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1. RESUMEN

Ei objetivo de esta investigacién fue analizar el significado referencial de la obra "El Camavalde
los Animales” de Camille Saint-Saéns, observandoe si, dependiendo de la cantidad de informacién dada
al sujeto respecto a la obra, cambiaba la asignacion de su significado referencial.

Este estudio se baséd en una investigacién de Trainor y Trehub (1992) donde analizaban el
desarrollo en la habilidad de los nifios (3, 4 y § afios) para relacionar formas musicales con conceptos
extramusicales o la asignacién de un significado referencial a fa musica. Usaron la obra *Pedro y el
Lobo™ de Prokofiev y “E! Carnaval de los Animales™ de Saint-Saéns. Les nifios tenfan que igualar el
fragmento musical con su dibujo de animal correspondiente. Encontraron que los nifios de tres afios
podian dar un significado referencial a la mdsica, y que su ejecucién era mds exacta al aumentar la
edad. En general, la mayoria de los nifios se confundieron ante el mismo tipo de estimulos yun ordende
dificultad similar al de los adultos, lo gue implica que las respuestas de los tres grupos de edad no eran
aleatorias, y que la asignacién de un significado referencial se hacfa mas convencional conforme
aumentaba {a edad.

En la presente investigacidn se hicieron dos experimentos exploratorios antecedentes que
analizaron la asignacidn de! significado de la obra “El Carnaval de los Animales™. En el primer
experimento, los sujetos asignaron una imagen de animal a cada fragmento de la obra. En el segundo,
otros sujetos asignaron un nombre de animal (de una lista) a cada fragmento. Ambos experimentos
sirvieron para planear el experimento final.

En el experimento final parliciparon 80 sujetos (57 mujeres y 23 hombres), estudiantes de la
Facultad de Psicologia de fa UNAM. Los sujetos respondieron un Instrumento sobre Conocimientos
Musicales, un Instrumento sobre Percepcidn Musical y recibieron un Breve Curso sobre el Significado en
la Muasica. Finalmente contestaron un Instrumento sobre Significado Musical, que incluia cinco
condiciones diferentes y a |as cudles los sujetos se asignaron aleatoriamente. El objetivo de este Glimo
instrumento era observar si, dependiendo de {a informacién que se daba al sujeto respecto a la obra,
mejoraba la asignacién del significado. Se usaron 11 fragmentos de “El Carnaval de los Animales” de
Camille Saint-Saéns. Las caracteristicas de las condiciones fueron las siguientes:

- condicién sustantivo (CSustantivo): los sujetos tenian que asignar un sustantivo al fragmento musical
escuchado;

- condicién nombre de animal (CNombre): tenfan que asignar un nombre de animal al fragmento musical;
- condicion lista de animales (cLista): de una lista de animales, debian escoger uno para asignarlo a!
fragmento musical;

- condicién imagen de animal {Ctmagen): de una serie de imagenes de animales, tenian que escoger
aquella que mejor correspondiera al fragmento musical escuchado;

- condicién imagen - cambio de musica {Cimagen-Cambio): €n esta condicion, se cambiaron cinco de los
once fragmentos musicales, y su objetivo era ver si al cambiar la musica, habia una variacién de las
respuesias; esta fue |a condicidn de control.

También se analizd {a proposicidn de Rigg {1964) quien afirma que sélo sise menciona qué es
fo gue ta misica representa, serd relativamente facil asignarle un significado “correctc”; pero cuando se
juzga esa musica sin tal conocimiento, los sujetos dan una variedad muy extensa de posibles
significados.

Se encontrd que {os sujetos de la CLista fueron los que tuvieron el mayor porcentaje de
respuestas "correctas”, seguida de los sujetos de la Cimagen, de las CNombre y Clmagen-cambio y por Ultimo
de la csustantivo, Se puede concluir que los sujetos si asignaren un significado referencial a la obra.




2INTRODUCCION

¢ Qué es el significado de la misica? ¢ La musica tiene un significado? Estas son dos preguntas
que se han heche filésofos, musicélogos, historfadores y comunicélogos, entre otros, a lo largo de la
historia de la musica. En este trabajo se revisan varios trabajos relacionados con este tema. Con base
en la revisién de la literatura, se hace una aproximacién experimental para analizar el significado que
puede tener una cbra musical para los oyentes.

El capltulo sobre musica fiene dos objetivos. EI primero es presentar algunos de los
fundamentos tedricos que subyacen al significado musical, tales como la percepcién de la musica o las
investigaciones realizadas en torno a la asignacién del significado de una obra musical. El segundo es
sustentar y justificar tedricamente la investigacién realizada, por medio del andlisis de temas
relacionados con el significado musical.

En los siguientes apartados se presentan el método, resultados y discusién de la investigacién
que se hizo sobre el significado de la misica.

El propdsito de esta investigacion fue observar, a través de manipular Ja informacién que seda a
un sujeto sobre una obra musical, la asignacién de un significado extramusical referencial a varios
fragmentos musicales de la obra “El Carnaval de les Animales” del compositor francés Camille Saint
Saéns,

En el Anexo 1 se incluye una breve biografia sobre Camille Saint-Saéns, el andlisis de algunos
aspectos de la obra utilizada, asi como las partituras de la misma.

En el Anexo 2 se incluyen el Instrumento sobre Conocimientos Musicales, el Instrumento de
Percepcién Musical y en el Instrumento sobre Significado de la Masica, as como Breve Curso sobre
Significado de la Musica.

El Anexo 3 es una pequefia revisidn de algunas teorfas filoséficas de! significado, se mencionan
varias de las caracteristicas del tenguaje y se sefialan algunas cuestiones importantes sobre la
comunicacidn. Estos tres son aspectos muy relacionados con el significado musical que vale la pena
revisar.

El Anexo 4 es un hreve panorama sobre las caracteristicas del arte, algunas teorias sobre su
significado y su percepcién. La musica es una de las bellas artes, y como tal, comparte ciertas
caracteristicas con ellas. En este Anexo se pretende hacer una revision global de las caracteristicas que
comparten ef arte y la musica, enfocandose especialmente en el significado.

Al final se incluye un breve glosario sohre términos musicales, asl como las referencias
utilizadas.




3.3 MUSICA

USOS Y FUNCIONES DE LA MUSICA

Nuestra sociedad estd completamente rodeada per musica. Al transportarnos en el coche, para
distraernos y hacer mds placentero el traslado escuchamos misica. En cualquier restaurante, tienda o
centro comercial, hay msica por todos lados. Las peliculas y los programas de television normalmente
tienen musica de fondo. Una forma de diversién o de pasar un momento agradable es asistir a un
concierto. Ademds, laindustria ha invertido muchos recursos econdmicos para que la misica se disfrute
cada vez mas.

Schneider, Unkefer, y Thayer (1989) indican que durante muchisimo tiempo se ha atribuido a la
misica poderes terapéuticos, misticos, incluso en culturas que se preciaban de ser racionalistas. Los
hombres crefan que la masica curaba enfermedades, ahuyentaba a los malos espiritus, absolvia los
pecados, daba valores morales y éticos, Algunos grupos emplean la musica nicamente para rituales o
para ceremonias religiosas.

La musica puede tener diferentes funciones en una cultura, pero una muy importante es su
habilidad para producir diferentes afectos y emociones en los oyentes, asi como transmitir un significado
(cualquiera que sea). Para Aiello (1994) la mayoria los sujetos escuchan misica para participar de la
experiencia estética y emocional que ofrece.

En muchas ocasiones se ha sefialado a la misica como un tipo de comunicacion no verbal
{Cunningham y Sterling, 1988; Thayer, 1989), cuestién que tiene que ver con su poder de influenciar la
conducta. La musica compaite con el lenguaje el modelo de comunicacién emisor-mensaje-receptor.
Por ofro lado se ha afirmado que la musica tiene patrones de comunicacién similares con canales lales
como |a expresidn facial o el tono de voz {(Cunningharm y Sterling, 1988; Fernald, 1989). Igualmente, la
miusica comparte con el lenguaje el proceso bigpsicosocial de comunicacién, que depende del
aprendizaje, de la memoria, de la percepcidn, de la interaccién simbdlica y de las convenciones
culturales, entre otros {actores (De Fleur y Ball-Rokeach, 1991; Trainory Trehub, 1992; Steiner, 1895).
La comunicacion musical (tal como en la comunicacién humana) se puede observar como un proceso
semantico, neurobiolbgico, psicolégico, cultural y social (Sloboda, $1991; De Fleur y Ball-Rokeach, 1991).

Asimismo, la musica con letra ha sido un vehiculo de comunicacién muy importante. Por
ejemplo, el corrido mexicano constituyé, para la poblacion iletrada de finales del siglo XIX y principios del
siglo XX, el Unico medio de informacidn de los sucesos mas importantes de {a época. Por aquelios dias
no hubo ningln acontecimiento trascendente para el pueblo que no fuera relatado, descrito, comentada,
entonado y escuchado con intensa atencion en las plazas piblicas, convirtiendose en la prensa popular
eventual, segdn el curso y desarrollo de Ia vida de México (Mendoza, 1976).

La mirsica también ha acempafiado a muchas expresiones artisticas diferentes. La danza y el
ballet no pueden existir sin ella; es una parte importante de algunas obras dramaticas y del cine (Boltz,
Schulkind y Kantra, 1991), usualmente acompafia a los oficios religiosos (Alvin, 1990), es una cuestion
fundamental en la creacidén de ciertos estados de conciencia como la meditacién (Benenzon, 1985;
Thayer, 1989), e invariablemente acompaiia a las fiestas y a los bailes.

Dentro de la psicologfa, la misica se ha utilizado como una forma de terapia ¢ coma un auxiliar
de la misma. Por ejemplo, se ha usado para trabajar con nifios y adultos débiles mentales, con sujetos
con impedimentos fisicos, para ayudar a adolescentes con problemas de conducta, para nifios autistas,
para revitalizar a pacientes geriatricos, asi como en la terapia individual, grupal y de pareja {Benenzon,
1975; Benenzon, 1985; Thayer, 1989; Alvin, 1990).

Por otro lado, i a milsica en la industria (Madsen y Madsen, 1988) y en la educacién {Gardner,
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1994) se ha usado en conexién con una mullitud de conveniencias, destrezas y mejoramiento de
actitudes. Se ha demostrado que “los negocios progresan”, “la produccion es mayor”, o que la actitud de
los trabajadores mejora gracias a la miusica (Madsen y Madsen, 1988). Hume y Crossman (1992}
encentraron que la misica se puede usar como reforzador en la educacion, cenvirtiendose en una
recompensa muy poderosa, ‘

Fubini (1994} sefiala que la musica se ha ido creando por exigencias extramusicales muy
precisas. Las relacién entre musica y sociedad es muy problematica, por que cambia dependiendo de la
clase social, de la cultura, de los valores, de los intereses asl como del lugar que ocupa en esa
sociedad. Para Adorno (citado en Fubini, 1994} la mdsica estd inmersa en la sociedad, per lo que hay
que preguntarse por |a funcion que desempeiia en ella; ademds, menciona que el lenguaje musical es
un hecho social, y que la musica es arte cuando es reflejo de la sociedad.

Para resumir se puede sefalar que la musica cumple una funcién refacionada con varios
aspectos de la vida humana, tales como el arte, ia psicologfa, ia educacién, la comunicacién o la
religién. Y que entre todos ellos sobresale el significado como funcién fundamental.

La misica y su relacién con otros temas

Frecuentemente las artes interactuan unas con otras. Tradicionalmente la épera se ha visto
como un especticulo que, en palabras del compositor aleman Richard Wagner (1813-1883), incorpora
al teatro, danza, pintura, literatura y misica. Como deciamaos en !a intreduccién de este capltulo, la
mausica siempre se ha relacionado con la danza y con el ballet. En este apartado se revisan dos de las
posibles refaciones que la mUsica tiene con otros temas: con los colores y con esculturas, y su objetivo
es ser una pequefia introduccién respecto al tema de musica y significado.

Arnheim (1989) indica que hay una correspondencia perceptiva convincente entre los colores y
los sonidos, basada en las cualidades expresivas que ambas comparten, tal como el frio o el caloryia
violencia o la svavidad. Aunque es necesario distinguir estas correspondencias de expresi6n, libremente
percibidas, de una tercera relacién, la sinestesia o audition colorée. Parece que este fenémeno es una
mezcla de conexiones fisiolégicas y asociaciones psicoldgicas; algunas personas ven colores al
escuchar una serie de sonidos, Las sensaciones percibidas son automaticas y forzosas; no siempre son
sistemdticas ni ienen la validez de Ias correspondencias isomdrficas; ademds pueden ser perturbaderas
para la experiencia musical. Por altimo, una cuarta relacién que se confunde a veces con lasdemas es
el uso combinado de varias modalidades sensoriales en la produccién ¢ descripcién artisticas. Un
novelista que hace referencia a colores y sonidos logra una presencia mds fuerte de la escena descrita.
Agui la combinacién no se basa en la existencia de semejanzas entre colores y sonidos, sine en el
hecho de que aparecen en la misma situacion, y el resultado es un aumento de concrecién en lugar de
una abstraccién creada por confrontacion metafdrica.

En un nivel elemental, parece que hay colores con un significado fijo en cada cultura. Por
ejemplo, el ocre rojizo o el blanco, para ciertas tribus de Rodesia o Australia, significan muerte. El
vocabulario cromdtico se basa en convenciones que pueden cambiar de una cultura a otra, pero también
es probable que en el color haya una expresién propia que deriva de la respuesta del sistema nenioso a
las diferentes lengitudes de onda de ia luz.

Por otro tado tamhién se puede establecer una relacion entre musica y figuras plasticas. Smets y
Overbeeke (1989} realizaron dos experimentos donde buscaban |a posibilidad de expresar el sonido en
disefios tridimensionales hechos por estudiantes de disefio. Pensaban que la gente podfa llevar un
patrén musical a un patrén tridimensional. En un primer experimente se tocaron diferentes piezas
musicales, y se pidié a los sujetos que las igualaran con reproductoras disefiadas de acuerdo al tipo de
mUsica. El segundo experimento fue idéntico al primero, pero se utilizaron diferentes selecciones
musicales. En ambos experimentos los sujetos fueron capaces de ejecutar [as tareas significativamente,
es decir, igualaron los fragmentos musicales con las repreductoras de manera significativa.




La relacién que la misica establece tanto con colores como con figuras tridimensionales puede
ser en términos de significade muy precisos, que los sujetos que han particpado en estos experimentos
han reconocido como tales. Un ejemplo las diversas relaciones que se han hecho entre [a mdsicay la
pintura, see refleja claramente en la obra “Cuadros de una Exposicion” de Mussorgsky. En esta relacion
que se eslablece entre la musica y los colores o entre la musica y esculturas, se pueden observar sélo
dos ejemplos dentro de una gran cantidad de relaciones de significado que se han creado entre ia
musica y aspectos extramusicales.

MUSICA Y LENGUAJE

En este apartado se revisan aspectos tedricos y de investigacién sobre la relacién entre musica y
lenguaje. El propdsito de este capitulo es analizar aquellos aspectos que comparten ¥ que son
diferentes entre [a musica y el lenguaje. Para esto, se revisardn varias de las teorias que sefialan que la
milsica es un lenguaje

Problemas de ver a la midsica como un lenguaje

El hecho de que la musica se analice como un lenguaje presenta una serie de dificultades y
caraclerlsticas que se revisan en este apartado.

Trainor y Trehub (1992) afirman que las investigaciones sobre el desarrollo de los sisternas
simbdlicos se enfocan a estudiar al lenguaje, interesdndose poco en el arte y mucho menos en la
musica. Indican que los sistemas simbélicos que caracterizan tanto a las artes como a los aspectos
denotativos del lenguaje son dificiles de abordar por un estudio sistematico. Sin embargo, alo largo de
toda la historia y a través de todas las culturas ha habido msica y los oyentes (entrenados o no) pueden
darle un significado.

En mas de una ocasién los investigadores (Aiello, 1994%; Bernstein, 1976; Schenker, 1968;
Trainor y Trehub, 1992; Cosmides, 1983; Brown, Leiter y Hildum, s/f) han comparado a la misica con el
lenguaje, encentrando grandes similitudes y grandes diferencias entre ambas. Se ha encontrado que la
produccidn del lenguaje comparte muchas caracteristicas con !a produccién de la musica vocal. Se han
hecho analisis def cerebro que muestran que cuando misicos entrenados tocan o escuchan mdsica,
usan las mismas estructuras que emplean al conversar, hecho que sugiere que el cerebro puede tratara
Ia notacién musical como parte del lenguaje (Aleflo, 1994%). El porqué algunas tareas se ejecutan en
uno u otro lado del cerebro no es muy claro todavia; ademas, esta lateralizacién da poca luz de la
relacién entre miisica y lenguaje, aunque si nos puede indicar que hay cierta relacién. Una cuestion
intrigante es que la lateralizacién cerebrales menos marcada en los hombres que en [as mujeres, lo que
indica que el canto y el lenguaje pueden haber nacide de algo gue hombre y mujer hicieron alguna vez
(v que siguen haciendo) que es diferente uno del ofro (Aiello, 1994a). Por otro lado, Gardner {1994b)
sefiala gque mas alla de toda posible duda, se ha encontrado que fos procesos y mecanismos gue
producen la musica y el lenguaje son distintos entre si. Por ejemplo, se ha encontrado que los
mecanismos con {0s cuales se comprende y almacena un tono difieren de los que procesan el lenguaije;
se ha observado también que uno puede sufrir de alguna afasia sin que pueda notarse un impedimento
musical, o se puede quedar impedido musicalmente y al mismo tiempo conservar [as habilidades
lingliisticas fundamentales; se ha encontrado que el lenguaje esta lateralizado del lado izquierdo y la
musica del lade derecho. Con estas afirmaciones contradictorias que mencionan o gue la misica y el
lenguaje se procesan por las mismas estructuras o que se procesan por estructuras distintas entre si, se
puede observar que hace falta mas investigacion para poder seiialar cual de las dos posiciones es la
correcta,

Como la misica y el lenguaje comparten ciertas caracterfsticas cognitivas, se ha investigado la
percepcién musical usando técnicas desarrolladas para estudiar el lenguaje (Aiello, 1994a). Enun gran
nimero de experimentos se han aplicado técnicas desarrolladas para investigar los aspectos sintacticos
de la percepcién del lenguaje y de la percepcidn musical. Hay tres categorfas de experimentos que
muestran que l0s oyentes tienen informacién de las caracteristicas gramaticales de los estimulos;
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lectura de experimentos, experimentos de limite de frase, y experimentos que consideran la localizacion
de clics dentro de las secuencias. Los resuitados de estos expenmentos son simitares en los dominios
del lenguaje y de la mdsica (Gardner, 1994b).

Una pregunta importante en la filosofia musical es si la misica es un lenguaje. Los fildsofos ie
han negado algunos de los atributos tipicos del lenguaje. Fubini (1994) menciona que Langer y otros
autores niegan que la masica tenga un vocabulario. Los formalistas puros admiten que la masica
transmite algtn tipo de mensaje que no se expresa o traduce por medio de palabras; no obstante,
aunque el discurso musica! no tenga significado, puede ser significativo para cuantos lo escuchan. Por lo
tanto se dice que la mdsica tiene un lenguaje auténomo. Los contenidistas atribuyen a la musica un
significado ya fijado de antemano, como un lenguaje verbal con un vocabulario.

Segln Keane (1986), se ha dado mucha atencién a la aplicacién de teorias lingQisticas a la
musica, cuestion que ha hecho surgir algunos aspectos interesantes, pero que también ha servide para
mandar a los investigadores por un camino lieno de ebsticulos y sin una pregunta clara. Ha habido
dificultades debido a la suposicidn tacita de que la musica es un lenguaje, 0 que al menos algunos de los
elementos musicales derivan de la practica de! lenguaje. Por esto, Keane afirma que seria mas
apropiado decir que el lenguaje es musica. Hay muchas cuestiones que sugieren que el lenguaje se
construye sobre una practica musical rudimentaria; tedos los elementos musicales fundamentales estan
presentes en el lenguaje hablado, pero pocos elementos lingiisticos fundamentales son parte integral
de la musica. Un ejemplo podria ser el ritmo o la rima en {a poesla, elementos que comparte con la
musica, en el primer caso con el mismo ritmo y en el segundo con la melodla, La imposicién de ptantillas
lingliisticas a construcciones musicales ponen al investigador a buscar estructuras y procesos que no se
pueden encontrar, lo que obscurece los elementos esenciales para generar un “marco terminolégico
conceptual” factible para el estudio de la musica. La practica de conceptualizar al estimulo musical
como un objeto que puede dividirse lleva a una rnampulacuén y andlisis convincente de |a notacién, pero
tiende a borrar la propiedad esencial de la mdasica que es el flujo y cambio continto.

Keane (1986) sefiala que en la segunda mitad de este siglo se han hecho varios intentos para
entender la naturafeza de la musica analizando la naturaleza de las palabras. Se ha visto que la
linglifstica iene las herramientas que se necesitan para hacer un mapa funcional del panorama musical.
Quizas seria posible entender mas sobre las palabras usadas por fa misica gracias a la mediacidn de la
linglifstica, aungue no se va a acercar mucho a entender [a musica. Es decir, podemos entender la
estructura de la musica pero no aprehenderemos nada de su significado. Gran parte del problema surge
por ta suposicién de que la musica evoltciona a través de canciones que se sirven del lenguaje, aungue
aun no hay una buena razén para creerlo. De hecho, hay varias razones para pensar io confrario, ya que
la comunicacion y otras caracteristicas def sonido producido por los animales tienen mas cualidades
relacionadas con el senido musical que con los sonido que se producen en el lenguaje. Si nuestra
herencia genética realmente proviene de los animales, entonces la misica tiene més parte de esa
herencia que el lenguaje.

Normalmente se puede observar que los bebes juegan con el sonido solo por una motivacién
personal. Mucho antes de que el lenguaje se desarrolle rudimentariamente, se puede ver a los nifios
jugar con las vocales y con posibles sonidos producidos con la boca, ademas de observar su capacidad
para hacer repeticiones exactas, patrones simétricos, patrones de expansién continuos y otros tipos de
estructuras que pueden ser muy sofisticadas. Es posible aceptar que la actividad vocal infantil es mucho
mas que un proceso musical que fundamenta a la misica y a todos los tipos de estructuras abstractas.
Keane (1986) afirma que el punto m4s importante es que la musica no es un lenguaje. Sino que de
hecho, un lenguaje es la misica, Per lo tanto, el lenguaje es una de las muchas aplicaciones de la
musica infantil, o mas bien, de la experiencia proto-musical de la infancia.

Por ofro lado, Madsen y Madsen (1988) sefialan que menudo se ha llamado a la musica
“‘lenguaje universal”, aunque depende de como se defina para decidir si es 0 no un lenguaje. Si se
supone que la comunicacion reciproca es un pre-requisito definitivo, entonces la misica ni es un
lenguaje ni es universal. Mas bien, si se quiere significar que los diferentes tipos de mitsica son evidentes
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universalmente y disfrutados por muchos, o que la musica es capaz de provocar distintas respuestas,
entonces si es posible considerar a la musica como un lenguaje; aungue esta dltima definicion
distorsiona el concepto de lenguaje como generalmente se usa, sefialando el goce universal y/o
especifico de diferentes tipos de masica, no sus aspectos comunicativos, Si la reciprocidad no es
esencial para la comunicacién (gj. un libro donde el lector no puede hacer preguntas al autor), entonces
la misica puede constituir una forma de “comunicacidén no verbal®, y por lo tanto puede transmitir un
significado.

Madsen y Madsen (1988) también sefialan que un problema basico de los aspectos idiomaticos
de la musica se refiere a la intencion del compositor. Farnsworth (citado en Madsen y Madsen, 1988)
afirma que preguntar ;qué esta tratando de decir el compositor? parece algo cuestionable, porque el
autor podria no saber qué es lo que quiere decir o qué estado de animo especifico quiere expresar, o
podria tratar de no decir nada. Pero si se afirma que la mdsica es un lenguaje, entonces ;qué
comunica? ;palabras especfificas, conceptos, ideas, imdgenes, estados de &nimo?. La definicién de
comunicacion lingliistica especifica podria ampliarse para incluir a la musica, pero si el objetive de la
comunicacion es la simbolizacién linglilstica exacta, seria més adecuado dejar fa comunicacion para
otros modelos mas precisos y especificos {e]. francés y espafiol), y mejor estudiar los efectos de la
miusica como una forma de comunicacién no verbal.

Hay un gran hueco en el progreso hechao entre comprender la percepcion musical y entender su
significado. Hay una relacidn clara entre |a cognicién musical y las emociones que la musica provoca,
aunque esto no se ha investigado suficientemente. El significado, en toda su complejidad, subyace oculto
en el contenido emocional de la misica, y conscientemente o no, se percibe.

Madsen y Madsen (1988) dicen que es posible programar asociaciones especificas a estimulos
musicales, y que el muisico adoctrinado puede conocer fa asociacion correcta. Quizds estas respuestas
aprendidas aumenten la experiencia musical auditiva total y no sean perjudiciales para la misma. Sin
embargo, es necesaric mencionar que las respuestas aprendidas especl(ficas son diferentes de un
indescriptible poder de comunicacién fugaz.

Fubini (1994) afirma que el lenguaje musical no es totalmente susceptible de estudiarse
histéricamente, debido a que en ninguna civilizacidn el lenguaje musical se reduce exclusivaments 2
esta ni es solo producto de fa civilizacién y de la colectividad histdrica y geografica de que se esta
analizando. Cuando se intenta prescindir completamente de cualquier dato antropoldgico o social, se
cae inevitablemente en el solipsismo y en la incomunicabilidad. Un lenguaje musical no surge solamente
por obra de una mera decisién. El lenguaje musical surge, se desarrolla y se transforma junto con las
circunstancias histdricas de esa comunidad, que van mas alla del terreno musical, tomando siempre en
cuenta [os datos antrepolégicos.

Porr su parte, Gardner {1994b) indica que posiblemente la expresion y la comunicacién
linglistica y musical tuvieron origenes comunes, pero que se separaron hace miles de afios. Hay
pruebas de instrumentos musicates que datan de la edad de piedra y mucha posible evidencia acerca
del papel que la misica jugaba en la organizaci6n de grupos de trabajo, en las partidas de cacerlayen
los 1itos religiosos, aunque es esta drea es muy facll hacer teorias y muy dificl desacreditarlas. Pero
cuando se estudia la ontogénesis del lenguaje, la misica tiene una ventaja con la que no cuentan los
asuntos relativos al lenguaje. Mientras que los lazos entre lenguaje humano y ofras formas de
comunicacién animal parecen ser fimitados y controvertidos, hay al menos un ejemplo en el reino animal
en donde es dificil pasar por alto sus paralelos con la musica humana, y es el canto de las aves. Las
diferentes clases de aves pueden tener o un canto Gnico o varios cantos diferentes; su canto pasa por
varias etapas hasta que esta bien “aprendida”; ademds, su canto tiene una representacion en el sistema
nervioso. Todos estos aspectos se relacionan mucho con el ser humano.

Significado musical y sintaxis, semantica y gramatica

Varios tedricos (Morris, 1938 [citada en Fubini, 1994]; Smith y Witt, 1989; Fubini, 1994, Ajello,
1894 1) han sefialado algunas caracteristicas que muisica y lenguaje comparten, entre las que destacan
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la sintaxis, semantica y pragmatica. A confinuacién se presentan sus puntos de vista.

Para Morris {1939, citado en Fubini, 1994) los signos linglisticos tienen una triple relacion que se
establece con los objetos a los que se aplican {dimensién semdntica), con los intérpretes (pragmatica) y
con los demas signos del sistema linglilstico al que pertenecen (sintactica). Morris sefiala que por lo
tanto un signo es expresivo o significative sélo si tiene la triple dimensién semdntica, sintictica y
pragmatica. A su vez, Aiello (1994a) menciona que para poder entender el lenguaje y la mdsica, estos
se crean y se procesan de acuerdo a tres componentes fundamentales: fonéfica, sintactica y seméntica.
Para entender el lenguaje y la musica, el oyente debe procesar suficientemente estos tres componentes.
Morris y Aiello concuerdan en que tanto la semantica como |a sintdxis son componentes esenciales de
{os signos expresivos de la musica y del lenguaje. Morris a su vez afiade a |a pragmatica y Alello a la
fonética. Se analizaran los dos priimeros componentes mencionados.

A través de las consideraciones que se hacen en torno al lenguaje y a la miisica se puede
observar que no es una relacidn facil la que se establece entre ambos. Ssin embargo, se han hecho una
seriie de andlisis donde las relacionan y que se revisaran mas adelante.

SEMANTICA

Aiello (1994% afirma que es en &l nivel semantico donde se localizan las emociones qua la
musica hace surgir. Pero que en la mtsica (aunque lleve un significado) el nivel semantico no esta
definide uniformemente como en el lenguaje. La misica es un arte que expresa sentimientos y
significados a través de (as relaciones y de las cualidades de los sonidos. En el lenguaje los
componentes semanticos especificos llevan la informacidn sobre el significado que se quiere transmitir.
La comunicacidn verbal no existe si el oyente no entiende su significado semantico, pero este no es el
caso de la masica. Aunque el significado musical mejora con el conocimiento de los diferentes estilosy
con la practica musical, siempre permanece plural y personal, es decir, una obra musical nuncava a
tener un tnico significado que compartan todos los oyentes (Aiello, 1994a).

Para entender e! lenguaje se combinan los sonidos linglisticos en palabras con un significado
semantico, localizdndose en una estructura organizada (ej. la gramaética). Para entender la musica se
combinan sonidos en mofivos, meladias o frases; por su parte, el oyenta escucha con distintos grados de
conciencia diferentes elementos que ocurren simultdneamente en una obra musical, tales como el
ritmo, tonalidad, dindmica e interpretacién, organizados en una estructura que refleja diversas influencias
estillsticas. Ademas, no hay un significado dnico asignado a una composicién musical por todos los
oyentes en todos los tiempos con la misma certeza que tiene el significado seméntico del lenguaje. La
falta de componentes musicales seménticos especifices lleva al oyente a seleccionar de entre los
significados creados por la combinacidn de los elementos musicales, el significado personal de Iz obra.
Aielio sefiala que la falta de uniformidad en la muisica define su significado seméantico y es gracias @ las
diferentes combinaciones de sus multiples elementos que tiene una plasticidad y una riqueza que no
tiene el lenguaje (Aiello, 1894a). Es por esto que se afirma que la msica tiene significados simultaneos
y plurales. Esta simultaneidad existe porque cada elemento musical tiene una linea propia, su propia
importancia, y todos contribuyen a hacer una forma completa y significante. Por lo tanto, la combinacién
de elementos musicales junto con el efecto de la interpretacién crean una riqueza seméntica
excepcional.

Por ofro fado, aungque el tono de voz y la dinamica del “dialogo” influyen en el matiz del
significado que se desea comunicar, es posible hacerlo con el lenguaje gracias a la especificidad de su
nivel semantico. Por ejemplo, al decir jbuenos dias; enfatizando de diferente manera cada una de las
palabras de la frase, se puede pasar de un comentario sarcastico o desagradable a una calurosa
felicitacidn, Y aunque ta misica no se apoya en un nivel semantico dnico, los oyentes somos sensibles a
la combinacién especifica de los elementos musicales, los matices, y Ia dindmica de cada ejecucién.
Ademds, siempre es “correcto” el significado asignado al escuchar misica, porque nohay un significado
exclusivo que pueda atribuirse a{a pieza.
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Fubini {1994) afirma que el auténtico problema de la semantica musical consiste en averiguar si
la misica tiene un significado, es decir, si es traducible a otro lenguaje. Por esto sefiala que hay varios
equivocos respecto al término significado: por ejemplo, cuande no se explica si la seméntica es algo
deseable o indeseable; como factor histdrico verificable en uno u otro estilo particular; como propiedad
presente o ausente conectada con la naturaleza de la musica. El primero y el segundo son una
afirmacion de determinado gusto artistico y el tercere es la formulacién de una teorfa estética.

Este autor menciona gue se comenzd a hablar de semantica o significado de la musica con el
nacimiento del melodrama (siglo XVIl o XVIH), y que Ia misica ha estado muy vinculada con la poesia la
literatura, ademas de que si no hubiera nacido tan tarde como arte auténomo y autosuficiente, quizds
nunca se habria pensado que se debiera traducir al lenguaje verbal o que se le debiera dar un
significado “linglistico™.

Fubiniindica que el problema de la semantica, al trasladarse hasta su posible origen (es decir, la
relacidén que la musica establece con otro fenguaje ajeno al suyo), iene un aspecto diferente. Al unirse
con la poesia, la misica provoc6 el problema de su adaptacion y traduccién a otro lenguaje méds preciso
y universal; en ocasiones en la historia de la misica esta unidn resulté perfecta, en otros falld.

En un estudio de Chailley (citado en Fubini, 1994) se demuestra que hablar de seméntica de la
miisica tiene un sentido exacto sélo cuando se habla de un contexto muy preciso y, sobre todo, cuando
hay un encuentro entre musica y texto literario. Por lo tanto, buscar en la expresién musical el
equivalente verbal, conceptual o figurative exacto, supone entrar en un camino que no lleva a ningun
lado.

Fubini sefiala que durante su historia, la musica ha tenido diferentes significados extramusicales,
prestados de los textos poéticos a los que acompafiaba o de las circunstancias en que se ejecutaba. Del
siglo XVIl en adelante, el melodrama fue el género que mds contribuyé a crear ese conjunto de
convenciones por el que se hizo normal atribuir un significado extramusical, emotivo y sentimental a
ciertos procedimientos musicales, Entonces, el melodrama fue el principal responsable de esta especie
de vocabulario musical, Este |éxico lo tomé Ja mdsica instrumental y desde entonces lo usa con un
margen muy grande de elasticidad e indeterminacion.

El mismo autor afirma que, respecto al significado de la musica, no hay que confundir la
semantica con la expresividad, ya que puede haber misica asemantica y expresiva. La semdntica tiene
ta posibilidad de traduccién, aunque este hecho tiene que ver con un preblema histérico: {a investigacion
de la que podria deducirse que hay una semdntica hist4rica y contextual ofrece, indirectamente, una
respuesta a los interrogantes que hay de caracter filosofico sobre |la esencia de la musica.

A su vez, Monelle (1990) sefiala que a pesar de los enormes avances en el estudio de la
semantica, los musicos siguen pensando en términos de la expresién de los sentimientos al analizar las
obras musicales. Algunas investigadores de la psicologia de la emocién sefialan que hay caracteristicas
musicales que se suponen que la misica puede representar, tal como alegria, serenidad, terror y
melancolia.

Por otra parte, la musica no occidental rara vez se presta ha hacerie un andlisis basade en el
afecto, aunque también tiene ciertas caracteristicas que recuerdan los patrones linglifsticos del
lenguaje. Por ejemplo, la musica hindi, cuando usa un estilo improvisado, podria recordar al lenguaje
hablado. Su ejecucién se basa en competencias musicales muy similares a las competencias
lingliisticas. Por lo tanto, {a misica de cualquier parte del mundo y de cualquier &paca tiene su sentido,
mds que su significado. Entonces, Monelle (1990} afirma que el significado de la mdsica es materia de
coherencia interna mas que de una relacién con una realidad externa o de referencia.

Asf comeo la misica, el arte en general tiene su semantica sin determinar. Viad (1955, citado en

Fubini, 1994) afirmaba que |la indeterminacion de! arte y de la musica su indeterminacion no equivale a
una falta de significado, sino a una polisemia. Fubini (1994) también sefiala que ia semantica de la
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misica es contextua! y verificable a posteriori, ya que Unicamente en un confexto semantico complejo los
grupos de sonidos adquieren significado. El hecho de usar una técnica musical en vez de otra es el
factor determinante de los contenidos que un musico pretende expresar. La semantica contextual se
refiere a que un grupo de sonidos, un procedimiento arménico o un timbre, no pueden aislarse respecto
a su significado; ya que este surge del andlisis del contexto histérico integra en que la obra se inserta.
Fubini mantiene que e} significado que la musica expresa reside en los procedimientos técnico
lingliisticos elegidos e inventados por cada misico.

Para Fubini (1994) los tedricos formalistas han reconocido indirectamente un significado a la
musica, e indican que ni puede ni sabe expresar conceptos o sentimientos individuales, pero puede
encarpar, por su caracter abstracto, las regiones mas profundas, los sentimientos, el inconsciente, etc.
Los contenidistas, a pesar de negarle un contenido conceptual a la mdsica, 1a juzgaron capaz de
expresar emociones y sentimientos (ej. Cooke). Entonces, nadie niega que la mdsica tiene cierta
seméntica, por lo que en muchas ocasiones, las tests que niegan la semantica a ta masica han nacido
de un equlvoco, que consiste en tomar come modelo semdntico la del lenguaje comun o cientifico.

Misica y semidlica

Los investigadores han probado extensamente las relacion entre misica y semidgtica. Un gran
numero de escritores afirman que la musica puede interpretarse semidticamente. Desde esta
perspectiva, fragmentos musicales o composiciones musicales enteras pueden interpretarse como
signos con un significado explicito gracias a sus estructuras o sus asociaciones histéricas. Eco (1979)
sefiala que la musica, por un lado, tiene el problema de la semidtica con un nivel seméntico... y por el
ofro, tiene signos musicales con un valor denotativo expiicito {una trompeta es sefial del ejército). En
alguna era histérica la misica se concibié como portadora de significados emocionales y conceptuales
precisos, establecidos por cadigos culturales.

Escuchar misica se relaciona en varias formas a la observacion a través de un prisma; para
apreciar la luz, se puede observar al rayo de luz desde diferentes dngulos, de manera que solo es
posible ver una luz a la vez. Esto no quita al prisma la multiplicidad de esplendores, pero confirma las
limitaciones de poder enfocar un lado a la vez. En este sentido, el oyente siempre tiene razén al
escuchar musica y al asignarle un significado, ya que no hay solamente un significado exclusive que se
pueda atribuir a [a pieza. Por lo tanto, se puede afirmar que la mdsica tiene una polisemia (Aiello,
1994a).

SINTACTICA

Fubini (1994) menciona que [as leyes de la armonfa corresponden a la dimension sintactica del
lenguaje, cuyas funciones légico - linglifsticas regulan la organizacion de una obra musical. La sintaxis
se refiere a la organizacion del material sonoro conforme a un principio cualquiera. Es la primera
condicidn que hay para que {a musica pueda flegar a ser un discurso coherente y no selamente un
amontonamiento de sonidos. Si se reconoce que las leyes de a composicién musical solo tienen una
funcién sintaclica, entonces se dice que hay una concepcién funcional de la armonia, lo que equivale a
afirmar su convencionalidad e historicidad. Fubini también sefiala que la armonfa fue una eleccién que
representa una visién de un mundo gobernado por leyes; y que ademds, al renunciar a una concepcién
dogmatica de [a armenia no queda otra alternativa mas que verla como un ¢conjunto de relaciones
sintacticas del significade que son la base l6gico-linglilstica de I expresion musical. La convencionalidad
de la armonia tiene una dimensidn creadora y expresiva. Incluso la historia de la armonia no ha
permanecido en un punto fijo, ya que se renueva constantemente gracias a los factores histéricos y a las
necesidades expresivas de los propios compositores.

Fubini indica que es hecesario evitar creer que una cbra musical se compone de elementos
separados, cada uno con su propio significade, independientemente del significadoe de [os demas
elementos; sin embargo, en ocasiones un acorde o grupo de notas puede tomar un significado diferente,
incluso opuesto, segiin sea el contexto histdrico o individual en el que se integra ese elemento en
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cuestidn.

A su vez, Aiello (1994a) menciona que la gramdtica puede sefialar un orden o un jrego de
reglas, aungue no siempre garantiza una reaccién estética. Las investigaciones relacionadas con ia
psicologia de la musica necesitan dirigirse a observar los procesos cognoscitivos implicades en hacer
surgir un significado emocional o estético y no solamente para ver come la mente percibe el sonido.

Smith y Witt (1989) afirman que el estilo de una obra musical refleja la gramdtica utillizada. Estos
autores midieron la reaccién estética a compaosiciones tonales y seqales. Pusieron a escuchar a no
expertos fragmentos del principio y det fin de estas obras y se les pidié que fas describieran usando
adjetivos. Querian probar la posibifidad de dibujar un perfil estético de cada fragmento musical. Los
resultados mostraron que los sujetos encontraron a la musica serial menos rica emocionalmente que la
tonal, quizas por su gramatica menos familiar. Ademas observaron que si las restricciones estillsticas de
una pieza demandan mucha atencidn perceptual, los oyentes pueden entender la misica pero no
disfrutarfa.

La masica como “otro lenguaje”

Langer {1958), Adorno (1959, citado en Fubini, 1994), Lévi-Strauss (1966, citado en Fubini,
1994), Barthes (1966; citado en Fubini, 1994) y Mardsen (1989} sefialan que {a musica comparte ciertas
caracteristicas con el lenguaje, pero que ambos son diferentes. A continuacién se revisaran sus posturas
tedricas.

Langer {1958) indica que es imposible construir un vocabulario musical y sefhala que la musica
no tiene un significado convencional, aungue es un simbolo no consumado con un significado implicito.
Ademas, que el simbolismo de la misica es diferente al del lenguafe por que no tiene un significado
asignado de antemano, Pese a esto, la muisica expresa simbdlicamente la forma en que se revisten las
emociones. La misica es un lenguaje sui géneris, dotado de significado a pesar de que esintraducible y
no tiene un vocabulario.

Langer (1958) afirma que |a miisica es un lenguaje pero sglamente en un sentido metafdrico; sin
embargo, es un mode simbdlico de expresitn de sentimientos. Asimismo, sefiala que todo lenguaje se
caracteriza por tener una gramatica, una sintaxis, y un vocabulario; ademas, siempre usan términos o
palabras separadas, dotadas de una referencia fija que posibilitan fa construccion de un vocabulario.
Una de las caracteristicas principales del lenguaje es su transparencia con respecto a las cosas.
Cualquier conjunto de términos coordinados entre si (segun las reglas gramaticales y sintacticas)
constituye un sistema de linglistico que se puede traducir. Estos son los rasgoes del simbolismo
lingttistico discursivo, rasgos de los que carece el simbolismo arlistico, especialmente el musical. -

Para Langer la musica no tiene ni vocabulario ni términos con una referencia fija. Fuera de su
contexto correspondiente, los sonidos no tienen ningln significado por [o que el simbolo musical no
puede traducirse a otros términos; por lo tanto sefiala que la musica no tiene las caracteristicas propias
del {enguaje. Ademas, Langer menciona que la musica no es expresién inmediata de sentimientos, por
lo que refuta cualquier interpretacidn de la muisica como estimulo emotivo. Tampoco el significado de la
musica es un estimule apto para evocar emociones, ni siquiera para anunciarias. Por lo tanto, Langer
afirma que la msica no es un lenguaje ni tampoco es expresidn de sentimientos, aungque tiene su propio
significado; mas bien sefiala que la musica es la expresién ldgica de las emociones, y si la musica tiene
algun significado, este es semdntico.

Langer indica que normalmente se da al arte un significado, aunque nunca se delimite con
exactitud su contenido. La musica es una forma significante aungue sin un significado convencional, con
independencia de un significado fijo y literal, desligada de cuanto pueda representar. La misica no
expresa sentimientos, mas bien los expone y los exhibe. Las estructuras musicales reflejan ciertos
maodelos dindmicos fundamentales propios de la experiencia interior. Esta experiencia emotiva se
presenta por el simbolo musical de forma global o total.
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Para Langer la musica {y no el lenguaje discursivo) es ambivalente respecto al contenido. Puede
expresar tristeza y alegrfa de la misma forma. Quien niega que la masica pueda representar
sentimientos o emociones lo hace de acuerdo a una ldgica que no tiene el lenguaje comiin. Este eror se
basa en el supuesto de que el lenguaje discursivo establece modelos absolutos, que excluyen cualquier
otro tipo de semantica que no distinga entre si abjetos, senfimientos o emociones determinadas, Langer
menciona que esa aparente insuficiencia o debilidad de la musica es su fuerza, ya que puede articularsé
de formas que le estdn negadas a! lenguaje.

Langer definié al simbolo musical como autopresentacional o “simbole no consumado” e indica
que el simbolo dei lenguaje discursivo se agota respecto al objeto designado, y que en ef simbolo
musical el significado es implicito, aunque nunca se ha fijado convencionalmente, por lo que no se agota
enh una referencia externa a si misma.

Langer distingue a las artes entre sf por la ilusién primaria que generan, no por e! material
artistico que emplean. La misica, al igual que las artes, es una apatiencia y una ilusién producida por los
sonidos; por lo tanto, si se quiere entender el fendmeno musical, no tiene caso estudiar los estimulos
producidos por los sonidos.

Para Langer la musica no es el sentimiento mismo o su copia, sino su presentacion simbdlica.
Afirrna que toda forma artistica simbélica se intuye y puede captarse en el &mbito intuitive. Tanto el
proceso creativo como interpretativo son intuitivos, por lo que el tinico modo posible de hacer pablico el
contenido emocional de una obra consiste en presentar su forma expresiva mediante una abstraccion
tan eficaz que cualquier persona con sensibilidad normal pueda aprehender su forma y su cualidad
emotiva,

Por otro lade, Lévi-Strauss (1966, citado en Fubini, 1994) menciona que cualquier sistema de
signos puede ser un lenguaje, siempre y cuando no se adopte al lenguaje verbal como modelo
linglistico; si este fuera el caso, segtin Langer (1958) se tendria que excluir a la misica, ya que no iene
un vocabulario.

En su analisis, Lévi-Strauss se basa en |a teorfa de la doble articutacidn del lenguaje de Martinet.
Lévi-Strauss afirma que la musica se desarrella en un doble continuo: externo e interno. El externo esla
sefie ilimitada de sonides (escala); el internc es el tiempo psicofisiolégico (periodicidad de las ondas
cerebrales, capacidad de mernoria y poder de atencion) y el visceral (ritmo cardiaco y respiratorio). Por
lo tanto, menciona que ta musica actia en dos direcciones diferentes y opuestas: naturaleza {ritmos
fisioldgicos) y cultura {escala, intervalos) gue se ajustan y comunican entre si. El compositor combina
ambas dimensiones volviéndolas significativas. Ademas, sefiala que el placer toma la forma de una
relacién o enfrentamiento entre la obra y las estructuras individuales y colectivas mas profundas e
inconscientes de cada individuo, por lo que no surge de la contemplacién de estructuras formales.
Enfatiza la dimensidn inconsciente individual y colectiva en el proceso de goce o de placer al escuchar la
obra. También sefiala que el oyente se escucha a sl mismo a través de la obra musical. Es la estructura
del discurso musical, la forma de ensamblarse con |2 naturaleza fisialégica propia y con la tradicién
cultural lo que hace que el cyente se descubra a sl mismo a través de alla,

Respecto al problema de |a doble articulacién, los distintos grupos de milsica que se han
configurade en el tiempo y en el espacic basan su discurso en estructuras sintictogramaticales
generales (que no son significantes mds de |o que son las reglas de la sintaxis espafola); ademds, son
fruto de una abstraccién intelectual, porque no es posible imaginarlas fuera de contextos senoros
concretos, inscritos en el segundo nivel de articulacién, que es el que actia sobre el primer nivel,
alterandolo y viclentandolo dentro de determinados limites.

Respecto a ias estructuras sintacticas, Lévi-Strauss sefiala que cualquier sistema musical
utilizado representa una seleccion que puede justificarse histdricamente, entre todas las propiedades
naturales de los sonidos y las posibilidades receptivas del aparato auditivo que se ofrecen al hombre,
guedandose con algunas caracteristicas que tienen que ver con el sistema en cuestion. Cualquier
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significado musical surge dentro de un complejo contexto de relaciones; su comprension ¥ comunicacion
permanecen en la medida en que no se cambie al sistema hasta el punto de anularlo. El significado
siempre surge de las relaciones que contraponen entre si los dos niveles de articulacion dentro de la
estructura de cualquier obra. Por este motivo, el significado ni se puede determinar ni es fiable jaméas: es
un procese de formacion histérica que se hace tangible en cada obra (considerada por separado de las
otras), en la cultura y en el lenguaje musical propio. Gracias a su estructura formal una obra es
significativa y comprensible.

Respecto a cualguier sistema de signos Barthes (1966, citado en Fubini, 1994) afirma que el
significado no tiene otra materializacién mas que su significado tipico, motivo por el que se debe estudiar
imponiéndole un metalenguaje. Afirmar que la musica no significa nada mas que ella misma y que su
relevancia estética debe buscarse concretamente en sus estructuras sonoras, no guiere decir que no
signifique nada, sino que sus significado no es traducible punto por punto. No se trata de traducir una
obra, sino de formular un discurso en torno a ella, que no puede ser mas que metaférico. Nia cada nota
ni a cada grupo de notas corresponde nada en ningtn lenguaje, y mucho menos en el lenguaje verbal.
Por esto Lévi-Strauss (1966) afirma que la misica es, entre todos los lenguajes, el ¢nico que tiene los
rasgos contradictorios de ser al mismo tiempo inteligible e intraducible. Por lo tanto, el significado no es
una propiedad ni de las notas ni de los sonidos: el significado esta entre las notas y siempre surge de un
contexto relacional. Los sonidos devienen significativos gracias al conjunto de observaciones
diferenciales en que se insertan

Por otro lado, Marsden (1989) delined un modelo de audicién musical basandose en el
aprendizaje por descubrimiento. Su modelo sugiere que, al escuchar musica, ciertas reglas de andlisis
se ensanchan ¢ adelgazan dindmicamente, de acuerdo a lo bien o mal que se ajustan a la mdsica.
Ademds, con este modelo se pueden derivar nuevas reglas. Marsden sugiere que escuchar musica
involucra la creacion de una gramatica que se ajusta a la pieza que se esta escuchando. Para Marsden
la gramatica musical es una coleccién de estrategias para entender la musica. Pero decir esto es
abandonar completamente la idea de gramaética, al menos como se entiende en ia lingilistica formal.

Por otra parte, Adorno (1959, citado en Fubini, 1994), en su obra Musica y Lenguaje, afirma que
la musica tiene el caracter enigmatico de decir algo que se entiende pero que al mismo tiempo no se
entiende. No se puede establecer de manera rigurosa qué es lo que el arte expresa, aunque exprese. La
musica es un arte sin intenciones. Es un arte que puede transmitir un significado que los oyentes son
capaces de asimilar, aunque sea infraducible a palabras del lenguaje comin,

Desde esta perspectiva, Brelet (1965, citada en Fubini, 1994} afirma que la esencia de la masica
esta en su temporalidad, que corresponde con la temporalidad de la consciencia. |.a musica expresa la
duracién vivida de [a consciencia que revela las estructuras formales de su espiritu. El enfoque
formalista de Brelet tiene dos direcciones: a) al acentuar la condicién temporal de la musica, se niega su
dimensidn formal y estructural; b} al acentuar la dimension linglistica y estructural, se niega su
dimensidn temporal. En el planc tedrico de a) se identifica al arte con la vida; mientras que el histérico
justifica la musica de vanguardia. En b) se observa a [a musica como mediacién, comunicacion y
lenguaje que intercede entre la sensibilidad y el intelecto; pero niega a las poéticas de vanguardia.

En este apartado revisamos varias teorias gue sefialan que se puede considerar que la misic a
es un lenguaje, pero con caracterfsticas muy propias, diferentes a las del lenguaje comuin.
Normalmente, un oyente podria asignar un significadoo a la musica, aunque seria dificil sefialarlo de
manera exacta con el lenguaje comun.

La misica tiene un significado exacto

A diferencia de los autores mencionados en el apartado anterior, para Chailley (1963, citado en

Fubini, 1994) De Schoezer (1991), Cooke (1959), Bernstein (1976), Sullivan (1983) Clarke (1989} y

Aiello (1994a) la musica tiene un significado exacto, que en ocasiones puede traducirse nota por nota al
lenguaje hablado.
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De Schloezer (1991} afirma que para aprehender el sentido de la misica es indispensable
conservar el signo y mantener fntegramente la serie de sonidos. Sefiala que si se quiere ir mas alla para
descubrir o que hay en ella, se pierden tanto los sonidos comoe el sentido de fa mtsica, quedéndose
solamente con los septimientos y las imagenes suscitadas por las impresiones auditivas. Ademas, indica
que la mtsica puede considerarse como una especie de lenguaje simbélico, simbolos replegados sobre
sf mismos. Sélo se pueden comprender estos simbolos permaneciendo firmemente ligados a ellos. El
sentido de la misica es inmanente; el sentido de una frase musical no puede descifrarse como se
descifra un texto escrito en una lengua extranjera. Se aprende a oir y.a comprender la musica
escuchandola.

También sefiala que comprender una obra musical consiste en aprehenderla a ella misma. Se
puede oif la misica sin escucharla. También se puede ofr musica sin comprenderla, aungue no tiene
ningin sentido, ya que no nos dice nada. Ei significado de una serie sonora se descubre desde el
momento en que se capta su unidad y se sintetiza; una vez logrado esto, uno esta ante un complejo
sistema de relaciones que se interpretan mutuamente. Por lo tanto, la misica es un sistema en el que
cada sonido toma una funcidn precisa y adquiere cualidades especificas debido a sus multiples
relaciones con todos los demas sonidos. Lo que se escucha estd constituido por estas relaciones.

La obra musical no es el signo de alguna ofra cosa, se “significa” a si misma: lo que dice es fo
que es, su senfido le es inmanente. Estd mas blen “encarnado” que “significado”, con la restriccién de
que no existe fuera de su “encarnacién”, o antes de su encarnacion, pues el sentido es la ocbra misma.

En el lenguaje comun, las refaciones que se pueden establecer entre términos y palabras
dependen, por una parte, del orden temporal y del lugar que ocupan en la frase, y pot otra de su propia
estructura (o estructura de su terminacién, que varia para ciertas categorias de palabras, segtin sea e}
género, ndmero, etc.). En la musica, el lugar que ocupa una nota en la frase es esencial; la estructurade
la frase musical es fija y la menor modificacién impuesta al orden de sucesién de los términos cambia
todo su sentido. Todos los elementos de la obra musical (ej. acordes, frases melédicas, etc.) no se
efiminan en el curso de ta ejecucion al sucederse en el iempo, sino que coexisten en su unidad, y por lo
tanto, en una obra musical.

Por su parte, Cooke (1959} sefiala que la funcion de la musica es expresar emociones. Afirma
que la musica es un lenguaje diferente del lenguaje del habla coman, por carecer de caracter
conceptual, pero que puede expresar emociones y sentimientos mediante una terminglogia bien definida
a través de vocablos musicales con un significado exacto.

Cocke (1959} interpreta los posibles intervalos de! sistema armaénico, limitando su andlisis a la
musica occidental que va del quattrocento a nuestros dias (excluyendo a la musica dodecaiénica).
Afirma que la ténica es neutra; que la segunda menor es una tensién que se resuelve yendo hacia la
ténica; que la tercera mayor tiende a la alegria; que la triada mayor ascendente 1-3-5 es una afirmacién
positiva de |a alegria; que la serie armdnical-5-6-5 sefiala pureza e inocencia. Incluso afirma que ta
combinacién de los médulos de un contexto ritmico y variando la intensidad es lo que produce la obra
musical.

La validez de la teoria de Cooke (1959) esta en conexién con la concepcidn que sefiala que la
relacion entre Ia serfe arménica y el sistema tonal es natural y no histdrico, obstaculizando la
comprensién de otras clases de mdsica. A su vez, Fubini (1994) afirma que la tonalidad es muy
importante, porque es un Recho natural basado en los armbnicos; pero sélo el modo mayor se
fundamenta en los armdnicos superiores, no asi el menor; ademas, el temperamento igual alterd y
perturbd la pureza del sistema tonal. Cooke empobrece al lenguaje arménico traduciéndolo al lenguaje
comn. Ademas, su vocabulario no tiene sentido, ya que da un significado a modelos arménicos
aislados.

Para Bernstein (1978), palabra v masica son vecinos cercanos psicologica y perceptualmente, y
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su unidn es tan fuerte que muchas teorfas de! origen de la miisica proponen que esta es una forma de
intensificar el habla.

Bernstein (1976) se vali6 de la teoria de Schenker para hacer una analogia entre la teoria de
Chomsky ¥ las estructuras gramaticales. Antes de analizar la teoria de Bernstein, se hara una breve
desctripcién de'las teorfas de Chomsky y de Schenker.

La teorla del lenguaje propuesta por Chomsky (1957) se ha usado por psicélogos y musicos
para comparar misica y lenguaje. Chomsky postula que cada oracién del lenguaje comin tiene dos
estructuras; una superficial y otra profunda. La estructura superficial se relaciona con las palabras que
se ven en el lenguaje escrito o que se oyen en el lenguaje hablado; la profunda se relaciona con el
significado de las craciones de! lenguaje. Chomsky afirma que al aplicar cieras reglas de transformacion
a la estructura superficial (¢j. Juan + amor + Maria) se pueden derivar todas las oraciones relacionadas
con la estructura profunda (Juan ama a Maria, Juan no ama a Maria, ¢.Juan ama a Maria?). Ei hombre
no almacena las oraciones que quiere decir, sino las reglas que hacen surgir tales oraciones. Si el
lenguaje se basara Unicamente en repetir lo que se oye, sélo podria repetir lo que se ha escuchado
antes y seria imposible decir algo nuevo. En lugar de eso, el hombre abstrae las reglas gramaticales de
las oraciones gue ha escuchado antes y las usa para hacer nuevas oraciones, En un sentido general, se
puede decir lo mismo para el "lenguaje” musical. Un ejemplo podria ser el estilo musical de un
compositor, tal como J. S. Bach (1685-1750). En su obra “El arte de la fuga” compone varias obras en el
mismo estilo, aungue son diferentes unas de otras.

Por otro lado, s se transforma la teorla gramatical chomskiana se puede comparar con la tect!s
musical de Schenker. Segtn Bernstein, e! anélisis de la mdsica que hace Schenker muestra lo que pasa
en la estructura basica de una pieza musical, tal como lo hace la teoria de Chomsky con el lenguaje. Por
lo tanto, la melodia equivaldria a la estructura superficial del lenguaje y la armonia a {a estructura
profunda. Ademas, Bernstein {1976) afirma que una nota musical puede compararse toscamente con
un fonema,

Bernstein propone que como el sonido de las escalas tonales occidentales se basa en la serie
arménica, funciona como universal para tode tipo de misica, Compara ta serie arménica can la génesis
del lenguaje, y afirma que si el lenguaje se puede ser trazar a un origen comdn, el tono musical se
puede trazar a la serie armonica.

Mientras que Schenker analizé estructuras musicales largas que reflejaban una pieza entera,
Chomsky uso cadenas de palabras relativamente cortas. La comparacion Chomsky-Schenker es valida,
ya que la relacidén melodia-armonia puede compararse con la estructura profunda y superficial del
lenguaje. Pero aungue esta analogla lenguaje-musica es atractiva y estimulante, no toma en cuenta la
ambigliedad de la obra musical, elemento que distingue la gramética del lenguaje de la gramatica
musical. La ambigtiedad ocurre rara vez en ef lenguaje (si lo que busca es la comunicacion), mientras
que en la misica es el mayor elemento gramético y estético.

La teoria chomskiana afirma que la ambigiiedad de! lenguaje puede ser ¢l resultado de dos
posibles aunque diferentes estructuras profundas. En la mdsica, sin embargo, una progresién arménica
especifica puede surgir de varias melodias, y una misma melodia puede armonizarse de diferentes
formas. Ademas, cuando el oyente escucha misica puede tener diferentes percepciones: varios
elementos ocurren simultdneamente, y cada uno puede tener su propia sintéxs. Al escuchar misica hay
informacion inconsciente de posibilidades gramaticales variadas entre {as partes. La gramatica musical
es compleja, simultanea, y la sintdxis de la masica iene més libertad que la sintaxis del lenguaje. Al
comparar |la sintdxis de la misica y la del lenguaje, hay que observar que la primera es mas flexible y
ambigua, mientras que |a segunda es mas rigida y precisa.

Lerdhal y Jackendoff, creadores de la Teorla Generativa de la Musica Tonal - TGMT - (1983,
citados en Cook, 1994) indican que la masica involucra la codificacién y decodificacion de algun tipo de
mensaje - algo que va del cerebro del compositor al cerebro det escucha- haciendo una analogia con el
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lenguaje. Deliége (1987) hizo 1a primera investigacién para evaluar la teorfa de Lerdahl y Jackendoff, y
encontré que la TGMT si podia predecitlo que seguiria en una obra musical, sefialando que funciona
mejor con musicos que con no musicos.

Rosnery Meyer (1986) critican la TGMT, indicande que cuando el nodo fina! def arbol gramatical
corresponde a algo que se ha dicho o escuchado, el equivalente musical sdlo tiene una existencia
tedrica. Mientras que el andlisis del lenguaje liega a un contenido semdntico (la estructura profunda de
Chomsky}, el analisis musical no llega a nada; el nivel profundo de la estructura schenkeriana es una’
simple abstraccion sin significado. Por Jo tanto, uno de los mayofes problemas de aplicar modelos
lingliisticos a la teoria musical tiene que ver con el significado que se da a los diferentes niveles
estructurales. No es tan obvio que halla una distincién clara entre una estructura musical bien hecha de
una mal hecha. En algunos estilos musicales muy restringidos es posible decir con seguridad cuande
una nota esta bien o estd mal respecto a ese estilo particular, mientras en otros estilos es muy dificil.

Por su parte, Sutlivan (1983) sefiala que el significado musical siempre es especifico y distinto
entre los diferentes compositores y las diversas épocas. Juega un papel distintivo en los panoramas de
ta creacién. Cada sonido anuncia la presencia de un ser especifice. Aunque el sonido puede no resultar
inmediatamente reconocible, la presencia del sonido pronostica la posibilidad de una revelacién
subsiguiente y especifica. El sonido es preciso, tiene un rumbo, aunque sea incontrolable. Por eso, todo
sanido es potencialmente una vocacion, un llamamiento dei ser hacia formas existenciales especificas.

Por otro lado, Fubini senala que como la musica tradicionalmente se ha considerado
asemantica, esta cuestion da por resultado que la misica tiene un lenguaje propio. Afirma que la misica
usa un lenguaje creado para uso exclusivamente artistico, con una estructura y una sintaxis propia. El
lenguaje artistico establece con la realidad una relacion mas elastica que el lenguaje ordinario, pero
necesita buscar otro tipo de veracidad a causa de su polisemia.

Para Clarke (1989) hay muchos factores que combaten contra la utilidad de explicar la musica
en términos estrictamente gramaticates, tal y como se analiza e lenguaje hablado: la forma en que ol
compositor mezcla conscientemente los estilos, la existencia de diferentes estilos musicales en una
comunidad y la tasa de cambio de estilo musical. Ademas, la mdsica es mucho més fiuida que e!
lenguaje. Por ejemplo, antes de iniciar una conversacién, ya se sabe que gramatica se va a usar;
mientras que en la miisica nunca se esta seguro de la gramatica de la obra hasta que se ha escuchado
la pieza. También sefiala que la mdsica y el ienguaje son universales, ya gue son expresiones de la
cognicién y comunicacién humana. La universalidad de la misica es evidente en el hecho de que todas
las culturas la usan (tal como el lenguaje) come medio de expresién. Tante musica como lenguaje son
habilidades innatas que se desariollan por interacciones personales, como puede verse en la
espontaneidad con la que los nifios aprenden a interactuar musical y verbalmente desde muy pequefios.
Aunque cambian a través de las cuituras, musica y lenguaje comparten sonido y tempo.

Para Aiello (1994a) misica y lenguaje tienen diferentes metas, ya que mienfras que un objetivo
del lenguaje es comunicar un pensamienta, una de las metas de |a misica es generar emociones y
expresarlas estéticamente. La mdasica nace de Ia necesidad de expresion y comunicacion estética que se
da por medio de fa abstraccion y de los elementos del sonido,

Esta investigadara afirma que metro y ritmo son el corazén de la masica y de la poesia. Los
acenfos y el énfasis son los medios usados para definir patrones lingliisticos y musicales en ambas. Para
procesar lenguaje y milsica se usan los elementos def sonido: altura, tono y dindmica {ver el apartado'de
Percepcitn de la Msica). Un ejemplo son los lenguajes orientales que muestran evidencia de la
importancia gue tiene la altura y el tono; sus silabas pueden pronunciarse con diferentes contornos
tonales para diferenciar los diversos significados que se quieren transmitir. Incluso, la forma de
categorizar fonemas del lenguaje es muy similar a la forma de categorizar los sonidos musicales. Los
musicos categorizan sonidos musicales con mds precisién gue los no madsicos, tal como los hablantes
nativos categorizan mejor los sonidos del lenguaje en el nivel fonético que los no nativos.
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Aiello (1994a) indica que fa musica, consciente o inconscientemente, se escucha de acuerdo a
leyes estilisticas y perceptuates. La musica se compone e improvisa de acuerdo a un estilo, por lo que
también los oyentes no entrenados (tal como los oyentes entrenados) pueden adquirir una sintaxs
musical {sistema de reglas por las cuales cobra sentido la misica). Hay experimentos que muestran
gran similitud en la forma en que la gente percibe |a estructura de la misica y del lenguaje. A pesar de
varar los grados de informacién, los oyentes pueden entender la complejidad sintdctica de la
composicion y 1os argumentos de la forma musical.

Por su parte, Chailley (1963, citado en Fubini, 1994} estudia las pasiones y las cantatas de J. S.
Bach, sefialando que quiere traducir con precisidn, rigor y eficacia el texto biblico. Bach,
tradicionalmente, encarna a fa musica que no expresa nada fuera de su propio universo sonoro. Chailley
afirma que Bach puede usar la misica para describir situaciones y emociones con exactitud debido a
que entre texto y mdsica hay una perfecta correspondencia. Ningtin misico ha ido mas lejos que Bach
en ese afan de minuciosidad en el detalle descriptivo descriptivo de la musica. El “léxico musical” de
Bach es muy onginal y estd asociado con {a unversalidad de la musica.

Chailley hizo un “diccionario de la musica de las dos pasiones de Bach”, aunque no es posible
sacar conclusiones de cardcter estético posteriores sobre la musica de este autor {y mucho menos de
otros autores), tal como hace Chailley. Solamente se puede afirmar eso respecto a las pasiones y
cantatas de Bach, pero no de su mtsica instrumental. También sefiala que la semantica a la que se
refiere no es una constante, sino que varia de un musico a otro, de un siglo a otro, y es valida sélo
cuando la mdsica se somete a una confrontacién directa con el texto literario. Para Fubini {1994)
unicamente en este caso, el dificil problema estético de la seméantica de la musica se transforma en un
problema histérico, que podria resolverse por un andlisis que saque a la luz, de vez en cuando, la
especial relacién que se da entre lenguaje musical y verbal. Pero, apenas la musica se libera del texto
literario, resurge el problema de la semantica con su gran ambigitedad. Fubini indica que el auténtico
problema de la semantica musical radica en conocer si la misica tiene realmente un significado, es
decir, si es traducible a otro lenguaje @independientemente, por ejemplo, de la poesia).

En este apartado se analizaron varias teorlas gue relacionan miusica y lenguaje. Algunas de
elias sefialan que la misica es un lenguaje, enfatizando y retomando sus propias caracteristicas
comparando y subrayando las caracteristicas que las hacen similar al lenguaje. Por ofro lado, hay varias
teorias que enfatizan las diferencias que hay entre ambos, concluyendo que {a musica no puede serun
lenguaje. Hay un tercer cuerpe de teorias mas moderadas que afirman que la musica sies un lenguaje,
pero diferente al lenguaje comun, con caracteristicas muy propias,

Este debate entre diferentes posturas respecto a si la musica es o no un ienguaje no es una
cuestion facil de resolver, ¥ se necesitaria de {a inclusion de otras disciplings para ayudar a reschverlo. Lo
mas importante es que independientemente de la postura que se tome, todas coinciden en que la
musica si si es capaz y de hecho transmite un significado.

PERCEPCION DE LA MUSICA

Este apartado habta sobre las caracteristicas mas importantes de la percepcion de la mdsicay
del sonido. Inicia sefiafando los limites que tiene la investigacidn de la percepcién musical, se mencionan
los atributos del sonido, las caracteristicas del sujeto perceptual, aspectos sobre fonalidad, modalidad,
expresion y estructura musical, para terminar hablando sobre la apreciacién de la musica. El objetivo de
este apartado es revisar los diferentes aspectos involucrados en la percepcién musical, que son
fundamentales para la asignacién de un significado musical.

Limites en la investigacién de la percepcién musical

Aiello (1994b) sefiala que actualmente se conace muy poco del proceso cognoscitivo que se da
al escuchar una cotmposicién musical, e indica que hay varias razones de porqué no se ha hecho
investigacién profunda sobre este tema. Una muy importante es la influencia de la psicoacustica, debido
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a que desde una perspectiva histérica, la investigacidn de la psicologia de la mtsica se desarrollé
principalmente en esta aproximacion. Los primeros estudios de ia psicologla musical se dirigieron a los
atributos psicoaclsticos de fonos aislados. La influencia de la psicoacistica favorecié la construccion de
estimulos musicales breves para usar en los experimentos sobre audicion, que permitieron manipular
claramente algunas de las variables del sonido (a pesar de perder las cualidades estéticas de los
sonidos musicales). Otra influencia importante en la investigacion sobre la percepcion del significado
musical fue Ja psicolingliistica, donde el énfasis ha sido investigar el nivel fonético y gramafical de breves
cadenas de palabras sin analizar profundamente la percepcién de discursos enteros; a su veZz, s¢ ha
examinado la percepcién de melodias cortas o breves secuencias de estimulos musicales, sin analizar a
fondo el proceso musical que toma lugar cuando se escucha un fragmento musical largo. Estas
investigaciones han servido como base para hacer investigaciones mas completas sobre el tema.
Admds, lainvestigacién de la Gltima década ha dado fundamentos valiosos para entender la percepcién
de secuencias auditivas breves y controladas.

Por otro lado, Aiello (1994b) menciona que hay varias dificultades para investigar {a forma en
que se escucha una composicion: es dificil disefiar un experimento que analice lo que pasa al escuchar
una obra musical. Al olr musica, no es clara la respuesta intelectual y emocional del oyente, ni hay
productos manipulables o analizables. Al escuchar una composicitn, el sujeto oye una coleccién de
estimulos temporales complejos. Muchas variables musicales ccumren simultdneamente, por lo que para
el oyente es dificil escuchar atentamente todos los elementos de la obra. Es necesario controlar las
variables para poder tener un resultado experimental confiable. Asi mismo, escuchar una pieza musical
no como un estimulo de laboratorio artificialmente controlado sino como una audicion normal es le gue
dard el conocimiento y la riqueza de su percepcién, ademds de se avanzara en el andlisis sobre el
significado de la musica. Oir masica en un laboratorio es diferente que escucharla fuera, porque la
audicién experimental y la normal pueden cambiar en la complejidad del estimulo, en su valor estético,
su brevedad yla validez de la tarea. Por lotanto, si se quiere analizar la audicién normal de los sujetos,
se necesita ponerlos en las condiciones mas naturales posibles, aunque siempre existira el problema de-
que al pedirle que escuche uno u otro elemento de |la obra, ya no sera una audicién “natural” (Rigg,
1964),

Ajello también afirma que cuando el sujeto escucha consciente o inconscientemente una obra,
escoge en qué elemento o caracterfstica de la musica enfocarse; quizds ponga atencién en las
caracteristicas mds destacadas de la misica, o en un elemento determinado enfatizado en cierta
ejecucién particular. Aungue una pieza de mdsica clasica lleva mas informacién de la que el oyente
puede procesar en una audicién.La musica tiene dimensiones temporales, horizontales {melodia y
nitmo), verticales (armonia) y profundas (incluyendo combinaciones de dindmica, imbre, orquestacién e
interpretacion).

Por su parte, Keane (1986) afirma que la musica se dirige a los sentidos en general, aunque la
hace mas especificamente a la audicién, por lo que el significado musical es vélido solamente sillegaa
través de eflos. Reconoce la dificultad de apoyarse en palabras, ndmeros y simbolos para expiicar la
experiencia musical, pero también reconoce su necesidad. Ademés, sefiala que usualmente las
palabras y los sistemas de palabras fallan para mostrar adecuadamente la riqueza y complejidad de la
experiencia musical.

E! oyente escucha ta obra musical con su temperamento y con toda la carga de sus experiencias
pasadas, que hasta cierto punte condiciona su percepcién actual. La exploracién de una composicién
musical se experimenta come una configuracién activa del objeto perceptivo (que a su vez impene
formas y limitaciones).

Las reacciones que la mdsica suscita normalmente cambian entre los individuo, y atn en un
misme individuo pueden ser diferentes de un momento a otro. Una obra también puede cambiar, con el
mismo gjecutante, en sus diferentes interpretaciones. Par [o tantoe, el significado de una obra musical no
permanece estdtico, sino que puede ir cambiando a lo largo del tiempo.
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A su vez, Madsen y Madsen {1994) afirman que fa musica debe percibirse para existir, a pesra
de que las preferencias en timbre, intensidad y orquestacidn pueden ser limitaciones perceptivas
fisiologicas. Ademds, el gusto por la masica asi como las dificultades de ejecucién pueden relacionarse
con la percepcién, ayudando a que el sujeto ponga mayor o menor atencién a la obra y por lotanto a la
asignacion de un posible significado.

Se puede observar que hay una serie de dificultades relacionadas con la investigacién
psicol6gica sobre la musica, pero a pesar de ellas, ha habido grandes avances. Esto lleva a sefialar que
todavia hace falta investigacién mas holistica que trate de analizar la experiencia auditiva de lamansra
mas normal posible.

Aproximaciones tedricas sobre percepcién musical

A continuacion se presentan cuatro aproximaciones teéricas sobre la percepcién musical. Morén
(1993} analiza la experiencia musical completa, Aiello (1994a) describe brevemente las teorias de la
gestalt y la teoria del procesamiento de informacién sobre la percepcion y Keane (1986) habia sobre la
atencién a ta misica.

Moran (1993) indica que al ofr una obra musical, se desencadenan varios proceses psicologicos
y fisioldgicos que provocan recuerdos, experiencias estéticas, emociones, etc. Estos procesos
psicoldgicos pertenecen a tres grandes esferas; perceptual, emocional y racional. Los aspectos fisicos
del sonido y la estructura musical afectan principalmente a la esfera perceptual. A |a esfera racicnal ia
afectan las variables histéricas, tales como los cambios fisicos y psicolégicos que se dan en el
desarrollo. Y variables sincrénicas como la motivacion y la emocidn afectan a la esfera emocional. Porlo
tanto, para que un sujeto asigne un significado a una cbra musical, se necesita de la interaccidn entre las
tres esferas.

Por otro lado, Aiello (1994a) sefiala que las leyes de |a psicologia de la Gestalt {ej. 1a buéna
continuacién, similaridad, desting comdn) refacionan los patrones de diferentes modalidades (visual,
auditiva o tactil), y explican el hecho de que algunos patrones parezcan particularmente “buenos” o
“completos”. Las principios de la teoria de la informacidn dan pardmetros para entender qué tanta
informacin puede captar el oyente al escuchar musica. Desde esta perspectiva, el estilo es un sistema
probabilistico; la musica, como descubrimiento, se ayuda de la probabilidad de 1o que pasara después.
El oyente que conoce el estilo puede predecir exitosamente qué seguird, lo gue resultard en un
significado musical satisfactorio. Las desviaciones de las normas musicales violan [as expectativas del
oyente y crean patrones de tension y resolucién.

Par ejemplo, para Keane (1886) un crescenda hace que el oyente desarrolle la conscienciade
un probable incremento de que el siguiente momento sera mas fuerte y que ese incremento continuard
hasta su climax. Conociendo este proceso, el oyente seguird por lo menos un aspecto de la construccion
musical, pero mas importante, el proceso involucra su atencidn en el presente, en el pasado reciente, en
el remoto y en cierto sentido, en el futuro. Entre mas lugares de la musica toque la mente del oyente,
mas profundamente se involucrara con esa miisica, Entre mas elaborada sea la progresién (que puede
tener diferente rango a través de patrones de tono, volumen, timbre, duracién y sus infinitas
combinaciones) y entre més se concatene, més oportunidades habré para que el oyente se involucre en
ese nivel.

Atributos de la masica

A continuacién se describen brevemente los atributos de la misica que son la altura, duracién,
timbre e intensidad.

Una onda de sonido es una vibracidn simple y es un movimiento ciclico que puede ser o ne
periédico. El movimiento periddico produce scnidos con una altura méas definida que aquéllos con un
movimiento irregular, que mas bien producen ruidos (Karolyi, 1981).
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Arnheim {1989} menciona que aunque a menudo se conoce la fuente fisica que produce un
sonido, este no forma parte de la experiencia auditiva.

A suvez, Madsen y Madsen (1988) sefialan que la muisica es sonido y silencio organizados en el
tiempo, y que sus dos componentes basicos son altura y tempo {que son las dreas primarias de
investigacion experimental), ademas del timbre y de la intensidad.

Altura se refiere a lo agudo o grave del sonido. Por ejemplo, el contrabajo produce sonidos
graves y el piccolo (flautin) produce sonidos agudos. Se mide por [a frecuencia y su unidad es el hertz
(Hz). El ruido no tiene vibraciones regulares, a diferencia del sonido que si las tiene. El rango de
percepcién de altura va de 20 a 20 000 Hz. La percepcién de la altura varia con el volumen, la
complejidad y la duracién del sonido, asf como con la disposicién psicologica y fisioldgica.

El timbre es la caracteristica que permite diferenciar dos sonidos de igual aitura e igual
intensidad. El sonido generalmente se forma por una combinacion de ondas simples (arménicos). Un
fono puro tiene Unicamente una onda simple, frecuencia o arménico. En cambio, un tono complejo
contiene una frecuencia fundamental y una serie de armanicos, que le dan su caracteristica distintiva o
timbre. Un tono simple se puede producir dnicamente con un diapasdn o un oscilador, y todos los demés
instrumentos producen tonos complejos.

La intensidad est4 determinada por la amplitud (¢ tamafio) de la onda. Entre mas grande seala
onda, mas fuerte es el sonido, y entre mds pequefia, més débil. La intensidad se mide con decibeles, y
su rango va de 0 a 120 db. Un soniido de aproximadamente 20 db es el que produce un alfiler al caer, y
uno de 120 db es el que produce un jet a reaccion.

La musica transcurre en ef tiempo, por lo que los miisicos deben tratarla en funcién no sclode la
altura, sino también de la duracién, y decidir si los sonidos seran de corta o larga duracidn, segun su
propdsito. Respecto a fa duracién se ha hecho muy poca investigacidn, quizds por la falta de
instrumentos de medicidn baratos y precisos. La contribucion experimental con relacién al ritmo ha
analizado as limitaciones fisioldgicas y percepciones psicoldgicas evidentes en la internalizacién y
ejecucion ritmica.

El tempo en la misica

Eltempo es el movimiento segun e! cual se ejecuta una pieza musical, El tempo es una de las
caracteristicas més debatidas de la musica, y para varios autores es la parte masimportante (ej. Thayer,
1889). Keane (1986) y Armheim (1989) analizan algunas de sus caracteristicas.

Keane (1986) senala que el proceso de audicidn musical es muy rico por que la misicano esta
hecha de momentos aislados. La mente intenta entender cada momento en términos de la relacién de
ese momento con la obra cornpleta y aln la obra completa sélo esta disponible en el presente. La
mente percibe la misica moviéndose entre presentes sucesivos. Las hipdtesis se basan en “presentes”
previos, “presentes” actuales y posibles futuros “presentes”. Ademas, en todo momento de la obra
musical hay una gran cantidad de informacién, por io que ia mente debe seleccionar qué aspectos
alender. La naturaleza esencial de la musica es su cualidad de “presente” fugaz.

Este autor también indica que la experencia musical se define como el grado en que un
individuo atiende a un sonido dado, que depende de qué tanto entiende el cémo y el porqué el sonido se
ha presentado a sus ofdos. En la mUsica, el sentido del cdmo y porqué se deriva de la involucracién de!
oyente en el proceso musical: movimiento de un sonido a otro y 12 interrelacidn y la resistencia a ese
movimiento.

Por otro iado, Arnheim {1589) afirma que normalmente la experiencia auditiva informa lo que
hacen las cosas, sin decir nada de lo que son. Un péjaro, un reloj o una persona existen auditivamente
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como canto, tic-tac, llanto o tos; sélo se caracterizan por sus propiedades adverbiales y existen mientras
éstas propiedades permanecen. En el mundo del sonido puro la casualidad se restringe a una secuencia
(una cosa sigue a otra en una dimensién lineal), y durante una obra musical, novela o danza, el
espectador parficipa en la exploracion y desarrolio de una situacidn, en la edificacién o demolicidn de
una construccién, en la resolucién de un problema, y asl sucesivamente.

Para Arnheim (1989) la ejecucion de una pieza viene y sé va, y en cualquier momento se
percibe directamente sélo una fraccion de tiempo. En sentido estricto, el presente equivale a un
diferencial de tiempo muy breve. Sin embargo, mentalmente la memoria amplia esa percepcidn, que va
mas alla de sus limites. Ehrenfels (citado en Arnheim, 1989) sefialaba que al mirar a una persona que
camina, el movimiento de sus pasos se percibe camo un todo, pero que la mente da mds facilmente
presencia a una secuencia senora gue a una visual. Una melodia que se prolonga varios compases
puede percibirse como un todo unificado.

Este autor indica que que en sentido estricto, la simultaneidad musical no puede ir mas alia de
los tonos de un acorde Unico. La reduccién de cualquier secuencia sonora a un séio momento produciria
un tono informe. Por lo tanto, para examinar una obra musical en conjunto, hay que imaginar su
estructura como forma visual,

Para Arnheim la estructura estéfica que transmite la pieza musical no se limita a una secuencia
con una (nica direccién. Mientras el oyente escucha musica, hace relaciones hacia atras y hacia delante
y coordina frases emparejandolas. En las artes temporales, la repeticion ayuda a crear una
correspandencia entre partes que van una detras de otra, ademas de ayudar a hacer una estructura
unidireccional de la ejecucidn,

También sefiala que fa repeticibn en la mdsica puede tener dos efectos diferentes:
experimentarse como una repeticidn de la frase anterior o como una vuelta a dicha frase, En el primer
caso, la secuencia temporai se desarrolla normalmente pero hace una analogia con lo que ya se habia
escuchado quedando en el pasado. En el segundo caso, el oyente interrumpe la secuencia temporal y
devuelve la frase a su lugar adecuado, que habia aparecido antes en 1a composicién. Esto sucede
cuando la frase repetida no se ajusta a la estructura musical en su nueve lugar, al contrario de lo que
sucede cuando se percibe como una repeticién y se devuelve al Gnico lugar en el que encaja. Esta
alternativa equivale a una nueva organizacién de la secuencia temporal de la mtsica,

El tiempo extrinseco puede experimentarse cuando los componentes de una pieza se perciben
como sistemas separados (e]. proceso de imbricacién de una fuga). La misica actia como un flujo
unificado cuyos componentes son subdividisiones del conjunto més que subconjuntos autdnomos. Las
voces de una fuga estan tan integradas en su discurrir musical, que es dificil separarlas. La misica se
escucha de tal forma que los ritardandos y accelerandos se perciben como propiedades caracteristicas
del comportamiento musical, La velocidad hormal a partir de la cual la reduccién o la aceleracion 'se
oyen como una desviacidn (como el ritmo regular distorsionado por las sincopas), usualmente se
percibe como una norma estructural inherente a la misica, y no como una pauta externa.

Arnheim (1989) menciona que es inapropiado decir que la misica tiene lugar en el tiempo
extrinseco. No se puede decir que fa misica viene del futuro y va al pasado a través del presente. Més
bien, parece que tiene lugar en el “espacio musical”, donde tampoco parece existir el iempo intrinseco.

La experiencia musical que implica tiempo extrinseco es claramente diferente. Los ejemplos
mas radicales estdn en la musica moderna, donde la continuidad del flujo melédico se rompe
deliberadamente de modo que aun los infervalos breves son o bastante fuertes como para convertir a
los elementos en sistemas autonemos. Se recurre al tiempo como Onico sustrato en que se pueden
organizar los fragmentos. En consecuencia, ef oyente tiene la experiencia de estar *esperando el
siguiente tono”.

Normalmente, el tiempo extrinseco de la misica puede observarse cuando su estructura
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melédica y arménica anuncia que el climax se aproxima (ej. el final). Se establece una meta en la
conciencia del oyente, que actda como sistema independiente hacia el cual tiende fa musica.

Por la naturaleza de! medio auditivo, los tonos se perciben como actividades {no como objetos),
generadas por alguna fuente de energia. Las notas musicales siempre se suceden en el tempo, lo que
constituye un vector dinamico musical esencial. El persistente sonido de un tono se escucha como un
acontecimiento progresivo, no como |a presencia continua de una entidad estatica.

Audicién Musical

A continuacidn se presentan tres aproximaciones (Marsden, 1989; Alello, Tanaka y Winborne
[1990, citados en Alello, 1994b]; y Rentz, 1992) que hablan sobre |a forma en que se escucha o percibe
la masica.

Marsden (1989) ha desarrollado un modelo de audicién musical basado en la idea de
aprendizaje por descubrimiento. Este modelo sugiere que al escuchar misica, ciertas reglas de anélisis
se ensanchan o adelgazan dindmicamente, de acuerdo a lo bien que se ajustan a la pieza. Este autor
también sugiere que olr musica involucra crear una gramética que se ajuste a esa pieza, aunque al decir
esto abandone completamente la idea de gramatica, al menos como se entiende en la finglilstica formal.
Afirma que la gramatica musical es esencialmente una coleccidon de estrategias para entender la
musica.

A su vez Aiello, Tanaka y Winborne (1990, citados en Alello, 1994b) sefialan que los musicos
tienen dos formas de escuchar musica: un modo de percepcién holistico-gestalt, donde los sujetos
escuchan musica como un todo o en grandes partes; y otro donde [os sujetos Ia escuchan de manera
analitica y segmentada. Aunque parece que en general los stjetos ponen mas atencion a los elementos
musicales mas sobresalientes de la obra que estdn escuchando, tal como [a tonalidad, el ritmao y
acordes especificos. .

Rentz (1992) hize un experimento cuyo objetivo era ohservar posibles diferencias entre musicos
y ho musicos en la percepcién auditiva y la atencion puesta a diferentes familias instrumentales (cuerdas,
alientos, metales y percusiones). Rentz encantré que musicos y no misicos se enfocaron en fragmentos
musicales similares, ademds de que tuvieron una atencién auditiva muy parecida. Ambos grupos
escucharon iguai niimero de segundos a los alientos, seleccionaron con igual frecuencia los metales, las
percusiones y los alientos. aungue los misicos reconocieron mejor los sonidos de las diferentes familias
instrumentales.

Tonalidad

Aiello (1994b), Arnheim (1989), Cook (1994) y Lerdhal (citado en Cook, 1994) discuten aspectos
importantes sobre [a tonalidad, que se mencionan a continuacién.

La tonalidad sirve para indicar un conjunto de relaciones arménicas que hace que las notas de
una composicion o de un fragmento musical converjan hacia un centro de atraccién llamado tonica
(Salvetti y Lowisetti, 1991). Cada tonalidau tiene su origen en una escala constituida por 7 nctas
sucesivas y toma el nombre de la nota fundamental o tonica. Hay 12 tonalidades en e! modo mayor (ej.
Do mayor) y 12 en el modo menor (gj. La menor).

Aiello (1994b) sefiala que varios autores han propuesto modelos tedricos de cdmo se escucha la
musica tonal, Estos modelos se basan en procesos perceptuales inherentes a la composicién musical, y
no en datos empiricos tomados de la experiencia de los oyentes

Para Arnheim (1989} el marco de referencia de la musica occidental es el centro tonal. En el
modo mayor, la relacidn de las distintas notas con la ténica es dindaimica y es una fuente perceptiva
fundamental de expresion musical. No sélo es una cuestién de la distancia respecto a latonica, sinode
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la tension generada por su poder de atraccién. Este es un fenomeno fundamental en toda percepcion
musical. La musica atonal es el caso limite de tonalidad donde el marco cambia tan frecuentermente que
no es posible distinguirlo de los poderes de atraccién ejercide por las notas unas sobre ofras. La relacién
de la ténica con las notas que estan encima y debajo se escucharia simétrica si la ténica fuera la ttnica

referencia.

Si al efeclo que tienen los dos principales centros de referencia se aumenta el papel mas
especifico de las notas aistadas en la escala, se observar4 la gran complejidad del sistema musical,
revelada cuando la serie de notas se percibe como una pauta de refaciones dindmicas.

El semitono que hay al final de cada tetracorde ascendente actita como un estrechamiento que
aumenta el efecto de conclusién, como el de un acontecimiento que tHega a su fin.

Cada tetracorde ascendente del modo mayor llega hasta lo que se percibe come una
plataforma estable en los niveles de 1a cuarta y de la ocfava.

El lugar y funcién de una nota en la escala determina su dindmica. Una nota musical tiene un
caracter dindmico diferente en funcién del lugar que ocupa en la estructura tonal, En la escala, la
naturaleza de cada nota esta muy influenciada por su direccién hacia la ténica.

A su vez Cook (1994} indica que una forma de acercarse a conocer si fa gente oye estructuras
tonales es enfocédndose en casos donde hay una aparente falia de comunicacidn entre compositor y
oyente. Ef martiflo sin maestro de Boulez es un buen ejemplo de esto.

Par su parte, Lerdahl {citado en Cook, 1994) afirma que de dos eventos conectados, el mas
estable es el mas consonante o el mas cercano a a ténica; el mas destacado es el que tiene una
posicion métrica fuerte, sea en un registro extremo o el mas significativo desde el punto de vista de la
motivacién, Si un evento produce otro mds estable y destacado, este domina al anterior. Pero si un
evento es mis estable y el ofro es mas destacado, hay un conflicto en las reglas. En la mdsica tonal la
estabilidad casi siempre prevalece de lo que sobresale, Se puede decir que la fuerza gramatical de las
estructuras de los sonidos tonales se estima por su habilidad de prevalecer en la melodfa. La masica
atonal puede no tener condiciones de estabilidad pero si proyectar lo sobresaliente de los estimulos.La
ausencia de condiciones de estabilidad hace cognoscitivamente sobresaliente a lo mas importante.

Cook (1994) sefiala que el significado del fin tonal es e! principio basico de casitodas las teorfas
de musica tonal {no comeo la de Lerdahl y Jackendoff, pero si como la de Meyer, Schenker y
Schoenberg). La teoria afirma que las composiciones tonales empiezan y terminan en fa misma
tonalidad. Ademas, un movimiento individual estara en esa tonalidad, atin cuando tenga pasajes en ofras
tonalidades. La idea es que la ténica representa un punto de estabilidad; pasajes a otras notas aumentan
fa tensién, que se resuelve regresando a la ténica. El tipico movimiento de sonata, que inicia en laténica,
va a la dominante y pasa por ofras tonalidades antes de regresar a la ténica, representaunarcode altay
baja tensidon. Esta teoria intenta explicar la practica de los compositores tonales en términos del efecto
psicolégico que su musica tiene en los oyentes.

En una investigacién, Cook (1994) encontrd que en términos de la percepcién, una composicion
completa no tiene la unidad tona! de una sola frase. La explicacién basica de tecrias como la de
Schenker o Lerdahl y Jackendoff es que las estructuras musicales grandes se pueden explicar de la
misma manera que las estructuras pequefas. Esto es lo que significa tener una tearia jerarquica de la
miisica; y es también lo que significa explicar la misica por analogia con las estructuras jerarquicas de la
gramatica transformacional.

Modalidad

La modalidad es la practica de la composicién segin los modos antiguos. En la antigliedad, les
griegos usaban determinados modos que pasaron después a la masica paleocristiana, que los modifico
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y poco a poco los desarroll6 en un sistema que siguid empledndose hasta el siglo XV, transformandcse
después en el sistema tonal. En general, los modos se diferenciaban cot relacién en las diferentes
posiciones de los intervalos. En la misica griega habla ocho modos musicales y de estos, dos
permanecieran en la musica occidental que son el mode mayor y el modo menor. La diferencia
estructural mds impontante entre el modo mayor y menor esta en la posicién de los semitonos.

Arnheim (1988) sefala que al describir la accién musical en términos dindmicos se observa una
analogia entre el comportamiento musical percibido en el modo mayor y menor, con un estado mental
vigoroso y enérgico, en un caso, o triste y melancoélico, en el otro. Para Arnheim, la coincidencia
perceptiva entre estado de dpnimo y modo es tan convincente y el publico se da cuenta de ella tan
espontdneamente, que nNo es necesaric asumir que la relacién entre sonido y significado necesite
aprenderse como una lengua extranjera.

Expresion musical

La expresién es la cualidad de una interpretacion musical por la que se hacen comprensibles las
ideas del compositor, ejecutando con exactitud los matices indicados, e interpretando aquellos que se
sobrentienden (acentos melddicos de |a frase, intensidad justa y diferenciada de matices, etc.). Lafrase
{ocar con expresién es una tautologfa necesaria, ya que hay una gran diferencia entre ia ejecucion
simplemente correcta y la ejecucidn magistral, a las que también se debe afiadir la dificultad que
representa el no caer en dos vicios opuestos y que conviene evitar: {a vehemencia {que cambia la obra
exagerdndola o falsedndola) y la frialdad {que vuelve a la obra insfpida y mondtona) (Salvat, 1967). En
este apartado se comenta el analisis que hace Arnheim (1994) sobre la expresién musical.

Para Arnheim (1988} la expresién musical se basa en una estructura dindmica Unica, inherente
al mundo del sonido y de los estados mentales, E! caracter de cualquier acontecimiento perceptivo esta
en su dindmica y es independiente del medic concreto en el que se materaliza. Esta interpretacion se
apoya en el isomorfismo, que describe semejanzas estructurales en medios materialmente dispares.
Segiin la Gestalt, este parentesco estructural es tan importante perceptivamente que se experimenta
directa y espontaneamente. Por ejemple, el comportamiento muscular visible de un rostro humano
dominado por la tristeza es similar al estado mental de una persona afligida de manera tan directa, que
cualquier chservador que sepa qué es un rostro y cdmo se experimenta la tristeza percibir la apariencia
de la persona como la de alguien acongojado,

Cuando en un caso como éste se habla de la expresién, se dice que el estado mental de un
sujeto se refleja en su comportamiento corporal, Sin embargo, |a expresién no se [imita a esta relacion
entre cuerpo y mente. Se aplica a todas las situaciones perceptivas que muestran pautas dinarmicas. Por
ejemplo, en el teireno del arte fa expresion se transmite por la misica o las formas “abstractas” o
figurativas, los colores 0 movimientos de la pintura, la escultura, el cine, etc. En este sentido, 'la
expresion es la capacidad de una pauta perceptiva concreta para ejemplificar la estructura de un
comportamiento que podria manifestarse por cuaiquier otro medio de la experiencia humana. Porio
fanto, el “significado” expresivo se manifiesta de manera casi evidente,

¢ Qué es lo que expresa la expresién? Los tebricos afirman que la musica tiene un contenido
que normalmente se refiere a las “emocionegs”™. Pero las emociones son una categoria de estados
mentales muy limitada para poder explicar la expresién musical. Las Invenciones de J. §. Bach quiza no
sugieren fristeza ni alegria pero no por ello son menos expresivas. Parece que hay muchos més estados
mentales con cardcter més articulado de lo que sugiere la palabra emocion. Aln es més importante el
hecho de que el significado musical no se limita a los estados mentales. Las estructuras dindmicas que
se materializan en la percepcidn auditiva de la musica son mucho mas amplias. Se refieren a pautas de
comportamiento que pueden tener lugar en cualguier domino de la realidad {mental o fisica).

Estructura musical

Butler (1992) mencicna que, en ocasiones, la estructura musical a veces tiene que ver con las
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caracteristicas especificas de un disefio formal o un estilo metédico en composicién. La estructura esla
propiedad de una serie de alturas o relaciones de tempo. La estructura es cualquier patrén o relaciones
interdependientes en misica o cualquier caracter(stica intrinseca del material con el cual se compone.
Por ejemplo, la estructura puede ser cualquier retacién organizada de altura y tiempo.

Cook (1984) muestra que no es tan obvio que halla una distincién clara entre una estructura
musical bien hecha de una mal hecha. Hay estilos muy restringidos donde se puede decir con seguridad
si una nota esta bien o estd mal, mientras que en ofros estilos es muy difici! afirmarle. Para Clarke
(1989) los factores que combaten contra la utilidad de explicar la misica en términos estrictamente
gramaticales son la forma en que ef compositor conscientemente mezcla los estilos, la coexistencia de
varios y la tasa en que el cambio de estilo se da en la mdsica.

Apreciacién musical

Ajello (1994b) afirma que escuchar obras de cierto repertorio es [o que forma la sensibilidad a la
misica de ese estilo. Por su parte, Halpern (1892) sostiene que la audicién repetida de una pieza
musical es una de las mejores técnicas para mejorar la apreciacion de obras musicales. Otra practica
importante es dar informacidn sobre la pieza mientras se ejecuta. Puede haber dos tipos de informacion:
analitica, que tiene que ver con la estructura y los sonidos de la musica; histérica, que sefiala
antecedentes de ta musica y del compositor.

Parece que para apreciar mas la mesica, es mejor dar informacién histérica que analitica sobre
la obra. Es probable que el oyente disfrute durante fas primeraas occasiones que la escucha mas de fa
miisica si conoce los antecedentes de ta época y de la vida del compositor. La informacion analitica
normalmente usa ejemplos musicales escritos, que interesan a los especialistas musicales, pero que los
no musicos no entienden y no les interesa; por lo que no ayuda; ademds, si la informacion analitica no
trae los ejemplos musicales escritos (que [os oyentes no masicos no entienden), queda incompleta y
muy confusa. Sin embargo, si ya se dio al sujeto informacion historica sobre la obra, se le podria dar
informacién analitica que pueda entender y que sea clara para éi.

Ha habido un gran debate entre el valor intrinseco y el valor exdrinseco de la masica, dicotomia
que existe desde la antigua Grecia. No es posible ignorar a tantos compositores romanticos involucrados
en la misica instrumental de programa, cuyas referencias naturales estan en contra del ideal absolutista
o puramente musical. Cualquier informacién o conocimiento extrinseco que se tenga sobre la cbra o
sobre el compositor es referencial por naturaleza {gj. saber que el jimbo de Debussy era el elefante de
juguete de su hija). Esta informacion no se puede obtener solamente escuchando la pieza; ademas, el
hecho de tener esa informacién puede afectar cdmo o qué escucha el oyente, asi como su reaccitn a la
musica. A veces se ha discutido si este es un camino legitimo para experimentar la musica, y si ésta
tiene o debe tener un valor extrinseco

Madsen y Madsen (1988) sefialan que a la gente te gusta la misica que mas conoce yla cual se
le ha ensefiado a gustar. El gusto musical viene de algunas formas de ensefianza o adectinamiento con
relacién en factores sociales e individuales. Aungue parece que hay tantas similitudes culturales como
diferencias individuales. Es por esto que deberia investigarse si hay alguna justificacion filoséfica pare ia
seleccién musical o si hay alguna justificacién arquitecténica para la preferencia musical, Los métodos
apropiado podrian ser estudios de situacién (para determinar exactamente qué constituye el gusto) y
estudios experimentales (disefiados para analizar el efecto del aprendizaje sabre el gusto).

Por su parte, Zenatti {(1991) analizé los mecanismos cognoscitivos que pueden estar junto ala
formaci6n, desarrollo y evolucién del guste musical. Compard los resultados de un estudio dirigido por
Sloboda en Inglaterra y por Zenatti en Francia. En ambos experimentas participaron adultos y nifios; se
usaron los mismos métodos experimentales, asi como estructuras musicales melddicas y armoénicas
comparables. Sin embargo, hubo diferencias en [a naturaleza de los juicios que se hicieron; Sleboda
pidid a los sujetos que indicaran las estructuras correcfas y Zenatti las que fueran beffas. Un anélisis
comparativo reveld que los juicios expresados por los nifios en ambos palses eran similares, resultado
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que apoya la hipétesis de que la formacidn del gusto musical descansa, en parte, en mecanismos
cognoscitivos. Ademds, encontré que al aumentar la edad, hay una tendencia a incrementar la eleccién
de reactivos consonantes caracteristicos del sistema tonal. Observando la relacion que hay entre los
factores derivados de la fisiclogfa humana y los ligados a la fisica del sonido concluyé que esas
relaciones existen desde el nacimiento,

Zenatti ha estudiado ta forma en que la preferencia musical puede estar influenciada por la
naturaleza del sonido que comprende a las estructuras musicales (tales como los acordes consonantes
y las estructuras diaténicas). Los factores psicoacisticos y psicofisiolégicos juegan un rol en la funcién
cognoscitiva con relacién en las propiedades fisicas del sonido y su influencia en la audicién humana. La
formacién y el desarrollo del gusto involucran el problema de la consciencia y preferencias del nifio,
momento critico porque este concepto adquiere un significado completo. La evelucin del gusto de la
nifiez a la adultez tiene que ver con las preferencias y con Ia habilidad de internalizar varios idiomas y
estilos, como influenciados por factores socio-culturales.

llusiones en la musica

Matlin y Foley (1996) sefialan que los investigadores de la musica han desarrollado varias
ilusiones musicales, que muestran que e! sisterna auditivo no siempre percibe los estimulos de manera
totalmente precisa.

Un ejemplo es la ilusion de la octava de Deutsch (1983, citada en Matlin y Foley, 1996). Esta
consite en lo siguiente: a un oldo se lo presenta una nota y simultdneamente se le presenta al otro otra
nota a distancia de una octava. Por ejemplo, la primera combinacién que se le presenta al sujeto es un
sol4 en el cido izquierdo y un sol5 en el derecho. En la siguiente combinacién las netas cambiaban de
oido, por lo que el s0l4 se presenta al oido derecho y el sol5 al oido izquierdo. Deutsch encontré que los
oyentes no perciben con precision los estimulos, ya que la mayoria solo percibe un tono dnico de solS
en el oido derecho en ambaos ensayos, seguido de un tono Unico de sol4 en el derecho, de manera que
$6lo escucha sonidos agudos en el derecho y sélo graves en el izquierdo, a pesar de que los estimulos
se presentaron de diferente manera.

En este apartado se analizaron los principales aspectos estructurales relacionados con la
percepcidn musical. Se puede observar que esle fenomeno no es sencillo y que estad mediado por
muchos factores que influyen en su percepcion. Este andlisis es importante porque mas adelante
observaremos que la asignacién de un significado a una obra musical esta influido, en gran parte, porla
percepcion adecuada de los diferentes elementos fisicos y estructurales de la misica.

TEORIAS SOBRE EL SIGNIFICADO DE LA MUSICA

En este apartado se mencionan algunas teorias que ha habido sobre el significado de la milsica.
El objetivo de éste capitulo es conocer algunas de las teorfas que hay sobre el significado de la msica.

Cunningham y Sterling (1988} sefialan que las teorias psicolégicas de perspectivas
conductuales y cognitivas enfatizan las caracteristicas del oyente mas que los aspectos estructurales de
la musica. Las teorias conductistas sugieren que la relacién entre significado afectivo y estructura
musical es arbitraria y culturalmente variable, con un significado que surge de los patrones de asociacién
de estructuras musicales particulares y eventos significativamente afectivos, Las teorias cognoscitivas
dejan espacio para algunas especificaciones intrinsecas de significado en las estructuras musicales,
pera enfatizan que la mayoria de las variaciones en Ia identificacién del significado se da por las
habilidades reflexivas, analiticas e interpretativas del oyente.

Para Fubini {1994) todas y cada una de las obras musicales tienen infinitos niveles de
significacidn y de camprension. Es decir, una obra musical tiene una polisemia, al igual que una obrade
arte. Al contrario, el lenguaje hablado en general tiene un significado muy definido, aunque también se
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puede prestar a tener diferentes interpretaciones.
A continuacién se definen varios conceptos relacionados con el significado de la musica.

La musica de proegrama usualmente se confunde con la misica descriptiva, que intenta imitar
sonidos naturales (e]. olas, lluvia, truenos, o animales) por medio de efectos instrumentales especiales.
La misica de programa, que en ocasiones puede usar elementos descriptives, es un tipo de
composicién instrumental en la cual la forma y el contenido lo asigna un programa preexistente. Este
programa puede ser un poema, un pasaje en prosa, 0 una secuencia de eventos visuales, Aunque fa
msica de programa, en un sentide amplio, se ha escrito durante siglos, los ejemplos més evidentes de
musica con cualidades programaticas se escribieron en el siglo XIX. La Sinfonia Pastoral de Beethoven
normalmente se cita como uno de los primeros ejemplos. La Sinfonfa Fantastica de Héctor Berlioz
personifica su nocién de idea fija, un fema musical recurrente que representa un elemento en una
narracién. El leitmotiv de Richard Wagner utiliza este dispositivo al describir, por ejemplo, un crecimiento
y un cambio en el cardcter, en una idea o en un sentimiento dentro de una obra musical. Franz Liszt
acufla el término “musica de programa”, indicando que ese tipo de masica no se puede entender
verdaderamente a menes que el oyente perciba de alguna manera lo que subyace al programa. La
musica que no tiene un contenido programdtico se conoce como miisica absoluta, aunque esta
referencia se dirige selamente a fa mdsica de programa (Trainor y Trehub, 1992},

El poema sinfénico constituye, en la historia del romanticismo, la fase mas avanzada de la
misica de programa. Es una composicion sinfonica que, sin referirse a una estructura formal ya
existente, nace libremente de una idea poética, de la que hace su representacién en los modos
musicales mdas adecuados para describir la misma idea. El poema sinfénico esta totalmente exento de
cualquier regla; su estructura estd planteada Gnicamente por la idea poética que esta en su base y que
sefiala las lineas de evolucidn y de entrelazamiento de los temas musicales que se relacionan. Ejemplos
de poemas sinfonicos son el Moldavia, de Biedrich Smetana y Noche en una drida montafta, de Modest
Mussorgsky (Calendoli y Malipiero, 1981),

Por otro lado, Clarke (1952, citado en Leonhard, 1955) divide a la masica en tres tipos: lirica,
donde se intenta expresar una emocidn individual; dramatica, donde hay un conflicto de caracteres; y
épica, donde se sefiala la voz del pueblo. Estas tres definiciones no necesariamente corresponden a las
definiciones literarias de estos mimos géneros poéticos,

A su vez, Meyer (1956) divide a la musica en absoluta y referencial. Sefiala que la musica
absaluta trata solo de ella misma, y s significado surge de la relacién sintéctica entre los elementos
sonoros; es decir, de la tensién producida por la creacion de expectativas meiddicas y arménicas v de
la relajacién percibida por la forma en que se resuelven. EI punto de vista opuesto es el referencial, que
afirma que la misica si trata de eventos o conceptos ne musicales.

Meyer indica que a pesar de la disputa que existe entre absolutismo y referencialismo, el
significado absoluto y el referencial no son mutuamente excluyentes; ambos pueden y de hecho
coexisten en una misma obra, tal como lo hacen en un poema o en una pintura. Los argumentos que los
confrontan son resulitado el de las tendencias hacia el monismo filoséfice mas que productos de
cualquier oposicién légica entre ambos tipos de significados,

Para Meyer la distincién entre significado absoluto y referencial es diferente de la distincién entre
formalismo y expresionismo. Los formalistas y expresionistas pueden ser absolutistas; esto es, ambos
pueden ver a la musica como esencialmente intramusical o no referencialista; pero el formalista acepta
que el significado musical descansa en fa percepcién y entendimiento de las relaciones musicales, par lo
que su significade es principalmente intelectual; mientras que el expresionismo afirma que esas mismas
relaciones pueden hacer surgir sentimientos y emociones en el oyente.

Esta diferencia es importante porque la posicién expresionista usualmente se confunde con ta
referencialista. Aunque casi todos los refereicialistas son expresionistas (la mosica comunica estados
32




emocionales), no todos los expresionistas son referencialistas. Si los formalistas (ej. Hanslick o
Stravinsky) reaccionan contra lo que sienten que es un sobre-énfasis en el significado referencial, y
niegan la posibilidad de cualquier respuesta emocional a la musica, adoptan una posicién insostenible
porque confunden expresionismo y referencialismo.

Meyer divide al expresionismo en dos grupes: absoluto y referencial. El primero indica que el
significado expresive emocional surge en respuesta a la musica y existe sin referencia a un mundo
humano extratmusical de conceplos, acciones y estados emocionales; el segundo se refiere a que la
musica sl es capaz de transmitir un significado extramusical que hable de conceptos, acciones yestado
emocionales.

La principal dificultad de los-expresionistas absolutos es que han sido incapaces de explicar el
proceso por el cual la percepcién de patrones de sonido se experimentan como sentimientos y
emociocnes. De hecho han evitado cualquier discusién sobre estas respuestas, reconociendo que su
posicién tiene ciertos problemas. Por otro fade, los formalistas han buscado distraer la atencion de sus
dificultades atacando, siempre que es posible, a los referencialistas; ademas, se han enfrentado conta
dificultad y necesidad de explicar la forma en la que una sucesién de tonos no referencial abstracta se
vuelve significativa. Al no poder explicar en qué forma los patrones musicates tienen significado, los
formafistas han side incapaces de mostrar la relacién del significado musical con el significado en
general (Meyer, 1956)

Por su parte, Rig (1964) divide al significado de la mudsica en intrinseco y extrinseco. Ei
significado intrinseco se refiere al significado de la musica en sl mismo, sin referencia a nada fueradela
musica. El significado extrinseco se refiere a al significado extramusical, y Io divide en dos tipos: a)
efectos del animo e b) ideas definidas, acciones o musica de programa. El primero se refiere a aqueita
musica que trata de transmitir algiin sentimiento o estado de &nimo, mientras que el segundo habla de
aquella musica que se basa en un programa “externo”.

Sin embargo, Fubini (1994) sefiala que los formalistas han reconocido indirectamente un
significado a la msica, porque no puede ni sabe expresar conceptos o sentimientos individuales, perg
puede encarnar, por su caracter abstracto, las regiones més profundas del ser, los sentimientos, ef
inconsciente, ete. Los contenidistas, a pesar de negarle un contenido conceptual a fa musica, la juzgaren
capaz de expresar emociones y sentimientos; sefialan gue se puede referir 2 un mundo que no se
reduce meramente a los sonidos, En muchas ocasiones, las teorlas que niegan la semantica de la
misica han nacido de un equivoco, que consiste en tomar como modelo semantico al lenguaje comin o
cientifico. Ademds, hay diversas clases de semantica, aunque no todas tienen caricter conceptual,
porque no todas tienen cosas designadas. La semantica de la misica (admitiendo su expresividad) es de
un orden muy diverso, por lo que nunca serd posible traducir una obra punto por punto al lenguaje
hablado.

Una vez revisados los términos que se usan para hablar del significado de la musica, se
describirdn algunas de las teorfas que hay scbre el significade musical.

Evidencia historica de un significado referencial de [a misica

t.a mayoria de los tratados de composicién y ejecucién musical enfatizan la importancia de la
comunicacién de sentimientos y emociones. Compositores y ejecutantes de todas las culturas, tedricos
de diversas escuelas y estilos, estetas y criticos de diferentes ideglogfas concuerdan en que la mdsica
tiene un significado que de alguna manera se comunica a ejecutantes y oyentes. Los compositores han
demostrado en sus escritos y por los signos de expresién usados en las partituras la creencia en el poder
afectivo de la misica. Finalmente, los oyentes pasados y presentes han reportado consistentemente que
la musica les provoca sentimientos y emociones. A continuacion se presenta un breve resumen sobre
aspectos histéricos relacionados con el significado de la muisica.

A través de la historia se han hecho numerosas afirmaciones acerca de asociaciones
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extramusicales con formas musicales. La teoria y la practica musical de diferentes culturas en diferentes
épocas indican que la musica puede llevar un significado referencial En la antigua Grecia, Sécrates
reconocié prematuramente las relaciones entre modos musicales especificos y distintos rasgos de
caracter humana, asociando fos modos griegos jénico y lidio con la indolencia y la comodidad; y e
dorico y frigio con el valor y {a determinacién; por otro lado, esta asociacién de los modos musicales con
estados emocionales llevd a Platén a pedir la prohibicién del modo Lidio, ya que pensaba que se ligaba
con la suavidad y la jovialidad, valores no deseables para &l {(Salazar, 1982; Trainor y Trehub, 1992). En
la musica oriental el tempo, tono, ritmo y modo estan ligados y expresan conceptos, emociones, ¥
cualidades morales; desde la Edad Media, muchas compositores occidentales se valieron del
simbaolismo musical para representar acciones, caracteres y emociones; ademés, hay evidencia obtenida
por la medicién de sujetos que han aprendido a entender la musica occidental. Estoindica que la misica
puede comunicar un significado referencial (Meyer, 1956).

Durante el barmoco estuve de moda una teoria estética llamada Doctrina de los Afectos, segun la
cual la misica tenfa que recrear o reproducir los sentimientos humanos. Compositores como Quantz y
K. P. E. Bach definiercn esta codificacion de la expresion musical hacia la mitad det sefecentos. Con
ellos el lenguaje musica! se convirtid en galante y sensible. Un problema fue que esta teoria en
ocasiones se interpretaba de manera mucho mas esquemética y manierista, por lo que los sentimientos
naturales se ligaron a férmulas, lo que ltevé a que la explotacion de la teorfa en ocasiones careciera de
sentido. Esta teoria enumeraba mas de 20 afecciones o afectos y describia como debian expresarse en
musica; p. e]. sefialaba que la tristeza debfa expresarse con una melodia lenta, languida y soficlienta,
interrumpida per muchos suspiros. Un principio basico de esta teoria era que cada composicion (o en el
caso de formas compuestas, cada movimiento} debia incorporar un sélo afecto (Randel, 1984; Mandelli
y Lovisetti, 1991).

En la muisica romantica occidental del siglo XIX hubo gran cantidad de asociaciones
extramusicales, con composiciones que contaban cuentos de eventos en el mundo, y compositores que
daban notas al programa para explicar el significado de su milsica. Ejemplos hay muchos: la sinfonfa
Pastoral de Beethoven, las Canciones sin Palabras de Meendhelsson, Ia Sinfonia Fausto de Liszt, el
Carnaval de Schumann, entre otras.

Significado de la masica y aspectos fisiolégicos

£l significado emocional de la masica también se ha consideradc con relacién a la excitacion
fisioldgica. Bever (1988) afirma que al escuchar musica hay una excitacién fisioldgica, que resulta del
proceso cambiante entre y dentro de secciones musicales, excitacion que muy probablemente resultara
en un significado emocional particular. Algo que no es claro en este proceso es como cambia el oyente
de una excitacion general a una emocién especifica. Bever sefiala que la excitacion fisiolégica tiene una
naturaleza amorfa, basdndose en que hay diferentes experiencias emocionales ante la misma musica y
que una persona puede experimentar diferentes emociones hacia una pieza musical particular en
diferentes momentos. Se ha encontrado un gran acuerdo en diferentes oyentes respecto al significado
asignada a piezas de mdsica particulares. Esta teoria explica parte de las respuestas emocionales a la
musica, pero no explica como es el proceso de asignar un significado emocional especifico.

Significado de la misica y aprendizaje

Meyer (1956}, Minsky (1981, citado en Aiello, 1984a), Thayer (1989) y Trainor y Trehub (1992)
mencionan que &l significado musical surge gracias al aprendizaje. Mas adelante se revisan sus puntos
de vista.

Meyer afirma que los investigadores que dudan que el significado musical referencial sea “real”,
basan su esceplicismo en el hecho de que el significado asignado no es “natural” ni universal. Mas bien,
sefialan que el significado depende del aprendizaje, aunque afirman que también hay un significado
puramente musical. Por lo tanto, se dice que el significado asignado a Ias palabras se hace de manera
convencional, ya que no significan nada por si mismas. Se dice que lo mismo ocurre con la musica. Es
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decir, que el significado asignade a la masica es convencional porque se asigha de antemano o por
medio del aprendizaje. Aungue también es posible que el sujeto asigne un significade completamente
personal a la musica.,

Thayer (1989) sefiala que hay una interaccién y una influencia mutua entre masica y cultura.
Afirma que los nifios aprenden la musica de su cultura y de sus tradiciones, que ademas determinan el
modo de expresitn musical. Morey (citado en Thayer, 1989), en 1940, realizé una investigacién con una
tribu Lomas (indigenas del ceste de Africa); los puso a escuchar composiciones de Schubert, Davies,
Handel y Wagner con el objetivo de conacer sus reacciones. Los sujetos sefialaron que esa mdsica no
expresaba nada. Morey explicéd su resultado afirmando que los indigenas habian aprendido uha misica
diferente a la occidental, por lo que desconocian el “lenguaje”™ de la musica de ese tipo de masica.
Gundlach (citado en Rigg, 1964} analizd algunas canciones de los indios americanos; encontré un
resultado diferente a Morey, afirmandc que en ocasiones los efectos de la masica pueden trascender las
diferencias culturales.

A su vez, Trainor y Trehub (1992) sefialan que e! significado musical puede surgir en cuatro
diferentes formas: imftacién, metdfora, convencién cultural y asociacién individual. La imitacion se refiere
aque la misica puede imitar o simular sonidos extramusicales (ejemplo, canto de péjaros o el sonido de
una maquina). La metafora tiene lugar cuando la asociacién surge por un mecanismo metaférico
{ejemplo, cuando un proceso de tensidén y de relajacion musical se relaciona con experiencias
emocionales anélogas). La imitacion directa se puede entender sin conocer ! sisterna musical en
cuestion, pero la asociacion metaforica necesita de alguna familiaridad con el estilo musical de !a obra.
Un tercer camino es a través de convenciones culturales (ejemplo la asociacién del canto gregoriano
conh eventos religiosos). Por (itimo, la asociacién individual surge cuando una pieza especifica se asocia
coh un evento extramusical que tienen que ver con el individuo {ejemplo, cuando el himno nacional
adquiere un significado patridtico para un adulto).

Por su parte, Minsky (1981, citado en Aielto, 1994) describe como el escuchar musica engrana
con el conocimiento personal de! oyente que ha adquirido previamente. Especificamente, Minsky afirna
que ciertas melodias gustan por sus caracteristicas estructurales, y porque se asemejan a otras tonadas
que ya gustaban.

Significado de la musica y procesos cognoscitivos

A continuacidn se analizan una serie de teorias que enfatizan que el significado de la misica
surge gracias a algin proceso cognoscitivo del oyente.

Smoliar {1990} hace una critica de! articulo Models of musical communication and cagnition de
Leman [1989]. En este articule, Leman analiza una serie de modelos sobre comunicacidn musical, pero
sin hacer una critica real de [a relacion que guardan los procesos cognoscitivos con la percepcitn de la
audicidn musical. A continuacién se presenta una breve resefia del articuto de Smoliiar.

Para Leman fa audicidn puede involucrar varias actividades cognoscitivas, como la habilidad
para detectar un material tematico y la clasificacién de una composicién completa de acuerdo a una
categoria estilistica. Leman sefiala que escuchar es fundamental para la conducta consciente. Los
modelos de audicién se pueden construir usando desde principios lingUisticos hasta los disefios de
sistemas de reconocimiento del habla. Estos modelos han intentado relacionar la sintaxis y la semantica
tratando de describir modelos musicales, pero han quedado inconclusos.

Marsden y Pople (citados en Smoliar, 1990} disefiaron un modelo de audicidn musical usando
el concepto de reconocimiento al escuchar misica. Su objetivo era observar qué es lo que se escucha
de una tonalidad particular en un pasaje musical; pero su modelg no se ajusta clararmente a la misica.
La naturaleza de su modelo de “distribucién conectada” se basa en el sistema P/de Thagard y Hoyoak,
donde hay una red de reglas que operan en paralelo, intercambiando mensajes a través de sus acciories
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Camilleri (citado en Smaoliar, 1990) tiene un modelo Ifamado “aproximacién modular a la
cognicién musical”. Sefiala que escuchar es una tarea donde se estructura mentalmente lo que se
escucha, esto es, se interpreta lo que se oye como formado por componentes y sus relaciones. Sefiala
que la interpretacion surge de la interaccidn entre tres sistemas de procesamiento: transductores
compilados que capturan el estimulo sensorial {la estructura musical escuchada); sistemas de entrada,
cuyo propdsito es computar representaciones mentales poco profundas; y sistemas centrales, los Gnicos
que tienen acceso a las creencias. Pero este modelo no presenta una evidencia clara de su relacién con
la musica

Blevis, Jenkins y Robinson (citados en Smoliar, 1990} sefialan que la loégica musical debe
distinguirse de la que intenta describir conceptos de verdad. Usan |la palabra “l6gica™ para denotar una
representacion simbélica de estructuras mentates sin tratar de imponer constructos que relacionen esas
estructuras a valores de verdad {sistemas de creencias). Este modelo tampoco se relaciona claramente
con la audicién musical.

Smoliar afirma que el interés corriente en los modelos conexionistas de ia conducta humana se
ha extendido a los modelos sobre audicidn. Leman, en los modelos de procesamiento de informacién
simbélica y subsimbdlica de cognicidn y comunicacion musical, sefiala la posibilidad de representar
conceptos musicales como patrones de informacién dados por mecanismos transductores sensoriales,
mas que simbolos abstractos donde el contenido esta divorciado de la forma. Leman desea estudiar el
disefio de redes conexionistas en donde tales conceptos podran abarcar Ja conducta emergente, pero
también su modelo queda inconcluso

Laintuicién se dibuja en palabras tales como sentimientos, insight, actitudes y disposiciones al
hablar o pensar acerca de la misica o del arte. Esto es porque nosotros no respondemos a las
abstracciones simbaélicas en términos de notacién musical; sino a los sentimientos experimentados ai
escuchar musica. Por lo tanto, se necesita un modelo de memoria que sea capaz de grabar y recordar
experiencias auditivas (y asociar estas experiencias con experiencias no musicales, tal como la visién de
la escena de la regadera de la pelicula Psicosis de Alfred Hitchcok). Minsky propone una vision de la
respuesta emocional que ests inimamente conectada con su caracterizacién de entendimiento: “ligar es
el camino donde ciertos lugares de la mente hacen que otros aprendan las cosas que ellos necesitan
aprender de 1a musica. Por lo tanto, ligar (y sus relativos) estan en el corazén de la comprension de lo
que escuchamos”.

La musica como expresion de simisma

En este apartado se analizaran aquellas teorfas sobre e! significado de la musica que sefiala
que {a milsica se expresa a sf misma y no a ninguna otra cosa.

Mila (1930, citado en Fubini, 1994}, en sus analisis estéticos, se centra en la naturaleza de la
expresion musical; cambid el concepto de expresion de sentimiznto por el que sefiala que la masica es
en si misma expresién, pero “expresion inconsciente™. Afirma que el oyente debe tener una actitud activa
para entender la miisica.

Para Brelet (1951, citada en Fubini, 1994) ta obra musical se expresa a sl misma, no a la
individualidad del autor. Menciona que ef vator formal de la mdsica se expresa en una temporalidad
viviente, siendo la expresién mas profunda del ser y la esencia temporal del autor.

Por otro lado, Arnheim (1989) sefiala que lo que normalmente se refiere como significado o
expresion musical, deriva de cualidades perceptivas directamente inherentes a los sonidos musicales.
Estas cualidades se pueden describir como la dindmica auditiva de la musica.

Elementos musicales y significado

En este apartado, Rigg (1964}, Cunningham y Sterling (1988} y Aiello (1994a) sefialan que es
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gracias a los elementos de la musica y a sus relaciones, lo que hace que surja el significado musical.

Rigg (1964) sefiala que para el musico profesional ef significado intrinseco de la musica surge - -

de las relaciones arménicas, contrapuntisticas y formales, mientras que para el musico lego el
significado extrinseco esta al lado de la musica. X

También menciona que el significado de la misica de programa no se ha podido sostener
cuando se hace una aproximacion experimental de ella. Si se dice de antemano qué es lo que
representa, es facil imaginar que la descripcidn es vilida; pero cuando sin tal conocimiento se intenta
juzgar misica desconocida, la situacién es muy diferente. E} oyente normalmente no puede igualar
compuosiciones con titulos descriptivos dados en otro orden (Rigg, 1964; Keane, 1986).

Aielio (1994a), aligual que Meyer, sefiala que un expresionista absoluto cree que el significado
musical es intrinseco en la misica, y da un significado emocional al entender ia interaccion entre las
relaciones musicales. Meyer sostiene que la expresién emocional depende de entender el contenido
referencial de la musica.

Esta investigadora indica que una de las principales razones para escuchar una y otra vez un
pequeiio trozo musical es por la multiplicidad de patrones que se pueden atender y por el gran nimero
de significados que se obtienen al escuchar masica, El arte de escuchar es ef arte de descubrir, o que
motiva al oyente a oir otra vez |a obra, Consciente o inconscientemente, los oyentes saben que con cada
audicién, pueden descubrir diferentes énfasis para los diversos elementos musicales. La simultaneidad
en la que lineas y elementos ocurren en la musica es diferente al lenguafje; influenciando el camino
donde se recobra el significado de la emocion musical. Por ejemnplo, cuando varias personas dicen
diferentes palabras al mismo tempo, se produce una cacofonla, Pero al cantar diversas palabras al
mismo tiempo, puede resultar en una belleza inmensa si fas partes individuales se coordinan arménica,
melddica y ritmicamente.

Por otro lado, Cunningham y Sterling (1988) indican que |la misica es un canal de comunicacién
no verbal que tiene un patrén de similaridades intrigante con relacién a canales comao la expresidn facial
y el tono de voz. Las primeras investigaciones indican que, asi como las expresiones faciales y vocales,
ciertas expresiones musicales llevan ciertos significados afectivos a oyentes aduftes y esos componentes
estructurales de la misica (ej. modo, tempo) influyen significativamente en el juicio de tales significados.
Mas recientemente se ha encontrado evidencia de que patrones actisticos similares pueden explicar fa
representacion de (os afectos tanto en la voz como en la musica. Ademds, se ha reportado evidencia de
que la representacion del afecto musical puede caracterizarse en términos de invarables trans-
culturales, patrones espacio-temporales, llamados essentic forms. Estos muestran ser similares a los
componentes estructurales de los cambios dindmicos afectivos que se han sugerido para las
expresiones faciales y tono de voz. Esto es, los tres canales pueden involucrar configuraciones de
redundancia y cambio sobre el tempo en patrones de estructuras acislicas o visuales tales como las
que se dan en una categoria (nica, universalmente especifica y particular de un afecto.

EL SIGNIFICADO DESDE EL PUNTO DE VISTA DE LOS ELEMENTOS MUSICALES

Varios autores han sefialado que gracias a los elementos de la musica (ritmo, tempo, altura,
armonia, estructura, dinamica, entre otros) se pueden comunicar diversos afeclos al oyente (Hevner,
1936; Rigg, 1964; Thayer, 1989}. A continuacidn se presentan investigaciones y sus resultados, as/ como
un resumen que analizan la influencia que tienen los elementos musicales con relacidn al significado de
la musica, en especial respecto al significado afectivo.

Thompson, Sundberg, Friber y Fryden (1989) sefialan que tiene cierta ventaja seguir las
instrucciones de un muisico profesional en una aproximacion de andlisis por sintesis. El musico puede
enfocarse en las regularidades psicoldgicas que llevan el estilo musical y la exprestdn; también puede
hacer hipétesis musicales significativas usando {a intuicién en la expresién,
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Las reglas de ejecucién actian en varios niveles de la estructura musical: algunas consideran e
tempo ¢ la attura de los tonos, otras la entonacion y la relacién temporal enire tonos adyacentes y otras
en fa funcién de tonos y acordes de la tonalidad que prevalece. Si se quierenimplementar varias de esas
reglas en un proegrama de cémputo, la computadora debe tener la informacién basica de la estructura
musical {e]. ifmite de ias frases, cambio de acordes implicados y la tonalidad global). Cada regla puede
aplicarse a una entrada musical, separada o combinadamente, por lo que la gjecucion resultante puede
juzgarse por oyenles musicalmente entrenados, De esta forma, se puede evaluar ia importancia de la
ejecucién de las reglas.

Estos hicieron dos experimentos. £n el primer experimento se usaron 4 reglas cuyo proposito
era articutar y mejorar fa estructura de la musica ejecutada: 1. marcar el {imite de la frase, 2. marcar el
limite de los saltos, 3. marcar la carga meladica y 4. marcar [a carga arménica. Se evalud cada regla
examinando su efecto musical en la melodia. En el segundo experimente se usaron las siguientes
reglas: 5. Alturay volumen, 6. tempo més rapido en el movimiento melddico ascendente, 7. prolongacién
de los saltos en notas altas, 8. acortar las notas cortas y 9. suavizar las notas cortas

Dependiendo del contexto musical, cada regla manipuld varios parametros del tono (ej.
intensidad, frecuencia, duracién}. En este estudio, se midieron los efectos musicales de nueve reglas. Se
tocaron diez melodfas de Chopin, Schubert, Bach, Mozart, Hindel y Roman con diferentes reglas y se
evalud a ios oyentes entrenades musicalmente respecto a la calidad musical de cada ejecucién. Los
resultades apoyan la suposicién de que la calidad musical de la ejecucién mejora si se aplican estas
reglas.

Los resultados mostraron que en ej E1 la ejecucion era mejor si se aplicaba una regla que sino
se aplicaba ninguna, lo que implica que cada regla de ejecucion tiene un efecte musical al implementar
un recurso expresivo simple. Al aplicar 4 reglas de ejecucién, habla una mejor ejecucidn que si se
aplicaban 3, por lo que cada regla es efectiva, no solamente al implementarse sola, sino también
cuando se implementan junto con ofras reglas de ejecucion. Las melodias con una regla de
transformacion inadecuada obtuvieron el puntaje mas bajo. Los resultados mas altos se obtuvieron al
aplicar 3, 4 o més reglas. Sin embargo, en 3 de 5 melodias, la aplicacién de una regla produjo tasas tan
o mas altas que al aplicar 3 o 4 reglas juntas. Por lo tanto, siempre es un recurso expresivo efectivo
aplicar alguna regla a la melodia ejecutada. Sin embargo, sefialan que aplicar una regla es tan efectivo
como aplicar 3 o 4.

En el segundo experimento se encontraron resultados modestos en la aplicacion de las reglas.
Hubo resultados mas significativos al aplicar 4 o 5 reglas, que al aplicar una o ninguna. En este caso, las
reglas si dependieron de la pieza a las que se aplicaron. No hubo ninguna interaccién entre melodia y
regia.

Este es el (nico estudio que aborda experimentalmente la capacidad de un mdsico para hacer
explicitos los recurso expresivos usados durante sus ejecucion.

Se encontrd que hay varios factores que contribuyen a la calidad de |a ejecucion musical. De 9
reglas examinadas, hay cinco que si se implementan, incrementan significativamente la calidad musical
de ejecuciones hechas por computadora. El experimento 2 mostré que algunas reglas intuitivamente
importantes para un miusico experto, puede tener efectos limitados en la calidad musical. La ejecucién
muy musical se caracteriza por la cantidad de recursos expresivos que utiliza, seleccionados de entre
una gran cantidad. Ademds, se encontré que una buena ejecucién musical requiere de mucho
conocimiento musical.

A su vez, Tillman y Bigand (19986) hicieron un estudio cuyo objetivo fue medir el efecto de la
modificacién sistematica de fa estructura musical en la expresividad percibida. Grabaciones enteras de
piezas para piano de Bach, Mozart y Schoenberg se fragmentaron en varios segmentos (seis segundos
en promedio), de acuerdo a tres criterios: los fragmentos debfan ser congruentes con la estructura
musical local de la pieza, deberfan ligarse con otros fragmentos sin crear transiciones actisticas crudas y
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deberian durar 6 segundos (en promedio). Estos fragmentos se unieron hacia delante (versién original) y
hacia atras {versién invertida).En la versién invertida se destruyé la estructura global formal, aunque
permanecieron inalteradas las caracteristicas superficiales y las estructuras locales del fragmento..
Participaron no musicos para evaluar, en escalas semanticas, fa expresividad musical de las piezas. Una
mitad escuché las tres versiones originales, y la otra [as tres versiones invertidas.

En |a primera parte det experimento, los sujetos tenian que escuchar las tres piezas y poner
atencion en tas impresiones y sentimientos que despertaban, en la versién onginal y en orden inverso. En
la segunda parte, debfan escuchar otra vez cada pieza y medir su expresividad con el diferencial
semdantico. La mitad de Ios sujetos escucharon 1a version original ¥ la otra mitad la invertida.

Para ambos grupes los fragmentos me!édlcos tuvieron gran efecto en la expresmdad Sin
embargo, el efecto de la versién (original o invertida) fue pequefio y solo se encontré en la pieza de
Schoenberg. Para las piezas de Bach y Mozart, ejecutar hacia delante o hacia atras el fragmento no
afectd ni la expresividad ni la coherencia. Estos hallazgos sugieren gue un fragmento corto lieva la
suficiente informacidn que define {a expresividad en no musicos.

Por otro lado, Kamenetsky, Hill y Trehub (1897) hicieron una investigacién para analizar los
efectos del tempo y la dindmica en la percepcion de la emocién en [a musica. Adultos con poco o sin
entrenamiento musical escucharon una de cuatro versiones (sin variar tempo ni dindmica, sdlo variacién
del tempo, sélo variacidn de la dindmica, y variacién del tempo y dindmica) de cuatro piezas para piano
de Bach, Liszt y Chopin. Se dio una pequefia introduccién scbre musica y emocién. Los participantes
promediaron cada fragmente en una escala de guslo y expresividad emocional. Las variaciones en |a
dinamica dieron como resultado altas tasas en ambas medidas, pero {a variacion del tempo no tuvo tal
efecto.

Aunque los fundamentos de [a expresividad musical tienen bases naturales, la cualidad
expresiva solo la pueden reconocer fos oyentes familiarizados con la practica cultural o los estilos de
piezas musicales particulares. La expectativa de que la variabilidad en tempo y dindmica se relaciona
con la expresividad se confirmé parciatmente. En un contexto musical la variacién dinamica, podria
interpretarse como una extrapolacién dei lenguaje, es decir, como una convencién expresiva del
lenguaje. Ademas, es posible que ef cambio en la dinAmica sea un recurso expresivo no arbitrario,
naturalmente expresivo y universalmente interpretable. También se confirmé la expectativa respecto a
las diferencias de género en la interpretacién musical; se encontrd que las mujeres son més expresivas
emocionalmente, mas “gustosas®, y evaluaron los fragmentos musicales como mds agradables y
expresivos emocionalmente que los hombres. Finalmente, las preferencias musicales estuvieron muy
correlacionadas con la expresividad emocional.

Se han hecho diferentes estudios (Mevner, 1936; Rigg, 1964) sobre la percepcidn de la
expresién emocional en la misica tonal occidental. Buscaban descubyir los descriptores de la expresion
emocional relacionandolos con los elementos musicales. Es dificil separar el efecto individual de cada
elemento de la misica, ya que el significado lo determinan varios de ellos. Para distinguir qué elementos
musicales determinan al afecto, se ha tratado de aistar la contribucién que cada uno da al significado.

Se revisara la contribucidn al significado de los siguientes elementos musicales: ritmo, intervalos
diatdnicos, complejidad armoénica, tonos agudos o graves, range melédico, contormo melddico, volumen
o intensidad y articulacion.

Ritmo

Elritmo es el elemento musical al que mas responsabilidad se le ha dado en fa comunicacién de
algin afecto (Rigg, 1964; Kratus, 1993). Thayer (1988) afirma que el hombre normalmente ordena los
sonidos ritmicamente, y sélo a veces, de manera melédica y/o arménica. Considera que el ritmo es el
elemento fundamental de la musica, porque la organiza, le da energla y establece su orden temporal.
Thayer sefiala que sin el ritmo no habrfa masica (aunque si hay masica sin melodia o armonia), ya que
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este da su poder a la melodia y a la armenfa. Las combinaciones de ritmo, melodia, armonfa y
contrapunto existen hace menos de mil afios, aunque el ritmo ha constituido a la misica de millones de
individuos durante miles de afios. El ritmo hace posible la danza, y la mayor parte de la misica es
bailable.

Para Langer (1958) el caracter ritmico de la propia vida orgénica empapa de lleno |a musica,
motivo por el que el tempo virtual se articula a través del ritmo. El ritmo musical consiste en establecer,
entre tensiones y resoluciones, relaciones que reflejan el ritmo interior. Los sentimientos y las emociones
se miden en funcidn de los momentos de espera, de los recuerdos, de las tensiones y resoluciones, del
entrecruzamiento de pasado y futura.

La investigacién ha encontrado que un ritmo rapide incide en ta alegria y un ritmao lento en la
tristeza (Hevner, 1936; Rigg, 1964), Rigg (1964) enfatiza que las impresiones del afecto son resultado de
un patrén total. No todas las piezas rapidas son alegres, pero una pieza rapida puede convertirse en algo
mds alegre o en algo menos triste. Rigg (1939) hizo un experimento donde tocé cinco frases musicales
con diferente afecto a seis velocidades. Encontré que cuando la frase “triste” se ejecutaba rdpido sugerfa
agitacion,

Rigg (1940) mostré que si el tempo era mas tento, era mas probable que los estudiantes de
preparatoria describieran una frase musical como seria ¢ triste, mas que como placentera o feliz. Hevner
(1936) reporta que los estudiantes de preparatoria asociaron tempos lentos con los adjetivos sereno,
encantadar, dignificante, y triste, mientras que los tempos rapidos se asociaron con emocién y felicidad,
Scherer y Oshinsky (1977) reportaron que los tempos més rapidos se asociaron con felicidad y actividad.

Ritmos irregulares o toscos sugieren tragedia, diversién o dificultad. Los ritmos regulares
caracterizan dignidad, seriedad, tristeza, serenidad, felicidad o majestuosidad {pero las diferencias entre
estos estados de dnimo dependen de otras caracteristicas ademds del ritmo). Gundlach asignd a la
musica feliz o frivola ritmos regulares.

Por otro lado, Kamenetsky, Hill y Trehub (1987) afirman que hay poco sustento de que la
variabilidad en tempo realmente esté ligada a emociones

Tono

Kratus (1993) afirma que se han hecho muy poca investigacion en relacién al tono y significado.
Eagle (1971) y Hevner (1936) afirman que el tono si se relaciona significativamente con el significado.

Intervalos

Para Cooke {1959} los intervalos de la escala diatonica pueden sugerir diferentes cualidades
emocionales, y algunas combinaciones tonales Ltasicas hacen surgir emociones especificas.

Armonla

Consistentemente se ha encontradv que la complejidad arménica se refaciona con diferentes
astado de animo (Eagle, 1971; Hevner, 1935) Hevner {1936) encontré que la alegria de una obra
musical puede madificarse por la sencillez o complejidad armdnica; y que las armonias sencillas indican
felicidad, gracia y serenidad. Rigg (1939) observé que una frase alegre fue menos alegre cuando le
introdujeron acordes mas complejos. Mueller y Watson afirman que las disonancias y ias armonlas
complejas producen sentimientos de tristeza, de tragadia o excitacion.

Agudeza

Rigg (1964) encontré que los tonos agudos sugieren alegria mientras los tonos graves sugieren
gravedad, dignidad, seriedad o tristeza,
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Melodia

Fernald (1989), en una investigacion, encontrd que se puede usar la entonacién del discurso
para identificar la intencién del hablante.

Rango melédico

Gundiach (1935; citado en Rigg, 1964) observd que un rango melddice extenso tiene que ver
con misica alegre, caprichosa o dificil, mientras gue uno estrecho se relaciona con musica digna, triste,
sentimental, tranquila, delicada, o triunfante.

Ascenso y descenso

Rigg (1964) afirma que el ascenso y descenso melddico ordinariamente no tiene importancia en
refacidn al significado.

Volumen

En relacitn a la dindmica, consistenternente se ha encontradoe que incide en el afecto musical
(Moreno, 1980 [citado en Kratus, 1993}, Kamenetsky, Hill y Trehub, 1997). Rigg (1939) afirma que
cuando a una frase gue sugiere alegria se le reduce el volumen, el afecto cambia a jovialidad (definido
como el grade mas bajo de alegria). Watson (Citado en Rigg, 1964) sefiala que cambios rapidos en el
volumen sugieren alegria o emocién, mientras pocos o pinglin cambio en la intensidad se relaciona con
tranquilidad o tristeza.

Arficulacidn

Otro elemento musical que afecta la respuesta emocional es la articulacién (Moreno, 1980;
Scherer y Oshinsky, 1977). Rigg encontré que al introducir notas en staccatc en una frase triste,
producen agitacion, y que al hacerlo en una frase alegre producen jovialidad.

Modo

Kratus (1993} y otros investigadores han encontrado que el modo es uno de [os elementos que
mayor influencia tiene sobre las respuestas emocionales de los sujetos (Rigg, 1964; Scherer y Oshinsky,
1977). Respecto al efecto del modo sobre la respuesta emocional, Hevner {1936) encontré que las
melodias en modo mayor se asociaron come feliz, luz, gracioso, y las melodias en mode menor se
describieron como triste, vago, patético y melancdlico. En un estudio, Heinlen (1928} no encontré
patrones simifares entre adultos en la asociacién del modo mayor con felicidad y modo menor con
tristeza. Ademas, encontré que el modo mayor puede ser triste (ej. el lago de Dvorak) y el menor puede
ser alegre (la danza de Anitra de Grieg). Pero normalmente el modo mayor influye en la direccién de la
alegria y el menor en la tristeza. Scherer y Oshinsky (1977) reportan que los sujetos asociaron melodias
en modo menor con el disgusto o el enojo.

Velocidad

En un experimento de Rigg (1939}, dende cinco frases tenian diferente afecto, se tocaron a seis
velocidades diferentes. Cuando se ejecutaba rapido, la frase triste podia sugerir agitacién.
Varios elementos

Otros estudios han trabajado varios elementos musicales al mismo iempo. Wedin (1972} intent6
refacionar dimensiones emocionales-perceptuales {con una escala multi-dimensional) a varias
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caracteristicas musicales (por medio del andlisis de regresian). Encontré a la solemnidad-trivialidad
asociada con tono, tempo & intensidad; lo placentero-displacentere asociado con armonia, ritmo,
modalidad y tono; la intensidad-suavidad con articulacién e intensidad. Cupchick, Rickert y Mendelson
{1982) encontraron que los juicios sobre improvisacidn jazzistica relacionaban tempo, instrumentacién, y
articulacién, mientras que juicios sobre musica de jazz, clasica y pop-rock se relacionaban solamente
con el estilo y el tempo, Watson afirma que cuando el volumen y el tempo se incrementan, la misica
alegre se convierte en musica muy alegre, mientras la musica triste cambia a musica trdgica.

Hevner (1936) concluye que el tono y el tempo son muy importantes, debido a que llevan la
expresividad en la musica. Para Hevner, el tempo juega (a parte principal, mientras que la modalidad es
quiza segunda en importancia.

Tillman y Bigand (1996) encontraron que normalmente ¢! ritmo, melodfa, dindmica o los
patrones arménicos locales més frecuentes pueden influenciar las tasas de expresividad musical

También se ha encontrado que la fuerza del pulso {Hevner, 1936) y las caracteristicas ytema
del texto influyen en la respuesta emocional {Gfeller, Asmus y Eckert, 1991}

Kamenetsky, Hill y Trehub (1997) manipularon tempo y dindmica para ver su efecto en el gusto
y expresividad. Las variaciones en la dinamica influyeron en ambas medidas, pero con la variacién del
tempo no se observo tal efecto.

Asi mismo, Thompson, Sundberg, Friber y Fryden (1989) encontraron que hay varios factores
que contribuyen a la calidad de la ejecucion musical. De 9 reglas examinadas, hay cinco (marcar el
limite de la frase, marcar el limite de los saltos, marcar la carga melddica, marcar la carga arménica y
altura- volumen) que al implementarse, incrementan significativamente la calidad musical de
gjecuciones hechas por computadora. Se encontré que las ofras cuatro no eran tan significativas (tempo
mds rapido en ¢l movimiento melddico ascendente, prolongacién de los saltos en notas attas, acortar las
notas cortas y suavizar {as notas cortas) con relacién en la expresividad.

Como ha sefialado Clarke (1985, citade en Thomson, Sundberg, Fiiberg y Fryden, 1989), los
recursos expresivos pueden depender de la capacidad expresiva del instrumento, el estilo musical, la
rapidez yfo complejidad estructural de un pasaje particular, y {a forma en que el ejecutante desea
enfatizar la estructura musical.

En conclusion, se puede decir que la impresién del afecto musical esté bien establecida y que
hay un gran acuerdo respecto a las caracteristicas responsables. Sin embargo, para Rigg (1964) la
evidencia no justifica la demanda hecha a la misica de programa cuando se dice que representa
acciones e ideas definidas.

Mueller (citado en Rigg, 1964) afirma que solamente en un grado limitado los misicos
entrenados son mejores que las personas ne entrenadas para discriminar mejor entre los efectos del
modo mayor ydel menor. Watson (citado en Rigg, 1964) y Mueller concuerdan en que la disciminacién
de!l modo tienen una pequeiia relacién con la inteligencia o con resultados en la prueba de talento
musical de Seashore. Sin embargo, Watson dice que los sujetos que aprecian de sobremanera los
efectos del modo son los que mas disfrutan la mdsica,

Por su parte, Flowers (1984) encontré que los nifios difieren significativamente de los adultos en
la descripcién de los elementos musicales escuchados en una obra musical. Encontrd que en general,
los nifios hacian referencia a caracteristicas extramusicales tales como timbre y tempo; y los adultos se
referfan a caracteristicas musicales como compés, tono y melodia.

En éste Ultimo apartado hemos analizado la influencia que tienen los elementos musicales con
relacién en el significado de una obra musical, en especial respecto al significado emocional. Hay clertos
elementos que de manera significativa producen la misma respuesta o la misma clase de respuestas.
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Otros elementos no han dado resultados de manera tan consistente, aungue se necesitaria hacer mas
investigacién para observar realmente cual es su influencia. Por otro lado, aliguat que en la investigacién
sobre el significado emocional de la musica, tampoco se ha hecho suficiente experimentacién con
retacidn en el significado referencial.

L.a mdsica es una forma de comunicacién. La musica es un lenguaje. La musica es capaz de
transmitir un significado. La masica es una de las arles, y como ellas, comparte muchas de sus
caracteristicas. El significade de ta musica puede transmitir una emocién o una referencia. El lenguaje
de la musica es el lenguaje de las emociones. La musica puede comunicar estadoes de dnimo, historias,
cuentos, paisajes, significades misticos, el infinito, el mas all4, las regiones mas internas del alma, la
esencia del hombre.

En los antecedentes revisados, se puede observar que a pesar de que ha habido investigaciones
que han tratado de analizar el significado de la musica, todavia no hay un consenso con relacién en qué
elementos o caracteristicas son exactamente las que permiten asignar un significado a una obra
musical. Ademds, como ya se comentd, se puede observar que la mayor parte de la investigacion sobre
significado musical se ha abocado a estudiar el significado emaocional, dedicando muy poca atencion al
significado referencial de fa musica (o de la musica de programa); por lo cual es necesario hacer
investigacién que vaya dirigida a analizar la asignacién de este tipo de significado. Esta investigacién
debe ser experimental, tratando de observar |a influencia de algunas variables especificas. Ademés, se
debe tratar de controlar variables importantes tales como la clase de sujetos, la asignacion a los grupos,
sus antecedentes musicales, asi como el tipo de misica que escuchan.

HISTORIA DE LA TONALIDAD Y SU RELACION CON EL SIGNIFICADO MUSICAL

La mayor parte de ia investigacién sobre Ja misica se ha hecho cen la misica occidental y
especialmente con la musica tonal, del periodo que va def barroco al modernismo. Tradicionalmente,
per lo menos en esta cultura, cuando se habla del fenguaje musical uno se refiere al lenguaje de la
musica tonal. A continuacién se presenta un andlisis del papel que ha jugado la tonalidad dentro de la
historia de la musica occidental (este apartado se basa en Fubini, 1994).

Rameau y los Enciclopedistas (s XViIl) distinguieron y separaron dos elementos musicales
conlrastantes y opuestos entre si: armonia y melodfa (o razén y sentimiento}. Rameau decia que la
musica, como fenguaje universal, era armonia y naturaleza y que todo lo extrafio a la armonfa era
familiar a la melodfa. Rousseau cambia y radicaliza este enfoque. Para ¢l ta armonia tiene que ver con
la universalidad del lenguaje, aunque esta universalidad es vacia y muda con relacién en la expresion
{que tiene que ver con lo particular e individual). Con este autor se hace una revalorizacién del lenguaje
y de la melodia. La melodia se convierte en el elemento clave del lenguaje musical, que saca fuerzas de
su expresividad. La expresién es siempre individual y si el lenguaje musical es expresivo, es individual;
mientras que la universalidad siempre es impersonal.

Con el romanticismo y el nacionalismo, la idea de universalidad de la misica tonal occidental se
fue debilitando debido al descubrimiento de masica diferente a la europea.

A mitad del siglo XIX hay otro acontecimiente gue golpea a todos aquelios autores que sostenian
la relatividad e historicidad del lenguaje musical: |a crisis del lenguaje tonal.

Hanslick aporta elementos importantes para sostener la historicidad del lenguaje musical,
Sefiala por primera vez la evolucién de este lenguaje, de donde deriva la idea de gue la tonalidad y la
armonfa representan otro momento, por lo que el sistema no tiene ningtna universalidad.

Otra corriente de! siglo XIX concibi6 al lenguaje musical como el lenguaje del sentimiento, al
cual no se podfa acceder con el lenguaje de la razdn {por ser incomunicable e inexpresable). Entonces
se produjo la recuperacion de la idea de universalidad. El corazén, como entrada a lo inexpresable y
absoluto, es igual en todos los hombres, porgue todos los corazones hablan la misma lengua que no
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depende de categorias légico-discursivas, Los hombres tienen un sustrato idéntico y permanente, que
permite entender y sentir de forma inlensa y participativa el canto gregoriano, la misica de Bachc ala
polifonia flamenca.

La disolucién del sistema tonal y la dodecafon/a han distanciado més las posiciones (en la
musica y el pensamiento musical que va de inicios del siglo XX a la dltima postguerra), entre quienes
crefan en la universalidad del sistema tonaf (Hindemith o Stravinsky) y quienes crefan en su historicidad y
caducidad (Schoenberg), sin posibilidad de mediacién entre ambos, Con el seralismo integral y la
misica aleatoria se ha destruido fa idea de un lenguaje musical cuya estructura tiene su motivacién de
una relacién exacta entre la naturaleza de la masica y la percepcién auditiva. Sin esta relacién, la
misica se ha estructurado con un principio abstracto que viene del exterior. Entonces, la polémica entre
“naturalistas” y “convencionalistas” ha quedado sin significado por no existir ya e! objeto (el lenguaje
musical), aunque este problema se ha quedado sin resolver del tedo.

En el siglo XX ha habido muchaos estilos musicales diferentes, aunque después de la Segunda
Guerra Mundial hay una tendencia de la musica de vanguardia a unificar ef lenguaje musicat, haciéndole
universal. Esta universalizacién se haimpulsado por la comunicacién en masas, los cambios culturales,
laintensificacién de la informacidn a todos los niveles, la uniformidad de los instrumentos musicales y la
difusién de la musica electrénica y la computadora, impulsando a la misica internacional.

La misica de vanguardia de las (ltimas décadas ha reforzado |a teorfa de la universalidad del
lenguaje musical. En la actualidad, el ienguaje musical se dirige cada vez mas a una uniformidad en la
que la masica del norte, sur, este y oeste tienden a aproximarse y a confundirse. Resaltan dos factores:
primero se alcanza un nivel musical muy sofisticado, al crear complicadas reglas constructivas para
cada composicion; después, parece como si hubiera una regresién de la escritura musical, una
reduccién del lenguaje hasta un nivel cers, con objeto de usar hechos sonoros de tipo casi prelingiistico.

A pesar del compromiso ideoldgico, intelectuat, politico y filosdfico del musico de vanguardia, su
musica tiene un reclamo més instintivo desde el punto de vista perceptivo que mucha de la muisica del
siglo XVl o XIX, También la investigacidn-experimentacidn muestra la impartancia de la percepcidn
auditiva y del sonido en cuanto a sonide. Se puede hablar tanto de la débil o ausente estructura de la
musica de vanguardia frente a la fuerte estructuracién de la misica precedente, como del nivel
prelinglifstico de 1a nueva miisica frente a la estructuracién lingUistica de la musica del pasado

Una de las principales funciones de una parte de la vanguardia musical ha sido revisar los
aspectos preldgicos o precategoriales de la musica, que muestran la presencia de elementes instintivos
que no se ha canalizado en formas y en lenguajes tradicionales. Quizas se podria llama a ese elemento
el universal del lenguaje musical, debido a que existe antes del lenguaje. Es un factor con una amplitud
y profundidad indefinidas, por el cual se puede aprehender cualquier cosa que pertenezca a la misica
de pueblos muy apartados en espacio y tiempo, aun cuando no se conozca nada de su cultura,
lenguaje, escalas, modos, armonia o significado atribuido a unos y otros por sus tradiciones.

Fubini (1994) afirma que, cuestionar el significado que tiene actualmente la misica de
vanguardia respecto a la civilizacion musical occidental, es algo que esta fuera de fa misma vanguardia,
por tratarse de una pregunta histérica; y por tanto, carente de sentido para un madsico vanguardista que
persigue un ideal que culmina en la musica absoluta y sin historia.

A su vez, Lévi-Strauss (citado en Fuhini, 1984} niega toda validez lingtistica a la vanguardia, a
causa de que su lenguaje (pseudolenguaie) no respeta las reglas por las cuales un lenguaje puede
considerarse comunicativo. Pero la vanguardia no pretende hacer mdsica que sirva para comunicarse,
expresar algo ni arficular los sonidos (en ningun nivel). Mas bien, busca hacer musica instintiva con un
discurso de tipo pre-categorial, comun a todas las latitudes.

Por su parte, Adorno (citado en Fubini, 1994) ve a la vanguardia no como el inicio de una nueva
era sine como la altima manifestacidn de una crisis. Indica que el envejecimiento de la misica modema
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deriva de un radicalismo que se manifiesta en la nivelacién y neutralizacion del matenal, fo que ya no
tiene ningun valor. La pelea de la vanguardia contra el formalismo (tradicién) se resuelve incuriendo en
ofro formalismo, mas exasperado y radical que aquel contra el que se habia dirigido el ataque, y tiene su
contrapartida mistica y reaccionaria. La vanguardia esta perdiendo la dimensidn irénica para asumir la
semblanza de un pesado academicismo.

Fiesole (1997) sefiala que a partir de 1948 los musicélogos empezaron a usar cintas de
grabacién para coleccionar ejemplos de musica de todo el planeta. Aungue encontraron mucha similitud
entre diversas tradiciones musicales, la conclusidn es que no hay una caracteristica dnica o espetial que
toda la musica comparta, por lo que no es posible habtar de universalidad de la musica. Las notas y los
ritmos varfan mucho de fugar en lugar. El nimero de posibles tonos se rompe en un juego de distintas
notas en tedas las sociedades. Y la idea de que la misica es para disfrutarse més que para usarse es
algo cutturalmente limitado.

Se puede concluir que el lenguaje tonal no es el inico [enguaje de la musica occidental, porlo
que tampoco puede considerarse como un lenguaje mundial. Pero la mayor parte de la investigacién se
ha hecho con este tipo de musica, y muchas de las teorias del significado de la mUsica se basan en fas
relaciones tonales que hay dentro de una composicién musical. '

EL SIGNIFICADO COMO RESULTADO DE PATRONES DE TENSION Y RESOLUCION

En este apartado se analizan brevemente la teoria del significado de la miisica de Meyer (1956},
de Aiello (1994a) y de Cook (1994). Para los tres, el significado de la misica surge de la tensidn y
resolucién caracterfsticos del sistema tonal.

Meyer (19536) afirma que el discurso musical estd formado por un sistema de tension y
resolucion entre los tonos musicales cuyo significado es producto de una expectativa mas o menos
recompensada. La percepcidn del significado o mensaje musical es un proceso activo que tiene que ver
con los procesos cognoscitivos. Es un proceso consciente que espera una solucidn que acabe con un
estado de ambigiiedad creado por diferentes relaciones entre los tonos asi una gran importancia la
posible desviacidn estilistica de la misica, que debe mantenerse dentro de determinados limites, mas
alla de los cuales el discurso se hace incomprensible por imprevisto, nuevo y original. Un ejemplo
podria ser la musica serial, la cual es muy poco conocida por el gran piblico, quizés debido a estas
desviaciones estilisticas extremas, que probablemente no |a hagan tan facil de escuchar como la musica
romantica,

El punto de vista de Meyer se sustenta en la teoria de la informacign. Su teoria examina la
probabilidad de que el mensaje musical se entienda, considerando la excitacidn, la satisfacecidn y la
frustracién de las expectativas del oyente. Ademas sefiala que la musica tiene unidades (ej. acordes,
notas aisladas, etc.) que representan eventos significativos. En este sentido, la masica se puede
comparar con el lenguaje, el cual estd formado por pequefias unidades con significado,

Este autor también afirma que al escuchar misica, se busca un equilibrio entre lo nueveo y lo
predecible. El significado musical se basa en la tensién de escuchar simultdneamente lo vigje y lo nuevo,
disfrutando lo que se reconoce e intrigado por fo nueve. El Dies Irae gregoriano que usa Berlioz en la
Sinfonia Fantastica, es un ejemplo de como una melodia familiar puede sonar con un significade muy
diferente por e] contexto en el que se escucha, y por la forma en que se altera.

A suvez, Cook (1994) menciona que el “fin tonal” es el principio basico de casi todas las teorias
sobre la musica tonal relacionadas con la teoria de Meyer, Schenker y Schoenberg, pero no con la de
Lerdahl y Jackendoff. Esta teoria afirma que las composiciones tonales empiezan y terminan en la
misma tonalidad; ademas, cualquier movimiento estara en esa tonalidad, aln cuando quizds tenga
pasajes en ofras tonalidades. La nota principal (tdnica), representa un punto de estabilidad; el
movimiento a otras nofas incrementa la tensién, que se resuelve regresando a {a ténica. E! movimiento
tipico de la forma sonata que inicia en ia tonica, va a la dominante y pasa por otras tonalidades antes de
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regresar a la tonica, representa un arco donde hay un incremento y un decremento de tensién. Esta
teoria intenta explicar la forma de componer de los compositores tonales en términos de los efectos
psicolégicos que su milsica tiene en los oyentes. La misica de Mozart podria ejemplificar este tipo de
leorias. Usualmente, algan movimiento de casi cualquiera de sus obras comienza con alguna tonalidad
determinada, por ejemplo, una obra puede comenzar en Do mayor; probablemente durante el
transcurso de ese movimiento, haya una modulacion a algunas tonalidades cercanas tales como Solo
Fa mayor 0 menor, e incluso a algunas mas lejanas como Re mayor. Pero ese movimiento terminara en

la tonalidad de Do mayor.

Por otra lado, Aiello (1994a) menciona que una razdn para escuchar mdsica es confirmar las
propias expectativas. Desde esta perspectiva, el oyente es consciente de los patrones de tensién y
resolucién que dan a la musica su significado. El conocimiento del estilo musical lleva al oyente a
participar de la tensidn y resolucidn de la musica.

Significado emocional de la mdsica

Dentro del tépico de! significado de la musica, quizés la parte que mas atencién ha recibido es
su capacidad para generar emociones. Hay variocs modelos tedricos que tratan de analizar este
fenémeno, que se revisardn a continuacion.

Por siglos, musicos y fildsofos han considerado a los atributos musicales que le dan significado y
que llevan al oyente a tener un fuerte sentide de emocion, involucracién intelectual o respuesta estética.
A continuacién se presentan algunas de las teorias que han analizado los aspectos afectivos de la
musica.

Desde tiempos de Platén se han propuesto varias teorfas para explicar la relacidn entre misica y
emocién. Boltz, Schulkind, y Kantra (1991) afirman que la misica puede tener diferentes funciones en
una cultura, pero que la mas impaortante es su habilidad de instigar diferentes dnimos y emociones en los
oyentes, por ejemplo, la belicosidad con las bandas de guerra. Algunos autores han visto a la misica
como un lenguaje, en el cual los eventos musicales representan emociones especificas {Cooke, 1959);
o como un simbolo no consumado, personificacidn de la emocién a través de estructuras analogas de
los sentimientes humanos {Langer, 1942). Meyer (1956} propone una teoria de la expectativa para
explicar la excitacidn en la masica. Otros tedricos creen que la masica no puede y no debe representar
un sentimiento personalizado.

Meyer (1956} afirma que ha habido mucha confusién para distinguir entre lo que es emocién (o
afecto) y lo que es estado de animo. Pocos psicélogos han sido exactos en este punto, como Weld
{1912, citado en Meyer, 1956), para quien la experiencia emocional reportada por los sujetos se
caracteriza mas como estado de dnimo que como emocidn; este mismo autor sefiala que {a emocién es
temporal y evanescente, mientras que el estado de animo es relativamente permanente y estable. En
este sentido, la mayoria de los estudios sobre emocidn en la musica tienen que ver con los estados de
animo y sus asociaciones, mas que con la emocion o el afecto,

Sin embargo, tomados nominalmente, los datos introspectivos no proporcionan un conocimiento
exacto del estimulo musical ni tampoco dan informacién clara sobre las respuestas repertadas. Por
muchas razones la verbalizacion de las emociones, particularmente las evocadas por la misica, son
falaces y engafiosas (Meyer, 1956).

Por otro lado, Meyer (1956) sefala que debe haber una distincidn clara entre las emocicnes
sentidas por el compositor, oyente o critico y los estados emocionales denotados por diferentes
aspectos del estimulo musical. La descripcién de los estados de dnimo de la musica, junto con las
férmulas melédicas o arménicas convencionales (quizds especificadas por la presencia de un texto),
pueden llegar a ser signos que designan estados emocionales humanos. Motivos de dolor, alegria, furia
o desesperacion encontrados en las obras de compositores barrocos o fas cualidades afectivas y
morales atribuidas a los modos o ragas de la musica drabe o hindd, son ejemplos de esos signos
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denotativos. Y también es posible que si un oyente reporta que ha sentido una u ¢tra emocién, describa
la emocién que cree que el pasaje supuestamente indica y no otra que el mismo haya expetimentado.
Ademds, para (a critica musical la introspeccion séle indica que hubo una respuesta (no necesariamente
musical), aungue no siempre es posible que el pensamiento revelado de esta manera tengan aiguna
relacion con la experiencia musical. El estimulo musical puede haber funcionado solo como catalizador
proyectando la respuesta, pero sin ningtin control en la forma o determinando la experiencia sin figurar
en el resultado final, excepto quizas negativamente.

Finalmente, sise reporta una experiencia emocional genuina, puede confundirse y falsearse en
el proceso de verbalizacion. Los estados emocionales son mucho més delicados y variados gue las
pocas palabras usadas cotidianamente para nombrarlas.

Por su parte, Madsen y Madsen (1988} afirman que las respuestas afectivas a la musica se han
investigado a partir de respuestas verbales. Se construyen istas de adjefivos, se toca la mUsica y los
sujetos indican su estado de animo. A menudo, esta situacién pone al sujeto en el mismo lugar que el
compositor o artista que se fuerza a describir su trabajo verbalmente. Debe considerarse que hay, porlo
menos, la posibilidad de que la expresién artistica y verbal del hombre puedan tener poco en comun.
También deberfa considerarse que el proceso de interrogar puade forzar al sujeto a conceptualizar,
visualizar y teorizar, cosa que no harfa si estuviera solo o sino se le presionara a hacerlo. Na obstante,
hay mucha evidencia cientifica y empitica que indica que la mdsica puede producir distintos
comportamientos. La respuesta verbal como expresién emocional necesita mucha investigacién.

A continuacion, se revisaran diferentes tdpicos en los cuales se ha analizado ia relacién entre el
significade musical y la emocidn suscitada por la musica.

EL SIGNIFICADO DE LA MUSICA ES EMOCIONAL

Para Langer (1958), Pratt (1952, citado en Leonhard, 1955), Cooke (1959) y Kivi (citado en
Kamentesky, Hilly Trehub, 1997) la funcidn principal de la mdsica es expresar emociones. A
continuacién se revisan sus posturas,

Langer (1958) sefiala que la mdsica expresa simbdlicamente {a forma en que se revisten las
emociones.

Por su parte, Pratt (1952, citado en Leonhard, 1953) concluye que la misica es, en un sentido
no literal, un fenguaje de la emocién, que también suena a los caminos sentidos por la emocién

Cooke (1959) afirma que {a funcion de [a misica es expresar emociones. Cooke tiene una fe
ingquebrantable en ta capacidad expresiva de la misica. La funcién de la misica es expresar emociones,

De acuerdo con Kivi {1980, citado en Kamenetsky, Hill y Trehub, 1997) la misica es “expresiva
de” emociones, mas que expresion de emociones. Por lo tanto, la misica puede comunicar emociones,
sin necesidad de que ef compositor, ejecutante u oyente experimenten alguna emocién o que la muisica
tenga que simbolizar emociones particulares. Por lo tanto, mds que expresar tristeza, una obra musical
tiene el aspecto que sugiere la expresion humana de tristeza

EMOCION EN LA MUSICA Y CONDUCTA MOTORA

De Vries (1991) sefiala que la investigacion de la respuesta afectiva a la misica se ha enfocado
en dos aspectos: la experiencia subjetiva (medida con cuestionarios), y los cambios fistelégicos
inveluntarios (respuesta galvanica de la piel, ritmo cardiaco y respiratario). Otro aspecto relacionadoe que
ha recibido poca atencién es la conducta motora, aunque se ha encontrado, por ejemplo, que fos
movimientos de la gente enojada son vigorosos, que los paciente depresivos pueden identificarse por la
forma de caminar, y que hay una relacion sistematica entre emocion y expresién facial, asi como enire
musica y conducta motora.
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Por otro lado, Clynes (1977, citado en de Vries, 1991) encontré que una forma de investigar los
componentes dinamicos de la conducta motora fue medir la presién dindmica de los dedos en un
descanso. Pedia a sus sujetos que imaginaran un concepte y que lo expresaran presionando un boton
con el dedo medio. Clynes pensaba que la forma en 1a que los sujetos oprimen el botén refleja el estado
emocional del sujeto. Ese patrén de presidn puede graficarse contra el tiempo. Este auto ltamé a las
graficas “sentogramas”, que consideraba representaciones del “estado séntico” del sujeto. Llamo
“sentografo” al aparato de medicion. En otra investigacion, pidio a los sujetos que imaginaran enojo, odio,
gozo, amor y sexo al responder al sentégrafo; encontrd que los sentogramas para la misma emocion
eran muy diferentes, dentro y entre los distintos sujetos. Clynes extendié su investigacion a otros campos
{entre ellos a la masica), y construyé una teoria de ta expresion y percepcién de la emocion.

A su vez, Ekman (1977, citado en de Vries, 1991) afirma que la similitud entre expresiones
faciales emocionales de diferentes sujetos existe porque se dirigen innatamente por “programas de
afecto”. Asi, se piensa que hay un programa para cada emocién basica {enojo, gozo, miedo). Parece
razonable inferir que los sentogramas de Clynas, que representan otra forma de conducta motora
emocional, deben tener el mismo origen. Si este es el caso, la similitud entre los sentogramas parauna
misma pieza musical puede significar que esta activa los mismos “programas de accién” emodionales en
cada persona. A primera vista parece absurdo, ya que usualmente se piensa que la respuesta afectivaa
la misica varia mucho entre cada sujeto, Por lo tante, una pieza que mueve a una persona tal vez no
significa nada para otra. Pero Frijka (citado en de Vries, 1991), afirma que es posible suprimir las
expefiencias emocionales, Musicalmente esto significa que la gente puede protegerse a si misma del
efecto de una pieza particular. Esto puede suceder debido a la connotacion del género al cual pertenece
la pieza, o a los deseos personales o saciales de la emacién particular,

Es posible que la misica comunique un mensaje afectivo activando los programas de accién de
las emociones. Se sabe que hay ofros estimulos acdsticos que pueden provocar ésto. Por ejemplo, un
sonido fuerte puede causar un sobresalto; en los pajaros, una llamada de estrés probablemente cause
panico en la parvada. Quiza fa misica hace uso de las reminiscencias de talesinstintos en los humanos,
al generar distintas emociones en los mismos.

Por lo tanto, si la mdsica comunica afecto a través de los programas de accidn, no podria
comunicar emociones para las cuales no hay dichos programas, tal como la envidia. La envidia no se
caracteriza por tener un programa de accién, pero si por ser una situacidn: otro disfruta algo que a unc le
gustaria disfrutar, pero como no puede, esta situacion puede llevarlo al enojo. Una pieza musical podria
describirse como triste o de enojo, pero seria extrafio hablar de musica de envidia.

Esto lleva a descubrir que la validez emocicnal de los sentogramas musicales ho parecen tomar
en cuenta al odio o al sexo. Segun de Vries, ningldn tedrico ha propuesto que estas emociones
pertenezcan a las emociones bdsicas relacionadas con programas de accioén. Esto significa que la
madsica no puede expresar directamente odio o sexo, por la misma razén que tampoco puede expresar
envidia o celos. Para sugerir odio o sexo, la mUsica tendrla que regresar a una de las emaciones béasicas
que pueden resultar del odio 0 sexo, tal como desanimoe, engjo o excitacion,

Esta linea de pensamiento leva a un modelo en el que la emocién musical se expermenta en
dos pasos: la misica activa el programa de accién que dirige fa expresién de las emociones, dando lugar
a impulsos emocionales iguales en cada persona; y cada una decide si suprime o no estos impulsos,
dependiendo del contexto cultural e individual.

A primera vista, este modelo parece implicar que toda la gente inicialmente experimenta de igual

forma una pieza musical. Pero en general esto no es cierto, ya que solo puede tener lugar en el
contenido afectivo de ta pieza, y no asi respecto al significado referencial.
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ASPECTOS ESTRUCTURALES DE LA MUSICA Y SIGNIFICADO EMOGIONAL

Smith y Cuddy (1986), Boltz, Schulkind y Kantra (1991) y Davies (1994) sefialan que la emacién
que surge al escuchar musica se debe a las caracteristicas estructurales de fa misica. A continuacion se
describirdn brevemente sus aproximaciones.

Smith y Cuddy (1986) desarrollaron un modelo de complejidad éptima que muestra que la
complejidad del estimulc es el aspecto critico que determina el valor afectivo positivo (hedonismo) de la
miusica. La complejidad se mide por la variabilidad arménica o melédica asociada con ese evento. Esta
se relaciona directamente con la cantidad de informacién transmitida por un evento musical e
indirectamente relacionada con la redundancia respecto ese evento. Ademas mencionan que la refacién
entre complejidad y valor afectivo se describe como una curva en forma de U invertida: por lo tanto,
niveles intermedios de complejidad musical elicitan el mayor afecto positivo, y niveles de complejidad
bajos y altos elicitan menor afecto paositivo.

El efecto de exposicidn a la obra musical (repeticidn, entrenamiento, practica) se refiere a
estimulos de complejidad baja que pueden alterar el valor afectivo de los patrones estimulo. Un patrén
cuya complejidad antes de la exposicidn estaba en el lado alto de la U, en el transcurso de las
repeficiones podria moverse al punto éptimo, aumentando su atractivo y por lo tanto su hedonismo. El
patrén formado en el punto éptime podria reducirse respecto al de complejidad 6ptima y su atractivo
podria disminuir. El resultado es que a un nivel alto de complejidad, como medido por una escalade pre
exposicion, ahora se requiere que elicite el afecto positivo maximo.

El modelo de complejidad ¢ptima ha tenido un &xito razonable al predecir la forma general de la
tendencia relacionada con la complejidad del estimulo y el valor afectivo. Una tendencia monoténica
refleja una porcién de la U invertida, EI modelo hace predicciones especificas por las cusles se puede
medir si la relacién obtenida entre complejidad y valor afectivo es monoténico.Si la tendencia
monoténica es parte de la U invertida, el afecto de la exposicion repetida al estimulo deberia mover la
tendencia hacia una menor complejidad. Por lo tanto, el cambio de valores afectivos grandes o
pequedios depende de la localizacién de la tendencia original relativa al punto de complejidad éptima.

Por ofro lado, dependiendo del estilo de ejecucion (Clynes, 1983; Gabrielsson, 1985, 1989) yde
cierlas caracteristicas estructurales (Hevner, 1936; Rigg, 1964; Scherer, 1979), algunas obras musicales
pueden expresar sentimientos positivos de alegria o relajacién, mientras que otras pueden llevar
sentimientos negativos de enaojo, aprensién o melancolia. Los directores de cine conocen bien esta
funcidn y han desarrollade varias técnicas donde usan este recurso para ejercer cierlos efectos
emocionales sobre el piblico. En algunos casos, se busque que la masica desarrolle expectativas en
actividades y desenlaces de escenas cinematograficas futuras; en ofres, se usa para aumentar o reducir
elimpacto emocional en los expectadaores. Estos autores mencionan que auncgue algunos investigadores
han examinado ¢l efecto de la musica sobre la emocién, suimpacto cognoscitive permanece como un
drea no explorada.

Boltz, Schulkind y Kantra (1991) afirman que hay varios caminos por los cuales la actividad
dramatica puede resaltarse con la musica de fondo. Una estrategias muy socorrida es el presagio, que
genera expectativas en la audiencia sobre lo que pasara, preparandola para un posible evento critico.
Antecede al evento presentando musica en la escena anterior pero el desenlace permanece en la
incertidumbre. Ademas se puede jugar con la audiencia creando un suspenso que puede ser
injustificado, creando una falsa alarma. El presagio puede usarse en escenas con afecto negativo y
positive.

La ofra estrategia utilizada es el acompafiamiento, gue coincide afectivamente con la emocién
de las escenas observadas. E! efecto esperado depende de si el estado de dnimo de la misica es
congruente o incongruente con la escena. En la mayoria de fos casos, hay una congruencia entre el
animo de la musica y la acentuacién del impacto emocional de la escena. Por ejemnplo, la musica
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melancolica usada en una cita roméntica puede aumentar la ternura. Una excepcion a este afecto es el
llamado contraste irénico, donde las escenas se acompafian por musica incengruente cuyo efecto es
neutrafizar o safirizar el significado connotativo de la actividad descrita (ej. escena negativa acompanada
por musica positiva).

Por su parte, Davies (1994) sostiene que en ocasiones ef sentimiento del oyente puede refiejar
lo que la miisica sugiere. Seflala que fa expresividad musical esta en la misica misma, mas que en la
emocién del compositor o el oyente. Ademas, indica que la analogla que hay entre algunas
caracteristicas musicales (ej. melodia, rittno, metro, tempo) y algunos aspectos de la accién humana
que muestran emociones (ej. movimiento, caminar, transportar) son importantes para la expresion
natural de la musica.

EMOCION MUSICAL Y COGNICION

Stratton y Zalanowski {1891) y Schubert (1996} sefialan que la emocidn que suscita la misica se
debe a un procesamiento por medio de procesos internos (o cognoscitives) del oyente. A continuacion se
mencionan brevemente sus puntos de vista.

Stratton y Zalanowski (1991) afirman que el impacto de la misica en el estado de animo ha
interesado a investigadores, terapeutas y negocios; ademas se presume que la musica usualmente
influye en el estado de 4dnimo. Aunque e!f estade de 4nimo no es un constructo claramente definido, su
investigacion se enfoca a reacciones subjetivas, cognoscitivas y en respuestas conductuales opuestas al
ambito fisiolégico usualmente asociado a la emocién. Rara vez, y en ocasiones sin éxito, el estado de
animo se relaciona con respuestas fisiolégicas. El estado de 4nimo aparentemente representa el
componente cognoscitive de las respuestas afectivas, las que pueden estar o no acompafiadas de
impulsos fisioldgicos. Esta visién la apoyan Gabriel y Crickmore (1977, citados en Stratton y Zalanowskd,
1981) quienes separaron los componentes cognoscitivos y de estmulacién de las respuestas
emocionales a Ja miusica y sugieren que la cualidad de estas emaociones representa el lado cognoscitivo
sin fa estimulacion. Esto parece estar de acuerdo con la nocidn cotidiana de estado de animo,

Para Schubert (1996) es paradéjico gue a la gente le guste la musica que evoca emociones
negativas, Analiza la congruencia de una red asociativa, que incorpora principios conexionistas y redes
semanticas. Menciona que el enlace positivo y negativo de la emocién sé conecta en los centros del
placer y displacer. La activacidn de cualquier conexidn fuera del centro de displacer, provoca una
sensacién de placer. Un contexto estético activa una conexién que inhibe el centro de displacer. Asi, en
un contexto estético, cualquier activacion resulta placentera, por lo que las conexones negativas que
representan encjo, tristeza o miedo se activan y disfrutan al mismo tiempo. El cambic de activacion de
las conexiones explica porque las preferencias musicales no permanecen constantes.

Sefiala que hay un acuerdo de que la emacién negativa de la musica puede ser placentera. Esto
es paraddjico porque la gente deberia no querer sentir emociones negativas. Los filésofos han intentade
solucionar esa paradoja formulando diferentes teorfas. Para los tedricos emotivos hay un conjunto
especial de “emociones estéticas” que operan durante la audicién musical, por lo que tas emociones
negativas experimentadas no son emociones reales, resoiviendo asi esa paradoja. Los tedricos
cognoscitivos sugieren que la musica que evoca cualquier emocidn no se disfruta, pero que se puede
percibir ia emocion porque existe en fa estructura musical. Nuevamente fa paradoja se resuelve, ya que
{a emocidn real no se experimenta, Una ¢ritica que se hace a estas teorias es que no explican por qué si
gusta esa emocion.

Schubert (1996) afirma que se pueden experimentar emociones reales en respuesta a la
misica. El término emocién describe una condicidn transitoria humana que involucra varias dimensiones
(valencia positiva 0 negativa y excitacién). Felicidad y gozo son emociones positivas, mientras que
tristeza y miedo son emociones negativas, Aunque las emocicnes negativas tienen una fuerte relacién
intuitiva con el displacer, cada término debe separarse. Por ejemplo, el final de la Patética evoca tristeza
{emocidn con valencia negativa) pero es placentera para el oyente. Lo que se indica como emocién
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placentera, aqul se referird como emocién positiva, y emocién negativa serad emocién no placentera.

Segln Schubert (1996), la teorfa de |los esquemas (TE) explica porqué se disfruta la emocién
negativa en la musica, al mostrar la representacién de la emocién. Un esquema puede representar un
estilo musical. De acuerdo con esta teoria la informacién puede procesarse en una de tres formas: 1) la
informacién puede relacionar esquemas, indicando si esta es familiar; 2) les estimulos parcialmente
procesados se correlacionan con esquemas exstentes y esta cotrelacién parcial es suficiente para
activar el esquema, asimilando la informacion; 3} ninguin esquema relaciona la sefial procesada. por lo
que la sefial es novedosa, lo que hace necesario formar un nuevo esquema (acomodacion). Una
consecuencia de la correlacién errénea entre informacion y esquema es la generacién de una excitacién
(ej. Meyer, 1956). Una emocién intensa y negativa surge por una correlacion errénea entre musica y
esquema (hay un fracaso en ia acomodacitn de un esquema ya existente en la muisica), aungue no es
claro si la emocién negativa es una experiencia placentera o displacentera.

La emoci6n tiene un compenente cognoscitive que da su cualidad a la emocidn (positiva o
negativa). Se puede afirmar que la valencia de la emocidn experimentada no es la causa del placer, sino
es concomitante con la violacién de una expectativa. Esto es, sin la interrupcidn de la expectativa, no
habria respuesta emocional {respecto a la valencia). Esto implica que la TE no explica porqué surge una
emocién negativa, sino solo el proceso de como se genera la excitacién emocional.

Un ejemplo para explicar la valencia emocional con la TE es que cuando el proceso
cognoscitivo gira alrededor del significado después de una interrupcidn, puede activar otros esquemas
no musicales, pero si de experiencia ordinaria. Es decir, hay mucha similitud entre un esquema que
representa un pufio en una pelea y los esquemas que representan partes de “Los Planetas”, sobre todo
si la conclusidn se obtiene facilmente.

El punto de vista anterior explica como se genera la emocién y por qué puede ser negativa, pero
no explica su relacion. 1na solucidn es combinar la teoria de Mandler (citado en Schubent, 1996) que
sefiala que la emocion surge por correlaciones esquematicas erréneas, y la teoria de Berlyne {1971,
citado en Schubert, 1996), que sefiala que la excitacién es placentera. Asl, al juntar ambas teorias,
parece posible explicar la generacion del placer y la emocién. Pero se puede rechazar la teoria de
Berlyne a! considerar la excitacion como un efecto indiferenciado (ej. se siente el mismo miedo en la
montafia rusa que al oir una sinfonia de Mahier}

Al analizar la tesis de Berlyne en un contexto cotidiang, la activacidn no siempre es placentera,
pero si lo sera en un contexto estético. Asi, la emocién {positiva o negativa) siempre se relacionara conla
musica, porque esta en un contexto estético. Entonces, es necesario describir el mecanismo que explica
la preferencia por la musica que evoca emociones negativas. El método se basa en las redes asociativas
inspiradas por la teorfa de la activacion, el modelo conexionista y las redes semdnticas.

La red asociativa describe modelos basados en interconexiones entre unidades simples {nudos).
La red semantica y el conexionismo son ejemplos de red asociativa,

La red seméntica se usa para hacer relaciones proposicionales. Un nudo representa solo un
concepto. Las relaciones tienen niveles al relacionar un nudo con otro. Por ejemple, la oracion “un
pajaro es un animal” usa una red semantica de dos nudos, una que representa pajaro y otra animal con
los nudos conectados por la relacion “es un”.

Los modelos conexionistas o redes neurales son simulaciones por computadora que simulan
acciones de! pensamiento humano. El conexionismo necesita un conjunto de datos almacenados; la
conexién entre los nudos se ajusta para lograr el almacenamiento; las reglas no estan explicitas, surgen
por la experiencia; se puede generalizar la informacién aprendida e intentar soluciones para problemas
nuevos.

Un nudo representa cualquier sentimiento o pensamiento que pueda percibirse. Un nudo se
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nombrara de acuerdo a lo que represente, més que por un vafor numérico. La combinacion nudo-
relacién puede crearse o por la experiencia o de forma innata. Hay muchos nudos interrelacionados
disponibles en la red. £s alta la probabilidad de que se active un nuevo nudo en alglin lugar en lared por
la activacion concomitante de otros nudos.

En este modelo de red asociativa el estimulo musical se representa por un sole nudo. En
términos de red semantica, una pieza musical entera se representa por ese nudo. Este nudo de alto nivel
esta al final de ia jerarquia de nudos, cada uno representando un nivel menor. La representacion
especifica depende del disefio de {a red. Por ejemplo, 1a Gltima capa de nudos representa las secciones
de la pieza, ia del centro !as frases y la de abajo los tonos y sus relaciones. En Gltimo nivel, los nudos
almacenadaos representan tono, volumen, fimbre y duracién del sonido.

Las emociones pueden representarse como nudos, lo que se relaciona con la afirmacion que
dice que las emociones béasicas se relacionan con centros hedénicos. Por efemplo, una red sencitla
demuestra como usan los nifios sus emociones para comunicar su vision del mundo. Algunas relaciones
pueden estar presentes desde el nacimiento, pero otras se forman por la interaccion con el medio
ambiente.

La red necesita detectar si el estimulo es o no estético. Por ejemgplo, ver si un recital de piano
ejecutado pobremente es placenterc estéticamente, En tal caso hay una deteccién no estética. Sin
embargo, el terror de la obertura de Noche en el Monte Calvo de Mussorgsky se considera
estéticamente placentera.

La red se puede explicar desde varios contextos a través de un nudo disociativo. La musica
procesada tiene informacién emocional negativa codificada que activa el nudo correcto de emaocion
negativa. En circunstancias normales, el nudo de emocidn negativa ya activado activara el nudo no
placenterc. Sin embargo, como el oyente esta consciente del contexto, el nudo de disociacion también
estd activado lo que anula al centro del displacer. Si se aplica la teoria de Berlyne, el proceso de
activacién generara placer en el oyente. La accién del nudo de disociacién es sensible desde que se
aprende que una experiencia estética “no placentera” no causa dolor real.

La tarea de la red sugiere un mecanismo emotivo que explica el placer obtenido con {as
emaciones negativas sentidas con la musica. Estan dispenibles los nudos usados para las emociones
diarias, con todas sus interconexiones con estados de memoria y fisiolégicos. El individuo lloraria en
respuesta a un estimulo musical triste, pero el nudo de disociacién, activado junto con el contexto
estético de fa musica, inhibe el nudo del displacer, habilitando los nudos de emocién negativa que se
activan sin displacer.

El preferir emociones negativas a positivas puede explicarse por la habituacién. Siun sujeto oye
musica con emociones positivas, se aburrira y buscard algo mas interesante. Elmodelo de red incorpora
a la habituacién que tiene un valor de tiempo dependiente de la activacién de los nudos. Al activar un
nudo, el umbral de activacion se alcanza con el tiempo, por lo que ese nudo dejara de activarse si el
estimulo permanece constante. Entonces se necesitara mas estimutacién para activar el mismo nudo. Al
contrario, si un nudo nho se activa, el umbral de activacién comienza a bajar lentamente. Este umbral
variable refleja las diversas escalas de tiempo en las que hay habituacidn, asi como el estado del sujeto
al momento de escuchar. Por ejemplo, la habituacién ocurre en un intervalo de minutos (ej. como
respuesta al minimalisma) o en una escala mayor (g]. ia evolucion def estilo durante varias décadas).
Para maximizar la excitacion y el placer, es necesario activar diferentes nudos en diferentes tiempos. Los
compositores maximizan la activacion cedificando modos contrastantes, tal como un adagio seguido por
un scherzo.

Es asique la investigacidn apoya la idea de que [a mUsica puede influir al estado de &nimo. La

miisica puede inducir el estado de dnimo correspondiente progresivamente, desde el neutro al alegre o
triste. Mientras que aigunos estudios muestran que la musica puede cambiar el estado de dnimo, ofros
han analizado cémo produce la musica este cambio afective. Aungue no de forma clara, usualmente la
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hip6tesis es que la misica afecta directamente el estado de 4nimo y las emociones a través de algunos
mecanismos fisiolégicos basicos. Sin embargo, si el estade de dnimo se ve como una respuesta
cognoscitiva, no es posible un efecto fisiologico directo; y tendria gran variabilidad la operacion de la
musica en et estado de animo trabajando por un proceso de pensamiento.

Varios autores han desafiado el impacto emocional directo de fa musica. Se ha encontrado que
cualquier seleccién musical aleatoria produce los mismo sentimientos y que la respuesta emocionala la
miisica depende de la cognicion y las experiencias previas de aprendizaje. Ademds, para determinarel
efecto de la musica es importante el proceso perceptual del oyente. Mas atin, varios investigadores han
mostrado que otras variables interactian con la musica sugiriendo que la relacién entre ésta y el estado
de danimo no es directa. Se encontré que el entrepnamiento musical es un factor gue media entre el
estado de @nime y el efecto de la misica.

La mayor parte de la investigacién sobre e! significado en la masica se ha enfocado a su
capacidad de generar emociones, sean de la clase que sean. Se han formulado diversos modelos
tedricos que tratan de explicar ¢cémo puede ta masica generar una serie de emociones. Se han
propuesto modelos tedricos que tratan de analizar si la estructura, la forma, las relaciones entre los
diferentes elementos musicales o la historia del sujeto son los responsables de generar una emocidn.

Interpretacidn musical y su relacién con el significado

Se hacen muchas afirmaciones respecto al compositor, ejecutante u oyente. Los tres son
inseparables en cualquier situacion musical, sea cual fuere el papel que jueguen. Ademas, los tres
tienen un papel fundamental con relacién al significado de la miisica. En este apartado se retoman
algunas de las teorias sobre el significado de la musica, pero sefialando la importancia que tienen en
este proceso los tres elementos.

Thompson, Sundberg, Friberg y Frydén (1989) sefialan que gran parte del gozo musical surge
por la contribucién del ejecutante, que ademas de tocar el sonido de la notacidn musical, sigue las
indicaciones de la partitura, intentando dar un sentimiento y una expresidn correcta a la obra. Adn para
un estudiante musicalmente talentoso, le puede llevar 15 afios o mas adquirir la habilidad de hacer
efecuciones muysicalmente sensibles.

De Schloezer (1991) indica que con la partitura, el compositor séio se limita a trazar el plano de
un mecanismo destinado a suscitar emociones y sensaciones. Esta emociones dependen del interprete,
quien extraerd, a su arbitrio, lo sublime, lo melancélico, lo tierno, lo alegre.

Para De Schloezer (1991), el principio de identidad pierde sus derechos en el dominio de la
musica, al no tener ninguna realidad objetiva; no existe fuera de su ejecucion y su texto; no es mas que
una virtualidad. Lo que el ejecutante extrae de una obra es muy diferente de lo que el compositor creia
haber incluido, de lo que pretendia al creara, ya que no se sabe cual era su concepcion,

El esquema fijado por el compositor le pertenece al ejecutante, que es el Gnico capacitado para
darle una existencia momentanea. Para el virtuoso el problema se reduce a apoderarse del espiritu de!
oyente, Su arte depende de la sugestion.

En la obra musical hay algo mas que tres elementos (representacién grafica, vibraciones
sonoras, actitudes mentales (del autor, del intérprete y del oyente) que le dan a la obra cierta realidad
objetiva.

Shaffery Todd (1994) indican que la ejecucién musical puede ser creativa en gran variedad de
formas. Los parametros de tempo, intensidad y articulacidon de las notas se dejan a |a discrecion del
ejecutante; hay un entendimiento implicito de que la altura y el tempo puede deformarse para lievar o
mejorar el significado musical.
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Compositores y ejecutantes difieren respecto a la libertad interpretativa del ejecutante. Por un
lado, partitura se ve como un texto que se transcribird lo mas exactamente posible, lo que redundaré en
una interpretacién auténtica, Hevando Ia intencién del compesitor; por el otro, se ve como una serie de
formas basicas donde el ejecutante puede recrear el significado musical.

Para interpretar bien una pieza musical, es necesario conocer la intencion musical del
compositor con relacién a las convenciones y estilos del periodo al que pertenece; es un axioma que la
ejecucidn debe llevar claramente el significado musical.

Como el concepto de significado musical no es explicito, Meyer (1956) sefialaba que es un
concepto multiple cuyos mayores componentes se relacionan con la estructura formal, la emocion y el
movimiento fisico. La musica no se debe considerar como cancién, teatre 0 poema, porque su grigen es
literario y describen al mundo externo. Al poner a estos géneros a un lado, queda un vasto repertorio de
miusica absoluta que tiene que ver con el desarrollo de ideas musicales. Esa musica puede llevar
matices humoristicos a través del tempo, tonalidad, modalidad, registro y contorno tonal. También puede
sugerir tipos de movimiento fisico o gestos al imitar de forma abstracta el ritmo de la danza, dej caminar,
del habla y otros. Finalmente, los tfitulos o las expresiones italianas en la pariitura pueden indicar
referencias no musicales, permitiendo que el ritmo de tres tiempos diferencie una danza, un vals vienes y
un minuet. Por lo tanto, también la misica absoluta se refiere a estados y eventos externos al transmitir
un estado de animo o movimiente fisico. Esta funcién referencial de la misica es una alternativa al
lenguaje natural. Quizas el mayor sentido del significado musical descansa en la estructura musical, y en
este aspecto, es un sistema cerrado que hace referencia s6lo a su propio dominic sénico. Las
estructuras tienen su propio significado, y esta funcidn autorreferencial de {a mdsica contrasta con el
lenguaje natural, donde la sintaxis s6lo da la clave para una semantica méas abstracta. La estructura de
la mUsica estd en el metro, ritmo, melodia y armonla

Para Shaffer y Todd (1994) los diferentes aspectos del significado deben participar al planear
una ejecucion. Es necesario darimportancia a uno u otro, pero al ignorar o juzgar mal a alguno se core
el riesgo de dejar al oyente desconcertade o insatisfecho. Alterar el estade de animo de la pieza o
caracterizar como danZa a una cancién puede dar a 1a musica un saber arbitrario. Fallar al trabajar su
estructura puede dejar sin forma o como una concatenacién de sonidos sin direccidn.

Brelet (citada en Fubini, 1994} dice que la interpretacidn es una contemplacion activa, no pasiva.
En la interpretacion musical se da vida a una obra absfracta. Ejecutar es realizar, elegir, escoger, excluir,
perder {as demas posibilidades. Una obra es incompleta hasta que se ejecuta (aunque se pierdan
muchas otras ejecuciones), porlo que aqui obtiene su vida, Ef ejecutante es un intérprete que davidaa
fa obra resclviéndola segun su estilo. La obra en la partitura estd completa, pero busca su existencia. La
ejecucién de |a obra debe ser creadora, pero no se le debe afadir nada, “sélo actualizarla™. No hayuna
ejecucion verdadera ya que ninguna puede resumir toda la variedad de ejecuciones, por o que no puede
haber un Unico juicio estético.

El lugar donde se encuentran obra y ejecucidn es el de la forma con el tempo. La realizacién de
la obra vive en el tempo del intérprete. 1.a obra musical encierra al tempo psicoldgico del creador y al
tempo musical, lo que puede llamarse interpretacion como creacion.

Brelet sefiala que la obra se expresa a si misma, no a la individualidad del autor. Al alejarse del
farmalismo pure, el valor formal de la musica se expresa en una temporalidad viviente, siendo la
expresion mas profunda del ser y la esencia temporal del autor.

Fubini critica la afirmacién de Brelet que indica que el creador efectivo es el ejecutante y no el
compaositor, sefalando que la sobrevaloracién del virtuosismo es un acto de creacién. Fubinii menciona
que el compositor no crea en el plano ideal sino con la materia musical frente a &l, Por lo tanto, Brelet
no valora la obra del compositor, que es guien da el contenido, sobrevalorizando al ejecutante, que
encarna una idea ya original. La partitura ha sido el medio que usa el compositor para plasmar su idea,
aunque es el ejecutante quien lo resuelve. E| compositor acaba su obra y |a fija graficamente, aunque la
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haya pensado en términos sonoros. Al componeria, la interpreta y ejecuta, dejandola lista para futuras
interpretaciones. Toda la teoria interpretativa de Brelet se basa en separarde la obra de arte concepcion
y realizacién, separacion entre cantenido y forma, cuestion que no resuelve, aunque hay una especie de
negacién del contenido a favor de la forma.

Para Fubini (1994) el problema interpretativo involucra el aspecto técnico- musical y el estético-
filos6fico. La msica tiene la dualidad de ser obra cencebida y realizada, existiendo unicamente en éste
ultimo aspecto. Musica y aites tienen la fase de ejecucion y de realizacién; en las artes plasticas se
fusionan ejecucién y realizacion, obra y representacién, autor e intérprete. En cambio, la obra musical
genera infinidad de realizaciones.

Fubini (1994) afirmaba que la interpretacion musical se puede obsesvar desde tres posturas
diferentes: como actividad artistica, actividad creadora o simple repeticién de lo que otros han hecho.
Este planteamiento de! problema (pasividad o creatividad} era muy limitado; dnicamente habfa dos
respuestas, el intérprete es un técnico o un creador (o un re-creador). Una visidn mas global es
preguntarse sobre él por qué del problema de la interpretacion musical, y asl, el ndcleo del problema,
que era el intérprete, pasa a la partitura.

La escritura tiene que ver con el tempao,; sirve para la supervivencia del texto {para no confiario a
la memoria). La escritura musical nunca ha sido ni seré perfecta, ya gue durante toda su historiz ha dado
y dara mucha libertad al intérprete. Pero el hecho de que una partitura sea insuficiente para la realidad
musical no quiere decir que sea infiel, y menos que este problema de la interpretacién se resuelva
perfeccionando la partitura. Esta es el Unico medio para interpretar la mdsica, aunque sea muy distinta a
la realidad de la obra. Ademas, la partitura es perfecta y suficiente dependiendo de su época. Se puede
hablar de insuficiencia en una partitura si se revisa una del pasado, ya que tiene muchas lagunas que
completar para modernizarfa, Mientras mds nos alejamos, mas vacias; mientras mas nos acercamos,
mas completas (aungue siempre habra un problema de interpretacién).

La partitura tiene dos exigencias. Una es la relacién entre el intérprete y el publico y la otra es ia
estructural. La ausencia de partitura en una ejecucién musical genera una relacién diferente entre
compositor, intérprete y plblico, a aquella situacion donde si hay una partitura. En esta Gltima, el
intérprete es un intermediario, mientras que ia partitura es el mensaje del compositor que el intérprete
debe respetar. Si no hay una partitura, no hay intermediario entre autor y pablice, porlo que se hace una
fusion total entre los tres elementos, convirtiendo a la ejecucidn musical en un rito colective. La musica
se crea (o se recrea) en cada acto o ejecucion musical, por lo que el problema de la fidelidad de la
midsica o respeto a la partitura no tiene sentido. La partitura es la tradicién.

La partitura muestra la relacién entre compasitor, intérprete y pablico. Por ejemplo, la sociedad
barroca podria definirse como interpretativa - creativa, ya que el compositor sabla que el ejecutante
llenaria las lagunas de la partitura.

A partir def romanticismeo, hay una relacion distinta entre compositor, intérprete y publico asi
como un punto de vista diferente con relacién al problema interpretativo. El midsico barroco tocaba para
un pablice determinado, pero el musico romantico tocaba para toda la humanidad. Elintérprete puede
ser un traidor, por lo cual el compositor tratara de dejar absolutamente todo escrito. Ademds, el pablico
esta del fade contrario del escenario, por lo que conocera la musica por medio del intérprete.

El dilema entre ejecutante (traductor pasivo} e intérprete (recreador activo) se origina en el
romanticismo. El intérprete no es nitécnico ni creador. Si en la masica hay de por medio una partitura, el
miisico serd siempre un intérprete (intermediario).

El papel que juegan el compaositor, la partitura y el ejecutante han variado a través dei tiempo.
Hay autores que sefialan que el papel mds importante respecto al significado musical 1o tiene el
compositor, ya que es el quien escribe la obra. Otros autores indican que es masimportante el papel del
ejecutante, ya que es quien da el sesgo a la obra, dotidndola de un significado muy personal debido a su
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interpretacién. Pero hay otros autores que prescinden tanto del compositor como del ejecutante, y
centran su atencién en la partitura y en sus caracteristicas, mencionando que es f medio atravésdel
cuat tienen fugar la musica (o cierta clase de misica). En lo que todos los autores estdn de acuerdo, es
que compositor, partitura y ejecutante juegan (o pueden jugar) un papel fundamental en relacidn al
significado musical.

INVESTIGACIONES SOBRE EL SIGNIFICADO DE LA MUSICA

A continuacin se presentan algunas investigaciones donde se analiza la relacién entre masicay
significado. Algunas de ellas son la investigacién de las teorias mencionadas en el apartado anterior. El
propésito de este apartado es conocer |as manipulacidnes experimentales que se han hecho con
relacién en e! significade musical asi como los resultados de la investigacion sobre significado en la
musica.

Limites y caracteristicas de las investigaciones sobre el significado de la masica

Al estudiar fa psicologia de la musica hay varios problemas que enfrentar. Uno de ellos es la
unién entre la psicologfa y la misica, mezcia de dos disciplinas muy diferentes. Por un lado, la
psicologia, ciencia que todavia esta en busca de un paradigma Gnico que la pueda organizar; por otro, la
miisica, disciplina artistica subjetiva al ejecutarla y objetiva en su materia. Entre elias hay problemas de
terminologia, de diferentes marcos concepluales y de dificultad en la medicion.

La miisica se ha estudiado desde muchos aspectos. Por ejemplo, se ha estudiado el desamolio
musical infantil, la adquisicién de habilidades musicales, la discriminacion tonal y la comprensidn de la
tonalidad, 1a memoria melddica, el sentido ritmico, los aspectos psicofisicos, piscofisioldgicos asicomo
la habilidad de los sujetos de extraer las caracteristicas estilisticas de la masica, entre otros tema,

Uno de los aspectos menos estudiados y menos comprendidos de [a musica es su significado
{Cunningham y Sterling, 1888, Gabrielsson y Juslin, 1996). El que haya poca investigacion sobre el
significado musical se atribuye a la dificultad para abordar este objeto de estudio. Dentro de los
problemas més importantes esta el hecho de que no hay un significado uniforime para todos los sujetos
en todos los tiempos y que ¢l significado derivado de una pieza de mUsica puede cambiar con el iempo
{Aicllo, 1994).

El significado musical se ha estudiado con relacién a diversos temas, por ejemplo, se ha
relacionado con expresiones faciales (Cunningham y Sterling, 1988), como mUsica de acompafiamiento
en el cine (Boltz, Schulkind y Kantra, 1990), el lenguaje (Aielio, 1994), la musicoterapia (Thayer, 1989),
figuras plasticas (Smets y Overbeeke, 1989) y las respuestas fisiolégicas a fa musica (Thayer y
Levenson, 1983}, entre otros. Cook (1994) sefiala que la relacién entre psicologia musical y teorfa no
siempre ha sido arménica. Es un problema cuando los masicos usan datos perceptuales para justificar
sus modelos tedricos,

La investigacion de la respuesta afectiva a la musica se ha enfocado principalmente cn dos
aspectos: la experiencia subjetiva medida o por cuestionarios o por cambios fisiolégicos involuntarios (ej.
respuesta galvéanica, ritmo cardiaco, respiratorio, ademas de la conducta motora). Para investigar el
significade de la musica se han usado diversos métodos: reporte verbal (Rigg, 1964), escalas de
adjetivos {Hevner, 1936), andlisis factorial, escalas mulli- dimensicnales (Cupchick, Rickert y Mendelson,
1982) y experimentacién (Trainor y Trehub, 1992). Los intentos experimentales para relacionar el
significado con caracteristicas musicales especificas (ej tempo, itmo, modo y armonia) han resultado en
hallazgos inequivocos [en el siguiente apartado se revisa la relacién entre las caracteristicas musicales y
el significada]. La metodologia cientifica ayuda a estudiar la misica. Un método usado frecuentemente
para analizar a la musica es el experimental; pero una critica que se le hace a este método esque es
reduccionista, porque separa y limita al objeto en segmentos especificos de complicados eventos fisicos
{Butler, 1992; Meyer, 1958). Aunque el método experimental es sélo una de [as posibles aproximaciones
al estudio de los fendmenos musicales. '
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Cook (1994) sefiala que casi siempre es posible objetar las pruebas psicolégicas de audicion
musical, ya que los oyentes usualmente no oyen misica en condicion de prueba, ademds de !a lejania
que tienen estos resultados para un oyente normal.

Schoen (1954, citade en Leonhard, 1955) tiende a desaprobar la posicion de los psicologos,
respecto a los anatisis que hacen sobre la musica, en el sentido de que se interesan Gnicamente por
analizar sonidos individuales, y que a partir de ahf busquen el significado musical. Schoen sefiala que
este es un punto de vista muy reduccionista y que no puede dar cuenta de la percepcién normal del
significado. Para él es mejor ulilizar fragmentos completos de mdsica ya hecha.

Para Rigg (1964), las impresiones de! afecto se han encontrado poco en las notas, intervalos o
acordes individuales. El sefiala que es mejor estudiar porciones completas de musica que solo breves
fragmentos. Ademas, cuando se ha querido caracterizar una composicidn entera ha sido confuso, ya
que el &nimo puede camnbiar de seccidn a seccidn.

Se ha probado que la mUsica puede modificar algunes procesos fisioldgicos {ej. pulso, presién
arterial, respiracién, cambios en el estado de animo). La subjetividad, el poceo control y la falta de
instrumentos de medicién precisas hacen sospechar de las primeras investigaciones que se hicieron con
relacion en el significado de |la masica. Es muy dificil separar los efectos psicolégicos de los fisioldgicos
en la masica. Es posible medir respuestas evidentes a estimulos controlados para determinar les efectos
especlficos de un experimento bien disefiado.

Los procesos de audicién musical y los efectos sobre Ias respuestas fisiclégicas necesitan
investigarse continuamente. Madsen y Madsen (1988) afirman que los estudios experimentales deberfan
preceder las practicas musicales corrientes, tales como la teoria musical, apreciacion musical, elc.

La mayor parte de los misicos tienen ideas vagas sobre lo que puede ser la investigacion en su
campo de estudio. Para elfios la investigacién es algo sin sentido e impréctico. No ven |a importancia
potencial que tiene. Hay un gran abismo entre los mdsicos interesados en una aproxmacion objetiva a la
muisica, y los que piensan gue 1a musica como arte se degradaria al estudiarse cientificamente, aunque
este punto de vista actualmente se ve como un anacronismo (Madsen y Madsen, 1988)

Segun Cook (1994) los misicos sefialan que los psicdlogos ni saben nada de masica ni estan
bien preparados. Un sintorna es la tendencia a usar material de prueba pobre musicalmente, que no da
un contexto para una verdadera percepcidn musical. Ademas, los musicos ven al trabajo psicoldgico
como algo irreal. No es igual el lenguaje del musico y de un no musico, por lo que ambos responden a
la misma pregunta de forma completamente diferente. Muchos escritos psicoldgicos sobre musica
intentan explicar psicolégicamente lo que es, en parte, un fenémeno social. La forma en como la gente
responde a las cuestiones psicoldgicas acerca de la musica es cuestion de juegos del lenguaje, que son
esencialmente sociales, pero la forma en que escuchan la mtsica cambia radicalmente,

Meyer (1956) sefiala que desde sus inicios la psicologia de ia musica ha tenido tres errores
interrelactonados: hedonismo, atomismo y universalismo. El hedonismo es la confusién de la experiencia
estética con el placer sensual. El intento de explicar y entender la musica como Una sucesién de sonidos
separables, discretos y complejos es el error del atomismo. La medicidn de las reacciones de placer-
displacer no es lo que la mayoria de los psicélogos asumen que son, porque no son universales pero si
productos del aprendizaje y la experiencia. El error del universalismo es la creencia de que las
respuestas obtenidas en la investigacién son universales, naturales y necesarias. De estos mismos
errores esta plagada la teoria musical. Para citar un ejemplo, los intentos de explicar el efecto del modo
menor en la masica occidental en términos de consonancia y disonancia o en términos de la serie
armaénica han resultado en teorias insostenibles. En general, los tedricos musicales se han preocupado
mas por la gramatica y la sintaxis musical que por el significado o la experiencia afectiva que provoca.

Los resuitados de investigacidn muestran gran acuerdo en el significado de obras musicales,
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que se refleja en los descriptores o en las clasificaciones hechas con escalas de adjetivos. Hevner
{1936) compil6 listas de adjetivos (feliz, gracioso, sereno, sofiador, triste, noble y emocionante), y pidi6 a
adultos que escucharan piezas musicales. Les indicé que seleccionaran los adjetives apropiados para
cada pieza. Hubo un acuerdo significativo en los adjetivos seleccionados para las diferentes piezas. Se
han usado andlisis de factor y escalas muitidimensionales para conocer las dimensiones que subyacen a
la asociacion misica-emocidn (Cupchick, Rickert y Mendelson, 1982). Los hallazgos varian, hasta cierto
grado, en las diferentes composiciones musicales, aunque en un mismo tipo de composicién hay un
acuerdo {(aunque limitado) entre oyentes entrenados y no entrenados. Los oyentes han tenido éxito para
identificar la emocién intencionada en ejecuciones contrastantes de la misma pieza (Senjuy Ohgushi,
1987- citado en Trainor y Trehub, 1992}, Trainor y Trehub (1892) afirman que todavia no es posible
concluir que la musica tiene un significado referencial (aungue encubierto) compartido por los miembros
de una cultura,

Por su parte, Madsen y Madsen (1988) sefialan que se han investigado las respuestas afectivas
a la musica a partir de respuestas verbales. Usualmente se construyen fistas de adjetivos, se toca fa
musica y los sujetos indican su estado de dnimo. A menudo, este fipo de situacién pone al sujeto en el
mismo lugar que el compositor o artista que se fuerza a describir su trabajo verbalmente. Cebe
considerarse que hay, por lo menos, |a posibilidad de que la expresién artistica y verbal del hambre
tenga poco en comun. También deberia considerarse que el proceso de interrogar puede forzar al
sujeto a conceptualizar, visualizar y teorizar, cosa que no harfa si escuchara la musica solo por gusto.

Rigg (1964) afirma que el significado de la misica de programa no ha podido sostenerse cuando
se anaiiza experimentalmente. Si antes se dice qué es lo que representa, es facil imaginar que la
descripcién es valida; pera cuando sin tal conocimiento se juzga misica desconocida, |2 situacion es
muy diferente. También sefala que el reporte verbal, a pesar de su subjetividad, ha sido més
satisfactorio que las medidas fisioldgicas, mostrande considerable consistencia en [os reportes dados a
ciertas composiciones.

Para este autor, los mejores resultados en la investigacién sobre el significado musicai se han
obtenido cuando se pregunia al oyente ;cudl es el afecto que esta misica expresa? y no cuando se
pregunta ;jcémo te hace sentir esta masica?, porque involucra una reaccidén que tiene que ver con el
animo del oyente. Si alguien estd deprimido, puede que la musica no lo haga feliz. pero si puede
feconocer a esa misma musica como feliz.

¢Qué efecto produce el entrenamiento musical para discriminar ef afecto? Watson (citade en
Rigg, 1964) encontré que fos niveles bajos de entrenamiento musical no tienen efecto, pero que los
musicos entrenados son mejores que las personas no entrenadas (aunque algunos musicos obtuvieron
bajas calificaciones).

Rigg cencluye que las impresiones del afecto musical estan bien establecidas y que hay muche
acuerdo respecto a las caracteristicas responsables. Sin embargo, la evidencia no justifica la demanda
que se hace a la musica de programa de representar acciones e ideas definidas.

Asimismo, Meyer (1956) indica que es posible observar y estudiar objetivamente las respuestas
de los oyentes. Hay dos categorias de respuestas observables: fas que tienen un cambio en la conducta
y las que tienen un cambio psicolégico menos facilmente observable. Estas respuestas evitan las
dificultades de la verbalizacion, pero otra dificultad es que las respuestas emocionales no tienen porqué
presentar un cambio en la conducta. Parece que las respuestas a objetos estéticos no muestran un
cambio en la conducta; y que las emociones mas intensas se dan en casos donde el sentimiento no
toma la forma de una conducta. Por {o tanto, la ausencia de una conducta no indica que no haya habido
una respuesta emocional.

Meyer sefiala que en el nivel fisiclégico la musica puede evocar respuestas definidas (ej. pulso,
respiracién, presion arterial, reflejo dermogaivanico). Estos cambios normalmente estidn acompafiados
de una experiencia emaocional, pero su significado no es completamente claro. Hay dos dificultades: no
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se ha encontrado una relacién entre el patrén musical que evoca la respuesta ni los cambios
psicolégicos particulares que toman lugar. Estos cambios parecen completamente independientes de
cualquier estilo, forma, medio o caracter general. Las mismas respuestas pueden aparecer si la misica
es lenta, agitada, tranquila, instrumental, vocal, clasica o de jazz. Como la estimulacién tonal es un
factor constante en todos los estimulos musicales, el poder del “tono” debe ser la causa de {os cambios
psicolbgicos observados. Otra constante envuelta en la percepcidn de la musica es la actitud mental de
la audiencia. El oyente lleva al acto de percepcién creencias definidas respecto al poder afectivo de la
miusica. Antes de que se escuche el primer sonido, estas ¢creencias activandisposicicnes a responder en
una forma emacional.

Para Meyer hay un problema béasico donde se discuten todos los datos objetivos: siempre que
hay una experiencia afectiva hay un ajuste objetivo (fisiolégico o conductual). Lo que puede observarse
no es la emocidn o el afecto, sino lo que lleva adjunto y concomitante, que en el caso de la conducta
tiende a estandarizarse y en el caso de cambios fisiolégicos no son especificos a la emaocién. Lo que se
debe considerar es lo mas vital y esencial de la experiencia emocional: el afecto es el sentimiento toial
que acompafia a la experiencia emocional. Aqul hay un dilema: fa respuesta de interés es profunda y
subjetiva, por lo que necesita el escrutinio del mas escrupuloso observador. Se ha encontrado que el
dato subjetivo disponible, tomado por si mismo, no da una informacién definida e inequivoca acerca del
estimulo musical, la respuesta afectiva o la relacian entre ellas. Esta dificultad se puede resolver si el
dato subjetivo disponible se estudia a la luz de una hipétesis general como la naturaleza de la
experiencia afectiva y el proceso por el cual el estimulo musical podria despertar tal experiencia.

Aiello (1994a) indica que la poca investigacion sobre el significado de la misica se debe atribuir,
en parle, a la dificultad de los métodos que se necesitan para investigarlo. El mayor lo causa el hecho de
que no hay un significado de la musica uniforme para todos los oyentes en todos los tiempos, y que el
significado que el oyente deriva de una pieza de masica puede cambiar con el tiempo. Pero algo
impoertante es que cuande se pide a los sujetos que asignen un titulo o un adjetivo descriptivo a
fragmentos musicales, sus respuestas caen dentro de un gran grupo de acuerdo.

Esta investigadora sefiala que muchos oyentes enfatizan que la musica intensifica o relaja las
emociones existentes. Esta afirmacién se relaciona con las palabras de Langer, donde indica que ia
estructura musical se asemeja légicamente a un patrén dindamico de experiencias humanas. Langer
menciona que la misica no es la causa de los sentimientos, sino su expresién l6gica. Ademas, la musica
es no &s autoexpresion, es la expresion de los sentimientos.

A continuacian se describen brevemente una serie de investigaciones que han abordado af
significado de la miisica. Se van a presentar en blogues tematicos dependiendo del tépico sobre
significado musical que se haya analizado.

Significado emocional de la misica y aspectos fisioloégicos o motores

Dimberg (1990a, 1990b} analizé la relacién que hay entre el significado emocional de la miisica
con aspectos fisioldgicos del hombre. Por su parte De Vries (1991) analizd ta relacién entre significado
musicat y respuesta motora del oyente.

Dimberg (1990a) examind si la reaccién al electromiografo facial (EMG) diferencia entre tonos
idénticos que los sujetos perciben como desagradables. Se expuso repetidamente a los sujetos a un
tono de 1000 hz a 75 dB mientras se media el EMGf en |a regidn del musculo corrugador y zigomatice.
También se midié la conduccion de la pief y la tasa cardiaca. Los sujetos sefialaron lo desagradable del
estimulo y se dividieron en dos grupos: percepcion de alto y bajo desagrado. La actividad facial medida
con el EMGTf reflejé una percepcién de desagrado. Esto es, el grupoe alto reacciond aumentando 1a
respuesta del corrugador, al contratio del grupo bajo. Los resultados son consistentes con la proposicidn
que seflala que el miuscule facial es como un sistema disparador para las reacciones emocionales.
Estos datos son consistentes con las teorfas de la emocion que proponen que las emociones humanas
tienen bases bioldgicas que sefialan que los miusculos faciales son un sistema de salida para las
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reacciones afectivas y que la actividad de! masculo facial se relaciona con la experiencia del sistema de
respuesta emocional, Estos resultados también demuestran que los musculos faciales son mads
sensibles que el sistema nervioso auténomo para diferenciar los patrones de respuesta relacionados con
el desagrado. Este hecho enfatiza que el EMG facial es una herramienta sensible para detectar
diferentes respuestas relacionadas con reacciones emocionales.

Dimberg (1990b) explord si hay diferencias de género en la actividad de los misculos faciales al
exponerlos a tonos de diferente intensidad. Hombres y mujeres se expusieron repefidamente a tonos de
95 y 75 dB a 100 Hz mientras se media {a actividad facial electromiografica (EMG); también se midio la
conduccion de la piel, Se encontré que los tonos a 75 dB pero no a 95 dB evocaban un incremento de la
actividad del corrugador. Este efecto cambié significativamente entre hombres y mujeres. Solamente las
mujeres reaccionaron a tonos de gran intensidad con un incremento significativo de la respuesta del
corrugador. Mientras las respuestas {aciales fueron diferentes entre los sexos, 0s patrones de respuesta
de la conductividad de |a pief se mantuvieron iguales.

De Vries (1991) investigd la posibilidad de medir respuestas afectivas a la mdsica con el
sentdgrafo. Los sujetos respondieron al sentégrafo a 11 fragmentos musicales y llenaron un cuestionario
sobre el contenido emocional, la familiaridad y ia evaluacién de cada uno. Encontré que las respuestas
fueron similares entre los sujetos, que la familiaridad con el fragmento no afectd las respuestasyque el
sentdgrafo si midié la respuesta afectiva a la musica. Sus resultados no concuerdan con los de Clynes
respecto de fa medicidn sentografica de las reacciones a la emocidn. Esto se puede deber al hecho de
que no se halla detallado {a forma de presionar el botén, ya que parece que la forma en que los sujetos
lo oprimen indica su estado emocional, Por lo tanto es posible afirmar que el sentégrafo puede usarse
para medir la respuesta afectiva a la musica. Una objecién es que el cuestionario evalud la expresion
emocional de las piezas a nivel cognoscitivo, reaccitn que ne necesariamente tendrfa lugar. Aunque no
se midio el grado en que los sujetes se involucraron emocionalmente, si se logré una reaccién
emocional. Se sabe que la musica es un fuerte inducter de emociones, mas fuerte que, €]. la
autosugestién. Ademas, hasta cierto grado el afecto se induce si se pide a un sujeto que juzgue la
expresion emocional de una pieza. Los sujelos pueden concluir sélo que una pieza es triste si
experimentan esa tristeza. Aunque esta afirmacion no siempre se puede sostener, ya que un sujeto
puede sefiala que una obra es triste aunque él mismo no experimente esta tristeza.

Significado de [a milsica y su relacién con aspectos cognoscitivos

Boltz, Schulkind y Kantra {1991) y Stratton y Zalanowski (1991) investigaron el surgimiento de!
significade musical a través de aspectos cognoscitivos, A continuacion se describen brevemente sus
investigaciones.

El propésito del experimento de Boltz, Schulkind y Kantra (1991) fue analizar la congruencia
entre el efecto de la milsica de presagio y la de acompafiamiento sobre el afecto, y sobre el recuerdo.
Ellos encontraron que la misica de fonde puede influenciar el recuerdo de escenas filmicas.
Dependiendo de la congruencia entre estado de animo y lugar que ocupa en 1a escena critica, la musica
puede mejorar su recuerdo, a diferencia de las escenas que no tienen acompafiamiento musical.
Ademds, encontraron que la congruencia cen el estado de animo afecto el acceso a la recuperacion en
las escenas que antes no estaban disponibles al recuerdo y gue en cambio, si las reconocian si estaban
acompafiadas por musica. Finalmente, los eventos musicales positivos mostraron una superioridad
sobre los eventos negativos. El resultado fue consistente con el hecho de que los observaderes confian
en {a expresidn afectiva de [a musica para generar expectativas de escenas futuras (ej. presagio) o del
acompafiamiento de fas actividades visuales {ej. acompafiamiento). También se observé que los
expectadores no atendiercen a los atributos globales que diferenciaban una melodia de otra, perc que si
prestaron atencidn a las cualidades que llevan [a informacion importante.

Por su parte, Stratton y Zalanowski (1991) midieron la influencia musical y la valoracion
cognoscitiva en el estado de &nimo de sujetos no expertos en midsica a quienes se les pidid que contaran
un cuento (con o sin fande musical). Las tres condiciones fueron: contar un cuento feliz, triste o cualquier
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cosa que les llegara a la mente (neutral). Las categorias musicales fueron placentera, deprimente y sin
mdsica. En la condicion neutral la masica determind el cambio en el estado de dnimo; la condicién de
cuento feliz y triste oculté el efecto de la musica. La condicion de cuento triste fue la mas efectiva,
llevando a un aumento de ta depresién y decremento del afecto positivo en las tres condiciones de
musica. Los resultados indican que las respuestas del estado de animo son indeterminadas y dependen
de procesos cognoscitivos. Se encontrd que las instrucciones influyeron mas en el estado de dnimo que
las selecciones musicales. Cuando las instrucciones pedian hablar de eventos felices o tistes, la mdsica
noinfluencié al estado de animo, Sélo las instrucciones de historia triste cambiaron el estado de animo,
por el estado de animo positivo relativo de [os sujetos al inicio de la sesi6n.

Estos mismos autores mostraron que combinar estimulos musicales y visuales influye en el
estado de dnime mas fuertemente que cualquier estimulo solo. En ese estudio, la mdsica triste o
placentera se presentd sola o combinada con pinturas tristes o placenteras. La direccién del cambio en
el estado de animo siempre se dirigi¢ a la categoria afectiva de la musica, pero los estimulos visuales se
necesitaron para crear un cambio significativo en el estado de animo. Esto sugirié que la estimulacién
cognoscitiva del estimulo fue critica; la musica produjo la direccién inicial del cambio en el estado de
animo, y la pintura dio material para la cognicidn a desarroliar. Si este es el caso, entances las
instrucciones cognoscitivas directas ganarian a la misica si se presentaran antes que ella. Este efecto
apoyarfa mas la impontancia de la cognicidn y mostré que |as respuestas de! estado de animo a la
masica son flexibles e indeterminadas.

Caracteristicas estructurales de la misica y significado musical

Flowers (1984}, Fernald (1989), Dolgin y Adelson {1990}, Slobeda (1991}, Gfeller, Asmus y
Eckert (1991), Le Blanc, Sims, Malin y Sherrl (1992), Kratus (1993) y Hoshino {1995) investigaren la
relacion entre significado musical y elementos estructurales de 1a musica. Es quizas en este tema donde
mas investigacidn se ha hecho con relacién al significado musical.

Flowers (1984} llevo a cabo una investigacitn cuyos propositos fueren, por un lado medir los
elementos de la musica descritos por nifios y universitarios no estudiantes de musica en una tarea
auditiva; por el otro, examinar el efecto de la enseiianza de vocabulasio musical en la descripcién infantl
de la masica, Se encontré que los nifios difieren significativamente de los universitarios en los patrones
globales de la descripcidn de los elementos musicales. La mayoria de los nifios hacen referencia a
caracteristicas extramusicales, tales como timbre y tempeo; cominmente, los universitarios se referfan a
caracteristicas musicales tales como el compas y tono/melodia. La instruccion en el vocabulario dio un
aumento significativo en la atencidn a elementos especificos de la misica en los nifios, Se notd que los
nifios demostraron una tendencia a limitar sus respuestas en el nimero de elementos musicales
descritos.

En otra investigacion Fernald (1989) exploré el poder de la entonacién para transmitir
informacién significativa en el discurso dirigido a nifios preverbales y a adultos. Le interesaba conocer si
ta melodia (entonacion) del discurso transmitia un significado que pudieran comprender nifios y aduftos,
Se grabaron muestras de discursos de madres dirigidos a nifios {12 meses) y adultos, en 5 contextos;
llamada de atencién, aprobacién, prohibicion, consuelo, y juego o hablar por teléfono. Estas
vocalizaciones se filtraron electrénicamente {para eliminar cantenidos linglifsticos). Las grabaciones se
presentaron a padres con experiencia en el trato de nifics y a estudiantes sin experiencia. i a tarea de los
sujetos fue identificar la intensién comunicativa del discurso usando solamente informacién prosédica.
Los oyentes pudieron identificar la intencién del hablante escuchando sélo la entonacién, mejor en el
discurso dirigido a niflos que en el dirigido a adultos. Estos resultados sugieren que el patrén prosddico
del discurso dirigido a nifios es mads informativo que el dirigido a adultas; ademaés de que puede dar al
nifie infermacion confiable respecto de la intencidén comunicativa del hablante.

Dolgin y Adelson (1990) hicieron un estudio para investigar la relacién entre edad y habilidad
para reconocer, dependiendo del timbre, melodias tristes, alegres, de encjo y miedo. Participaron
sujetos de ambos sexos divididos en 4 grupos (4, 7, 9 afios y estudiantes de preparatoria). Se usaron
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melodias originales breves, que adultos escogieron como ejemplos de mdsica triste, alegre, de enojoy
de miedo. Se vari la tonalidad, el contorno y el timbre {(vocal en un estilo popular, o con viola) de la
musica.

Se hizo un pretest a los nifios de 4 afios para determinar si conocian los afectos. Se les
presentaron ocho melodias. Después de oir las melodias tenfan que sefialar la emocién. Los nifios de 7,
9 afios y los adultos se midieron en grupos,

Las melodias alegres fueron las que se reconocieron mas rdpidamente, seguidas por las de
tristeza, encjo y miedo. Los nifios de 9 afios fueron tan exitosos como los adultos para reconocer la
musica ategre, pero fueron menos con las otras 3 emociones. Los nifios de 7 afios fuercn tan exitosos
que los de 9 aiios al reconocer musica alegre y de encjo, pero fueron menos exitosos con las otras dos
emociones. Las melodias de tristeza se identificaron mas rapidamente al ejecutarse con la viola,
mientras que {as de enojo se reconocieron mejor si se cantaban, No hubo diferencias en el tipc de
presentacion (viola-voz) con las piezas de alegria y miedo. Los nifios de 4 afios reconocieron mejor las
melodias cantadas, y mas rapidamente las melodias alegres que las de miedo. Los hombres
reconocieron mejor las melodias alegres que las mujeres. Hubo confusion entre las melodias de miedo-
tristeza, y en las de encjo-alegria, pero no al revés.

Dalgin y Adelson (1990) indican que los preescolares reconocen la cualidad emocional de las
melodias, dependiendo de la emocion y de la modalidad de presentacion. Esta habilidad muestra pocas
diferencias sexuales, y va mejorando con la edad. También evitaron llamar alegre a la melodiatristeya
la de miedo de enojo y vicevarsa. Reconocieron mejor la emocion con la melodfa cantada que con la
viola. La familiaridad fue importante, lo que se observd en el hecho de que los sujetos interpretaron
mejor las melodias de alegria y tristeza que las de enojo y miedo. Sugieren que las caracteristicas que
indican el contenido emocional estan en la misma miulsica, mas que en las caracteristicas extramusicales
del imbre. Ademas, se encontrd que al aumentar la edad, mejora el reconocimiento melédico.

En otra investigacion, Sloboda (1991) estudié la respuesta emocional a la musica, Queria medir
si la afirmaci6n de Meyer de que no es posible sefialar con exactitud el evento preciso de un pasaje
musical que evoca una respuesfa emocional era verdadera. Este objetivo es importante porque la mayor
paite del pensamiento contemporaneo sefiala que la respuesta psicoldgica a la musica estd muy
diferenciada en una pieza musical. También le interesaba medir naturaleza, frecuencia y eventos
musicales precisos que evocan picos emocionales {momentos de mayor intensidad emocional).

Participaron musicos profesionales, ejecutantes amateur y oyentes de misica adultos. A los
sujetos se les dio un cuestionario que consideraba: respuestas fisicas, frecuencia (en los Gltimos cinco
afios) en que fas habia experimentado con refacién a la musica; indicar hasta tres piezas musicales
donde podia recordar una o mas de estas respuestas fisicas identificando la naturaleza, consistencia y
frecuencia de su respuesta; identificar los eventos musicales precisos asociados a la respuesta,
haciendo referencia a {a partitura; las opciones de respuesta iban de nunca a siempre. El cuestionario se
mandé al hogar de los sujetos; lo podian responder en el tiempe que desearan y debian regresarlo por
correo al investigador,

Las respuestas mas comunes a la musica fueron escalofrio, risa, nudo en la garganta y
lagrimas. Las mujeres experimentaron mas lagrimas que [os hombres. Los hambres de 30-40 afios rfen
mas que en cualquier otra edad. Se mencionaron 165 obras: 65 vocales clasicas, 28 vocales populares,
67 instrumentales cldsicas, 6 populares instrumentales. La mayorfa de los sujetos estaban involucrados
en actividades musicales serias. 52 obras las mencionaron 2 o mas oyentes, Las cinco obras mds
nombradas fueron: Pasién seg(tn San Matec y [a Misa en Si m {Bach), Réquiem (Mozarf), el 2a concierto
para piano (Rachmaninoff) y la Obertura de Romeo y Julieta (Tchaikovsky). Se encontrd que escuchar
muchas veces una obra musical no disminuye la respuesta emocional a efla. En 57 de 165 casos los
sujetos pudieron identificar el evente precipitante de una emocion con un tema o una unidad menor.

Se analizé la estructura meiddica, arménica, métrica, estructura de las frases, textura y dinamica
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de los fragmentos que provocaron una emocién. Se hicleron agrupaciones asociadas a lagrimas,
escalofrios y aceleracién del corazén o sensaciones en el estémage. El andlisis mostré una
diferenciacion clara de la estructura musical basandose en las reacciones fisicas que proveca; lagrimas
con apoyaturas melédicas; escalofrios con cambios repentinos en la armonfa; aceleracién cardiaca con
aceleraciones y sincopas.

Se puede concluir que algunos sujetos (generalmente musicos) pueden recordar
confiablemente experiencias de picos emaocionales acompanados por reacciones fisicas en la musica
clasica y que pueden localizar el evento musical preciso que hace surgir esa reaccién. Se encontré que
hay distintas reaccicnes provecadas por diferentes tipos de estructuras musicales, y que la habilidad
para experimentar estas respuestas en conexién con estructuras musicales especificas es aprendida.
Esto se puede afirmar porque estas respuestas no las comparten nifios pequefios ni habitantes de otras
culturas musicales; las estructuras que median estas respuestas son sélo perceptibles en términos de
sintaxis musical; la respuesta emocional a una obra musical puede crecer durante su audicién repetida.
Ayuda a este proceso el que haya una referencia sobre la obra {nota de programa, folleto, etc.). Estas
razones ayudan a explicar que los resultados sean diferentes con mdsicos menos experimentados.

La musica produce una respuesta emocional cuya intensidad raramente se experimenta en la
vida diaria, con consecuencias psicologicas benéficas para fa metivacion y la autoimagen. La estructura
musical puede dar una salida catartica que resulta en una historia o drama, pere sin un contenido
seméantico especifico. La estructura convencional de la misica tonal es solo uno de varios caminos para
representar la transmisién de estos eventos.

Los datos confirman cierta parte de |a teorfa de Meyer (1956, 1973). Su aproximacion liga la
respuesta emocional con diferentes clases de creacidn y violacion de expectativas dentro de la
estructura musical. La mayoria de las caracteristicas estructurales significativas estdn claramente
ligadas con esas violaciones. Los datos no apoyan otras teorias alternativas (Cooke, 1959) que ligan
emocion con patrones melddicos particulares en una tonalidad.

Por otro lado, Gfeller, Asmus y Eckert (1991) hicieron un estudic para comparar el efecto de la
musica (texto solo, musica para comerciales, musica para comerciales con texto, misica atonal, musica
atanal con texto) en el afecto y el estado de dnimo de los sujetos, Estudiantes universitarios se asignaron
a una de cinco condiciones experimentales. Las respuestas afectivas se midieron con un diferencial
semantico (actividad, evaluacion y potencia) y 9 dimensiones afectivas (potencia, actividad, humor,
maldad, depresidn, anhelo, pastoral, sedante y sensual). Se pidio a los sujetos que sefialaran su estado
de animo antes y después de la tarea. El andlisis mostrd diferencias significativas del pre al postest en
las cinco condiciones para las respuestas afectivas y en el estado de animo. El analisis de las escalas
del diferencial semantico indicaron que la relacién entre evaluacion y actividad siguié una relacién
curvilinea {en forma de u) observada en otros estudios de estética.

Los oyentes evaluaron alto a la mdsica con armonia tradicional, ritmos y patrones formales de {a
musica occidental. La complejidad de estimulo debe estar dentro de un nivel accesible para que guste.
La masica atonal sola se percibe con gran actividad, aunque es dificil de oir para e! pablico que no
acostumbra a escuchar este tipo de musica. La masica atonal con texto tiene menor actividad que la
musica atonal sola. El texte es una forma familiar de informacién que funciona como una ancla
psicolégica para el oyente. La evaluacién positiva no es e! tnico producto deseado al escuchar musicay
texto, ya que en ocasiones el compositor desea despertar sentimientos negativos. Todas las condiciones
de audicion redujeron el estado de dnimo, excepto la mlsica para comerciales. La musica puede alterar
fas respuestas afectivas en lainformacidn verbal. Se puede concluir que la misica tiene |2 habilidad de
comunicar de manera Unica y diferente a las formas discursivas de informacion.

A su vez LeBlanc, Sims, Malin y Sherril {1992) hicieron una investigacién cuyo proposito fue
medir la relacién entre el humor percibide y el auto reporte de la musica preferida en opinién de sujetos
de cuatro grupos de edad (8, 13, 17 y universitarios), Se administré una prueba de audicién compuesta
por fragmentos musicales humoristicos y no humeristicos en tres estilos musicales. Se encontr6 que los
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oyentes prefieren la milsica que consideran humoristica, y que la percepcidn del humor es una funcién
de la edad; los oyentes mas pequeiios percibieron mas humor gque los mas grandes, y la respuesta de
los sujetos de los afios posteriores se empezaron a asemejar a la de los adultos. Los altos niveles de
percepcidn del humor se asociaron significativamente con niveles altos de preferencia. La edad de los
sujetos influyd en el resuftado global de preferencia, que fue mas altc con el grupo més joven, medio
con el grupo medio de edad, y se elevé otra vez con los universitarios. El género del oyente influyé en
algunos ejemplos musicales.

Se ha observado que ciertas técnicas instrumentales del jazz, como el “grufido” del saxofén, lo
“untado” del trombén o {a sordina de |a trompeta son muy humoristicos; y que algunos recursos vocales
humoristicos son la vocalizacion distorsionada, mucho vibrato, el scat, rango extremo y pronunciacion
inusual.

Kratus (1993} pidié a nifios (6-12 afios) que interpretaran en dos ocasiones la emocidn (feliz,
triste, excitacion y calma) de fragmentos musicales de las variaciones Goldberg de Bach. Eslas cuatro
emocioties formaron dos dicotomias: positivo-negativo (triste-feliz) y activo-inactivo (exitacion-caima). No
se utilizé miedo y enojo porque Kratus sefiala que no forman una dicotomia clara. En una medicién pidid
que respondieran encerrando en un circulo si la melodia era feliz o triste, y en |a otra marcaron un rostro
emocionado o calmado. Los datos mostraron que los sujetos de todos |os grupos por edad y género
fueron muy consistentes en su interpretacién. No se encontraron diferencias ni por sexo ni por edad,
aunque los sujetos fueron significativamente mas consistentes para distinguir entre musica feliz y triste,
que entre mdsica de exitacion-calma. Se encontré que la distincion feliz-triste se baso en la actividad
ritmica y en ia articulacion, y que [a dislincion exitacidn-calma se basé en la actividad ritmica y en la
métrica. Este resultado difiere de Dolgin y Adelson (1990), que encontraron diferencias significativas en
la interpretacidn de la emocion en la muisica entre los nifios de 7 y 9 afios de edad.

Kratus sefiala que los sujetos consistentemente interpretan las emociones de la misica, yque la
consistencia varfa dependiendo de la emocién. Las variaciones en [a respuesta tienen que ver con la
edad y el sexo de los sujetos. Los elementos musicales que han mostrado afectar sistematicamente la
respuesta emocional son tempo, modo, articuiacién, dindmica, texto, tono, fuerza del pulsc y
complejidad arménica. La consistencia de estos elementos sugiere que los adultos utilizan una sintaxis
informal pero estandar para interpretar la emocion en la musica.

Los sujetos fueron mas consistentes al interpretar felicidad-tristeza que excitacién- calma. Esto
se puede deber a que los elementos musicales que distinguen felicidad-tristeza son mas notables que
los que distinguen a exitacion-calma; otra es que los nifios estan mas familiarizados con felicidad-tristeza
que con exitacidn-calma.

Asl, la musica con gran actividad ritmica y articulacién en staccato se interpreté como feliz, y
contrariamente la musica con una actividad ritmica baja y legato se calificd como triste. La musica con
gran actividad ritmica en metro triple se escuchd como excitante y con actividad ritmica baja y metro
doble se interpretd como calmada. La modalidad no fue predictor significativo en la interpretacion de 1a
emocion.

Parece que la educacion formal de fa musica tiene un efecto pequefio en la interpretacién de la
emocidén de los nifos. La mayoria de l0s nifios de 12 afios tenia 6 afios de educacion formal en musica,
e interpretaron la emocién en la misma forma y en respuesta a los mismos elementos musicales que los
nifios de 6 anos.

Por ofra parte Hoshino (1986} hize una investigacion dirigida a estudiantes de mdusica y
estudiantes no musicos. Tratd de observar, a través de un sesgo sinestésico, si hay diferencias en la
reaccién emocional a varios modos musicales japoneses,; y compard entre grupos de edad, la forma de
oir melodias que solo cambian en el modo musical. Los resultados mostraron que de acuerdo al tipo de
melodia, cada modo produce una impresidn diferente en los oyentes; ademdas, que hay diferencias en
los caracteres modales emocionales de acuerdo al grupo de edad y si el oyente era o no misico. Los
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sujetos fueron capaces de cambiar ciertos aspectos del estimulo auditive en el contenido sensorial visual
(ej. el colar), que podria encajar bien con el estado de animo de la masica. El término “audicién de color™ -
se ha usado para referirse a impresiones sinestésicas relativas que pueden ayudar a estudiar tipos o
grados de expertiencias emocionales.

Los sujetos no entrenados musicalmente distinguigron entre uno y ofro modo musical, atn entre
los modos musicales japoneses. Ademas, parece que cierta jerarquia emocional se relaciona con el
sentimiento de modo en los sujetos. Los modos occidentales mayor y menor dieron lugar a un gran
contraste en el caracter emocional. Se encontré que en los eje emocionales, los modos japoneses se
localizan entre el modo mayor y menaor. E! débil efecto de la reaccidn emocional para la miisica
japonesa parece derivar de su caracter particular. No es musica que exprese una emocion, sentimierito o
pensamiento individual; mas bien, ia mdsica es un regalo de los dioses, que describe la belleza de la
naturaleza. Esta miisica prefiere la armonia y el balance, mas que ef contraste. Se sugiere conocer el
trasfondo histérico y cultural de la misica cuando se hace alguna investigacién en este campo.

Finalmente, se observaron diferencias en el cardcter emocional de acuerdo a |la edad y a siel
sujeto era o no musico. Parece que la fuerza del esquema cognoscitivo del oyente afecta el contenido
de su sistema jerdrquico emocional, como se observa en el resultado de los sujetos entrenados en
musica. Aunque no hay garantia de que la fuerza del esquema cognoscitivo cause que el oyente sienta
una emocidn, parece que dos tipos de esquemas relativos a ta cognicién del modo y de la emocion
deberian involucrarse para producir un sentimiento del modo que se identifica en un sujeto,

Por su parte, Gabrielsson y Juslin (1996) sefialan que para investigar el significado de la musica
se debe hacer analizando la mayor cantidad de elementos involucrados posibles. A continuacion se
describe su investigacion.

Gabrielsson y Juslin (1996) afirman que la interpretacion de la mdsica clasica incluye:
compositor, partitura, ejecutante, misica y oyente. Afirrnan que no ha habido una investigacion empirica
vélida de comunicacién musical que incluya todos esos elementos. Su trabajo se dinigié a la cadena de
cormunicacion que va del ejecutante al oyente, especificamente en la expresian y comunicacion de las
emociones.

Aunque la investigacién empirica de ejecucién musical tiene mas de 100 afios no hay estudios
sobre expresidn emocional en la ejecucién, ni sobre diferencias de ejecucitn, Medir la ejecucion es muy
complejo y variado considerandola con relacidn a la partitura. Desde que la partitura se escribe, tiene
“desviaciones” de tempo, dindmica y entonacién, que resulta en diferentes tipos de mdsica, instrumentos
¥ ejecucion. Aun cuando usen la misma partitura, los ejecutantes pueden hacer muchos cambios
respecto a su representacion y ejecucion.

Es necesario estudiar la representacidén musical en el ejecutante y como su intencién puede
modificar el afecto de la ejecucidn. Para completar fa cadena de comunicacién ejecutante-oyente hay
que estudiar la experiencia del oyente en la misica, observando siidentifica [a intencién del ejecutante y
si ambos alcanzan un codigo comdn. Mas que buscar la retacidn entre partitura y ejecucién, hay que
buscarla entre la intencién del ejecutante, las variables musicales y la experiencia del oyente.

Gabrielsson y Juslin (1996) combinaron estudios de ejecucion musical y de expresidn emodional
o comunicacién, En particular, estudiaron los medios que usan fos misicos en su interpretacién para
expresar diferentes emociones, tratando de determinar el grado en que misicos y oyentes comparten un
codigo de expresién. Pidieron a los muasicos que, tratando de expresar diferentes emociones,
interpretaran o cantaran piezas musicales cortas. Se califico a los ejecutantes con escalas de adjetivos.
Se analizaron las ejecuciones buscando los medios usados para transmitir la expresién emocionat
deseada. Usaron musica para diferentes instrumentos y diferentes medios de expresién emocional, asi
como oyentes con diferente experiencia musical. El objetivo fue buscar la relacién entre estructura
musical y emocion.
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Gabrielsson y Juslin obtuvieron los siguientes resuftados:

Felicidad: se expresa ¢on un tempo réapido, variaciones moderadas en el tempo, nivel de sonido
de moderado a fuerte, contraste sutil entre notas cortas y largas, articulacidn ligera, ataques de tono
rapidos, timbre brillante, vibrato rapide y ligero.

Tristeza: tempo lento, desviaciones del tempo, nivel de sonido bajo o mederado, surave contraste
entre notas largas y cortas, legato, ataques de tono lento, vibrato lento y profundo.

Enoje: tempo rapide, nivel de sonido fuerte, contraste sutil entre tonos largos y cortos, sin
ritardando final, sin legato, atagua muy sutil, timbre chitlén, tones distorsionados.

Miedo: tempo irregular, grandes desviaciones en e! tempo, nivel de sonido bajo, largas
variaciones dindmicas, staccato, vibrato rapido e intenso.

Ternura: tempo lento, largas desviaciones del tempo, nivel de sonido bajo, legato, ataque lento y
suave, imbre suave, vibrato intenso.

Solemnidad: tempo de moderado a lento, pequefas desviaciones en el tempo, nivel de sonido
de moderado a fuerte, ataques de tono sutiles.

Sin expresidn: tempo moderado, pequefias desviaciones en el tempo (en ocasiones todos los
tonos con igual duracién), nivel de sonido moderado y uniforme, sin ritardando final, ataque neutro, sin
vibrato y timbre frio.

Las principales conclusiones de su estudio fueron que la intencién expresiva tuvo un marcado
efecto en todos los pardmetros de la ejecucién {instrumento, melodia o ejecutante); que los ejecutantes
generalmente tuvieron éxito para comunicar emocién, aungue hubo pequefias diferencias entre ellos; las
mujeres tuvieron mayor precisién que los hombres al identificar la emocién, aunque esta diferencia no
fue significativa; parece que son mas faciles de comunicar las emociones bésicas que olras emociones.
Irénicamente {a “no expresidn” es facil de trasmitirse. La transmisién de una emocion particular cambia
con respecto al instrumento musicat usade. Aunque para los oyentes es natural etiquetar la expresion
emocional de piezas musicales y ejecuciones, las palabras sobre emocién son ambiguas y notodaslas
piezas musicales se describen facilmente, Para comprender el significado de la emocién, hay que
consideraria con relacién a la intencién del ejecutante y a la experiencia del oyente

Desarrollo psicoldgico y asignacion de un significado musical

Varios investigadores que analizan el significade de 1a musica se han interesado en observar
como va cambiando esta asignacidn durante el desarrollo de los sujetos, A continuacién se describen los
estudios de Cunningham y Sterling (1988) y la de Meerum y van Grinsven (1991},

Cunningham y Sterling (1988) investigaron el desarrollo de la comprensién del significado
afectivo en la musica. Los sujetos (edades 4, 5, 6 y 19 aftos) asignaron nombres a fragmentos musicales
que adultos habian delerminado como representativos de uno de cuatro afectos (alegria, tristeza, enojo,
miedo). El analisis de las repuestas correctas y de los errores mostraron una interaccion entre edad,
sexo ¥y afecto, sefialando que la habilidad de expresar una comprensidn consistente del significado
afectivo de la musica en preescolares y adultos. Se observaron resultados similares relacionados conla
edad y con la ejecucién asi como diferencias que favorecen a adultos y nifios.

Para presentar los estimulos se usaron dos cintas de audio (experimental y control). La cinta
experimental tenia los fragmentos de composiciones cidsicas, ¢lasificadas en cuatro categorias; alegria,
tristeza, enojo y miedo (se presentaron dos veces). La cinta control se hizo con segmentos de
expresiones vocales (en las cuatro categorias afectivas), con objeto de que las fallas al identificar los
segmentos musicales no se atribuyeran a la falta de hatilidad de los sujetos para ejecutar la tarea. Los
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sujetos oyeron ambas cintas individualmente. Se les indicé que escucharian obras musicales y
expresiones vocales, y que su tarea era decidir si sonaba alegre, triste, enojado o temeroso. Eiorden de
presentacién fue aleatorio.

Los resultados muestran que la identificacidn verbal del significado afectivo de la musica en
preescolares comienza a ser como la de los adultos. Nifios de seis afios mostraron un acuerdo con los
juicios adultos de los segmentos musicales en todas las calegorias afectivas, aproximandose més en los
segmentos de alegria y tristeza. En todas las categorias afectivas, excepto el miedo, los nifios de 5 afios
mostraron un acuerdo significativo con los adultos. Nifies de cuatro afios mostraron un acuerdo
significativo con los adultos en los segmentos de alegria; las nifias de cuatro afios mostraron una
identificacién més alta y confiable en fos segmentos de miedo que nifies mas grandes. Respecto al
génera, las mujeres tuvieron mayor exactitud para identificar los segmentos musicales de alegria y
tristeza, superando a los hombres en todos los niveles de edad. Con relacién en la edad, los resultados
indicaron que la comprension de la representacion musical afectiva es casi paralela al desarrollo de la
sensibilidad a la representacion no verbal afectiva que caracteriza la interaccidn diaria (g]. expresiones
vocales y faciales). En otras palabras, los sujetos desde muy pequefios pueden asignar un significado
emocional a la musica.

En otro experimento Cunningham y Sterling (1988) investigaron el desarrollo de la comprensién
del significado afectivo en la musica. Este estudio se disefié para evaluar la relacién entre la
interpretacién verbal de nifios {(de 4, 5 y 6 afios) y adultos de la representacién afectiva de la musica. En
el estudio se trabajo con 112 sujetos divididos en cuatro niveles {4, 5, 6 y 18-24 afios}, con igual ndmero
de hombres y mujeres en cada uno.

Se les indicé individualmente que escucharian piezas de musica y expresiones vocales, yque su
tarea era decidir si los fragmentos sonaban alegres, tristes, enojados o temerosos.

Los resultados mostraron que la identificacion del significado afectivo de la miisica en los nifios
preescolares es similar al de los adultos. Nifios de seis afios mostraron acuerdo con los juicios adultos
en todas las categorias afectivas, aproximandose m4s en los segmentos de alegria y tisteza. Nifiosde 5
anos mostraren un acuerdo significativo con los adultos en todas tas categorias afectivas, excepto el
miedo, Los nifios de cuatro afies mostraron un acuerdo significative con los adultos en los segmentos de
alegria; las nifias de cuatro afios mostraron mejor identificacion en los segmentos de miedo que nifios
mas grandes. Con relacidn en el género se observd una gran diferencia en la identificacion de los
segmentos musicales de alegria y tristeza; las mujeres excedieron a los hombres en todos los niveles de
edad.

Respecto a la edad los resultados indican que la comprension de la representacién afectiva
abstracta en musica es casi paralela al desarrollo de la sensibilidad a las representaciones afectivas no
verbales que caracterizan las interacciones diarias,

Por otro lado Meerum y van Grinsven {1991} hicieron una investigacién donde a tres grupos (5,
10 afios, y adultos} les pidio que ligaran fragmentos musicales a estados de animo: felicidad, fristeza,
miedo y enojo, representados por expresiones faciales. El consenso de eleccién fue considerable, ain
entre los nifios més pequefios, e incrementd con la edad, La musica de miedo y enojo fue més dificll de
identificar que la de felicidad y tristeza. En el caso de enojo, este se causa prebablemente porque los
sujetos (usualmente los ninos mas pequefios) se inclinaban a responder sin identificar el caracter del
estimulo, sino el caracter de su respuesta: miedo. En otro experimento se pidid a un grupo de adultos
que juzgaran varios estados de animo para su posible expresién en la miusica; se encontré que la
muisica expresa valores positivos y negativos, asi como el grade de actividad de los estados de animo. La
posicidn de alegria, tristeza y enojo en estas dimensiones fue muy clara. El miedo es probablemente
mas dificil de expresar en la musica, porque su posicion en la dimensidn de actividad se define menos
claramente.

Meerum y Grinsven (1991} hicieron otros dos experimentos. El objetivo del primero era observar
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Meerum y Grinsven (1991) hicieron otros dos experimentos. El objetivo del primere era observar
si diferentes estados de animo se expresan musicalmente con igual facilidad. En el segundo, querian
observar como juzgan los sujetos el valor emocional de piezas musicales.

En el primer experimento participaron hombres y mujeres adultos {ningin musico profesional).
Se les dio una lista de indicadores del estado de 4nimo, donde habla que indicar o bien que se podia
expresar ese estado animo musicalmente. Los conceptos que indicaban felicidad (alegria, jovialidad,
diverston, gozo), furia (célera, violencia, furia, incomodidad} y tristeza {tristeza, sombrio, melancolia,
molestia) fueren los que obtuvieron et mejor promedio. Miedo fue el que obtuvo el promedio mas bajo.

En el segundo experimento participaron sujetos que fueron clasificados en 3 grupos de acuerdo
a sus edades (25-35, 5-6 y 9-10 afios). Se pidié a misicos profesionales que dieran ejemplos de musica
que expresara alegria, enojo, miedo y tristeza. Para cada emocion se escogieron dos fragmentos. Cada
emacion se caracterizé con una expresion facial tnica. El sujeto tenia que aparear musica con expresion
facial, y dar 3 razones de su eleccién. Con los nifios el rabajo fue individual, con respuestas verbales.
Los adultos escribieron sus respuestas, las cuales se midieron para cada grupe. Los resultados
mostraron que el patron de respuestas casi fue idéntico para las piezas que supuestamente expresaban
la misma emocién. El efecto de la edad fue significativo para todas las emociones. El nivel educativo no
fue importante. Respecto al género sélo hubo diferencias en las piezas de encjo. Se encontr que los
sujetos confunden enojo con miedo, especialmente a los cinco afios. Todos los sujetos tuvieron
dificultad para justificar su eleccién: los nifios de cinco afios dieron, en promedio, 1.25 razones
diferentes, los de 10 dieron 2.54, y los aduitos 2.30, aunque muchas respuestas fueron marginalmente
informativas. Las respuestas de los nifios de 10 afios y de los adultos son muy similares. Se chservé que
la abstraccion de las respuestas aumentd con la edad. Se puede concluir que los tres grupos del
segundo experimento distinguieron sistematicamente entre la musica emocionalmente positiva o
negativa. Se observd que los sujetos podian diferenciar fa masica triste como opuesta a la de enojo y
mieda, aunque no hubo gran diferencia entre estas das.

En el primer experimento se abservd que la masica se expresa en una dimensidn de actividad.
Alegria, enojo vy tristeza se definen bien en esta dimension. Se encontré que los reactivos scbre
depresion son pasivos. No hubo consenso con el miedo, porque su dimensién de actividad esta mal
definida: hay prototipos de miedo que bloquean toda actividad o que llevan a la accidn,

El consenso de las etiquetas de los fragmentos incrementé con la edad. Esto quizé se deba a
que los conceptos emocionales no estan tan diferenciados a los 5 afies. La apreciacién estética
involucra procesos intelectuales como analisis, sintesis, abstraccion, generalizacion y evaluacion. El
entrenamiento musical especifico probablemente influye en la apreciacion estética, pero tiene poco que
ver con el valor emocional de la musica. Cuando la gente crece aumenta su experiencia emocional y
musical, por lo que tiene mayor probabilidad de asociarlos. El creciente consenso de juicios relacionados
con la edad indica que estas asociaciones no se hacen aleateriamente.

Preparacidon musical y juicto estético

Smith y Cuddy (1986), Madsen, Brittin y Capperella (1993) y Waterman (1996) analizaron la
relacion que hay entre preparacién musical y juicio estético sobre significado musical.

Smith y Cuddy {1986) querian observar el efecto de 1a repeticién al juzgar el placer de pequefios
patrones de melodias tonales, evaluar la compatibilidad de los hallazgos con el modelo de complejidad
optima vy, observar si el nivel de preparacién musical influye en el juicio eslético. Hicieron una
investigacion donde a cada suijeto (seleccionado de tres niveles de entrenamiento musical: menos de
dos afios, cuatro afios y 10 afios) se presentaron secuencias melodicas vanadas en su estructura
arménica. Se hizo una prueba piloto con tonos, manipulando altura e intensidad. El experimento tuvo 4
partes: practica, de pre-repeticion, de repeticion y de post-repeticién. Contestaron un cuestionario sobre
percepcién del placer. Se asignd un sujeto a cada tipo de secuencia musical, seleccicnada
aleatoriamente
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En todos los niveles de entrenamiento musical, ios oyentes mostraron una relacién monoténica
entre placer y estructura arménica, asociando la mayor evaluacion de placer con el mayor nivel
estructural, En ta repeticion de la exposicion, se incrementé el placer juzgado en todos los niveles de la
estructura armonica excepto en el mas alto, donde bajé el placer con la exposicién. Sin embargo, los
efectos de Ia repeticién no se extendieron a la evaluacién final de las 20 secuencias originales.

El propésito principal de Madsen, Brittin y Capperella (1993) fue investigar empiricamente cémo
musicos expertos consideran su experiencia estética, sin definirla de ninguna forma especial.
Participaron estudiantes graduados o maestros de una escuela de mdsica. Se usé el finaj del primer acto
de la Bohemia (Puccini}. Al escuchar el fragmento, el sujeto manipuld la interfase digital de respuesta
continua (CRDI}, que indicaba el nivel de percepcitén estética. Una vez que termind la audicién, los
sujetos llenaron un cuestionario disefiado para medir la frecuencia, duracién, localizacién y magnitud de
fa experiencia estética percibida. Los sujetos podlan responder que la experiencia estética era positiva o
negativa, pero todos respondieron que era positiva. La experiencia de un pico estético fie muy corta
{max. 15 seg.). Después de experimentar un pico estético, habla un descenso que podia durar de
segundos a minutos. Se encontré que la musica es capaz de elicitar una experiencia estética fuerte. La
gente tiene el mismo tipo de respuesta en el mismo lugar de la misica, si es que no hay otras
condiciones que interfieran,

A suvez Waterman {1996) reporta tres experimentos enfocados en el efecto de las respuestas
explicitas e implicitas a! oir o tocar musica. En el E1 misicos y no musicos escucharon cinco
fragmentos musicales, Se hicieron mediciones cuantitativas y cualitativas respecto al nimerc de
respuestas emocionales por compas, y los datos de la entrevista se enfocaron en el sentimiento de los
sujetos durante cada fragmento. El E2 involucré a 8 de 30 sujetos que participaron en el E1, que
escucharon dos de los fragmentos anteriores, aproximadamente un afio después del primer estudio. Se
grabaron medidas similares. El E3 involucrd cuatro ejecutantes entrenados, apareados como duetos.
Las mismas medidas cuantitativas y cualitativas se grabaron en su ejecucion de dos plezas adueto. Los
datos de los tres experimentos indicaron pocos patrones sistematicos. Los oyentes entrenados y no
entrenados discreparon en sus respuestas cualitativas, pero no en las cuantitativas en cuanto a sus
respuestas emocionales. Los efectos implicitos y explicitos fueron evidentes en los datos cualitativos, con
variaciones en ambaos siendo mayor en los oyentes no entrenados. Los ejecutantes mostraron efectos
implicitos y explicitos. Los implicitos fueron mds evidentes al referirse a su propia ejecucion, y los
explicitos en respuesta a la ejecucion de otros instrumentistas.

De los datos cualitativos reportados, parece que no hay diferencias entre oyentes entrenados
musicalmente para encontrar eventos emocionales en un fragmento musical. Se observd que lamisma
miusica provoca las mismas respuestas a través del tiempo. Este resultado indica que estructuras
musicales particulares consistentemente provocan respuestas similares entre los sujetos.

Los ejecutantes no concuerdan en los eventos emocionalmente llevados en una ejecucitn
compartida, debido quizas a que es necesario evaluar simultdneamente varios eventos. Aunque los
sujetos pueden identificar y responder a eventos significativos, parece que los patrones de evaluacion
cognoscitivos empleados son Gnicos para cada uno. Otra posibilidad es que la interaccién con la musica
sea muy individual.

La congruencia entre estado de animo y efectos del ambiente es producto de una asocciacion
entre estimulos: el tono hedénico (de la musica y de una situacién no musical), y la asociacidn incidental
con algin contexto ambiental (ej. la musica y el material aprendido en ese contexto)

En términos de una asociacién general entre estimulo musical y no musical, los oyentes no
entrenados obtienen mas de la misica que los oyentes entrenados. La poca variacion en las respuestas
de los sujetos entrenados solo podria reflejar |a especificidad de conocimiento de su dominio. Dada la
especificidad de dominie de los sujetos entrenados, se esperarfan mas efectos explicitos en sus
respuestas. Los ejecutantes parecen mastrar efectos explicitos (al monitorear su ejecucion) e implicitos
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{al evaluar la de su compaiiero). Esto es consistente con su dominio especifico y con el nimero de
sistemas de control cognoscitivos disponibles.

La complejidad de la comprensién del estado de animo y de la memoria, sea explicito o
implicito, y su relacién con uno de muchos fragmentos musicales es accesible solamente en el contexto
individual. Las relaciones de otro individuo seran diferentes, razon de perqué {os perfiles de evaluacion
son diferentes

Solamente con una perspectiva mas integrada de la emocidn, estado de animo, contexto y
memoria, se podra entender mas y mejor como y porqué sentimos la mdsica.

Cultura y significado

Por uliimo, Gregory y Varney (1996) analizan la influencia de la cultura en |a asignacién de un
significado determinadec a obras musicales

Gregory y Varney (1996) analizaron sujetos con bagaje cultural europeo o asidlico, pero
residentes en inglaterra. Los pusieron a escuchar fragmentos de mdsica hindd, New Age, v clasica
occidental, y les pidieron que escogieran el adjetivo apropiade que describieran el estado de dnimo de
los fragmentos, su titulo y la estacidn del afio denotada por la misica. La comparacion entre eufopecs y
asiaticos revelaron diferencias sutiles en las respuestas afectivas, pero no encontraren grandes
diferencias en los titulos y {as estaciones. Hubo poca exactitud en los nombres correctos de las
estaciones del afio, especialmente el verano y el otofio de las estaciones de Vivaldi. Tampoco se
identificd e! correctamente el titulo de 1as piezas de New Age, por lo que concluyeron que quizas este
tipe de musica no siempre transmite el sentimiento deseado. En general estos resultados sugieren que
la respuesta afectiva a la musica la determinan mas las tradiciones culturales que las cualidades
inherentes de la musica.

En este apartado se han analizado algunas investigaciones que se han hecho sobre el
significado emocional de la musica. Todas estas investigaciones fueron experimentales, con ciertas
caracteristicas diferentes. En algunas de ellas se necesitaba que el sujeto mencionara su experiencia
interna; en otras el sujeto tenia que trabajar con un manipulandum, y otras se dirigian a medir las
respuestas fisioldgicas. En todas estas investigaciones se encontré que la misica producia una
respuesta estética en los sujetos, y que en algunas incluso influenciaba su estado de animo.

En estas investigaciones psicolGgicas sobre significado de la masica se encontré, entre otras
cosas, que en |a asignacién de un significado, en la mdsica influyen la edad, el entrenamiento musical, y
el bagaje cultural; que los sujetos pueden sefalar detalladamente los eventos precisos que evocan una
respuesta emocional, asi como su naturaleza y su frecuencia; el efecto que tienen el compositor, la
partitura, el ejecutante y el ayente en la asignacién de un significado,

Una carencia importante en estas investigaciones es que se ha hecho muy poca investigacion
respecto al significado referencial de la musica, lo que no sucede en relacion al significado emocional,
que es el que mas se ha analizado.

TRAINOR Y TREHUB

El objetivo de este apartado es describir 1a investigacién que llevaron a cabo Treinor y Trehub
(1992), sobre el significado de la musica. Ei estudio de la presente tesis surgié a raiz de los resultados
de este experimento.

En una investigacion qgue llevaron a cabo Trainor y Trehub (1992) exploraron el desarrollo de la
habilidad de nifics para relacionar formas musicales con conceptos extramusicales. Hicieron tres
experimentos, usando en los dos primeros la misica de “Pedro y el Lobo” de Prokofiev y en el tercero “El
Carnaval de los Animales” de Saint-Sa&ns. Una condicién para participar en el experimento era que los
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nifios no estuvieran familiarizados con estas obras. Todos los fragmentos musicales duraban 15
segundos. Los fragmentos musicales de “Pedro y el Lobo" utilizados fueron los que intentaban describir
un lobo, un gate, un pato o un pajaro. Los fragmentos de “El Carnaval de los Anirnales™ fueron Gallos y
Gallinas, Elefante, Acuario y Pajarera. Se usaron dos juegos de dibujos con el animal que cada obra
describla (con fondo blanco o en ambiente natural). El procedimiento fue el siguiente: se midio a cada
nifio individualmente, una mitad con los dibujos de fondo blanco y la otra con los dibujos con fondo
natural. Los cuatro dibujos {dos en el caso del segundo experimento) de animales se ponian en una
mesa frente al nifio cambiando ef orden aleatoriamente en cada presentacién.En cada ensayo el nifio
escuchaba un fragmento musical y escogia, de entre los cuatro dibujos {eleccion forzada de cuatro
alternativas) el que més se relacionara con el fragmento. Se siguio esle procedimiento hasta completar
16 ensayos.

En ef experimento 1 se presentaron los fragmentos de *Pedro y el lobe” con nifios de cuatro y
seis afios. Estos igualaron los dibujos a su fragmento musical correspondiente de manera significativa,
igualando mas facilmente el fragmento del lobo y del pajaro que e! del pato y del gato. En el
experimento 2 parliciparon nifios de tres afios en una eleccién de dos alternativas, es decir, tenian que
escoger entre dos dibujos aquel que mas se relacionara con el fragmento. También se obtuvo un
resultado significativo. Los nifios identificaron mejor el fragmento del pajaro, seguido del lobo, pato y
gato. En el experimento 3 se replico el experimento 1, pero con la musica de “El Carnaval de los
Animales”. En este parliciparon nifios de 4 a 6 ahos. De nuevo la ejecucidn fue significativa. El animal
que mejor identificaron fue el elefante. Con relacion a los pajaros, gallos y gallinas y peces, se
identificaron también correctamente, En ninguno de los tres experimentos se encontrd que los elementos
estilisticos del dibujo (con fondo blanco o ambiente natural) influyeran en las decisiones de los nifios.

Trainor y Trehub {1992) encontraron gue los nifios de 3 y 6 afios eran capaces de dar un
significado extramusical a los fragmentos, y que su ejecucion era mas exacta al aumentar su edad, Los
nifos tuvieron el mismo patrén de confusién y un orden de dificultad similar al de los adultos. Este
resultado sefiala que las respuestas errdneas no fueron aleatorias, y que la asignacién de un significado
referencial es mas convencional al aumentar {a edad.

Con respecto a los nifios, el mas interesante de los cuatro mecanismoes de asociacion musical
ya mencionados es la asociacion metafdrica, que puede explicar la emergencia del significado
atribucional y emocional. Muchos elementos de la musica pueden considerarse analogos a
experiencias de la vida, haciendo posible dibujar analogias entre tension/relajacién musical y
tensién/relajaciéon emocional, entre timbre y color, entre tono y altura, entre los sonidos de una flauta y
una cancién de un pajaro. Ademas, pueden surgir muchas interpretaciones posibles de una pieza de
musica de nuestra propension a dibujar analogias entre diferentes experiencias y Ia propia habilidad de
hacerlo en varios caminos diferentes. Sin embargo, en alguna situacion particular, la interpretacion se
forzara por la forma de la musica y los limites de las asociaciones no musicales. Pero al reducir el rango
de posibles respuestas, como en el estudio de Trainor y Trehub, incrementara la probabilidad del
acuerdo acerca del significado musical.

Los absolutistas pueden estar en lo correcto en su afirmacién de que el significado de fa mtsica
se puede encontrar en la masica misma, en las expectaciones generadas por la interaccion de los
elementos musicales. Sin embargo, la expresién musical aumenta su poder de ia riqueza de las
relaciones metafdricas entre experiencia musical y las experiencias de la vida.

Algunos nifios dieron justificaciones infermales de la eleccion de los dibujos, lo que muestra un
uso liberal de la metafora que media las asociaciones atribucionales y emocionales. La razén tipica que
dieron para seleccionar al lobo fue que la misica era de susto. La asociacién aqui es emocional, conla
misica representando la emocidén de miedo, y al lobo representando el animal méas feroz de la serie de
dibujos. Otra seleccién de dibujos parecia estar mediada por la imitacién o por una metafora mas
transparente. Algunos niftos justificaron |a seleccidn del pajare diciendo que la musica “sonaba como un
pajaro”.
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Trainor y Trehub (1992} afirman que tos nifios pueden asignar un significade emocional,
atribucional y concreto a la misica por medio de mecanismos metaféricos e imitativos. La falta de
control det experimento para regular la audicion musical previa hace posible que algunos nifics ya
conocieran las asociaciones especificas fragmento musical-animal, pero parece no ser este el caso por
un gran nimero de razones, Primero, el orden de dificultad de los fragmentos de Pedro y el Lobo y los
patrones de confusién fue el mismo para los nifios de 3 y de 6 afios, aunque los Gltimos han tenido mas
oportunidades de exposicién musical. Segundo, los nifios sl asignaron un significado a los fragmentos de
una obra menos conocida (El Carnaval de los Animales). Tercero, los padres aseguraron que los nifios
no habian tenido exposiciones anteriores a la musica, por lo que es posible concluir que las asociaciones
previamente aprendidas no fueron criticas para asignar un significado por parte de los niiios.

El principal objetivo de Trainor y Trehub (1992) fue determinar s los nifios podrian asociar un
objeto tal como un animal con una obra musical. Ellas sélo especulan si los tonos graves, intensidad
fuerte y acordes llenos del fragmento del lobo son las caracteristicas relevantes, o si el tempo rapido, la
instrumentacion y el rango tonal de la pieza del pajaro es lo que le confiere su significado.

EXPERIMENTOS EXPLORATORIOS ANTECEDENTES

Trainor y Trehub (1992) hicieron un experimento para observar si nifios pequefios podian
asignar un significado referencial a fragmentos de obras instrumentales clasicas (Pedro y el Lobo y EI
carnaval de los Animales). Usaron una serie de dibujos de animales que los nifios tenfan que relacionar
con pequefios fragmentos musicales, Ellas encontraron que dependiendo de la asignacién que se hacia
entre la imagen y la musica, los nifios sf podian asignar una imagen a su fragmento musical
correspondiente. Con base en los resultados de Tarinor y Trehub, para esta tesis se disefiaron dos
experimentos cuyo objetivo era explorar el significado de la obra “El Carnaval de los Animales” de
Camille Saint-Saéns. Estos experimentos fueron exploratorios; el objetive de estos experimentos era
observar como un sujeto adulto asignaba un significado referencial a una obra musical instrumental
clasica, pero usando tanto imagenes como palabras. En el primerc de estos experimentos (Hamado
experimento exploratorio 1, EE1), se utilizaron 12 iméAgenes de animales {en lugar de usar Unicamente 2
o 4 como hicieren Trainor y Trehub) que los sujetos tenian que relacicnar con los fragmentos musicales.
El segundo experimento fue una variacion del primero (llamado Experimento Exploratorio 2, EE2). Su
objetivo era cbservar si habia diferencias en la asignacion del significado al cambiar las iméagenes por los
nombres de fos animales; ademas de analizar las posibles diferencias al familiarizar al sujeto con la
msica, antes de que asigne [os nombres correspondientes a los fragmentos. Este EE2 tuvo tres partes:
en el EE2A la condicién era poner solo un sustantivo para noembrar al fragmento; en el EE2B el sujeto
tenia que escoger el nombre del fragmento de una lista de 27 animales; y en el EE2C el nombre del
fragmento lo escogia entre una lista de 12 animales.

Experimento Exploratorio 1 (EE1)
METCODO
Sujetos

Participaron 45 sujetos cuyas edades variaban entre [os 18 y los 36 afios (X=19.5): 40 mujeres
(88%) y 5 hombres (12%). Se reclutaron de un curso de sensopercepcion de |a Facultad de Psicologia
de la UNAM. Participaron libremente aquellos sujetos que deseaban hacerlo.

Material

La musica consistid en doce extractos de la obra orquestal de "El Carnaval de los Animales” de
Camille Saint-Sa&ns {(Londen Sinfonieta, dirigido por Charles Dutoit; Decca 444 552-2 ).

Para ta descripcion de la obra e imagenes utilizadas, ver anexo 1y anexo 2.
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Programa de codmputo

Se us6 un programa de computo diseflado especificamente para este proyecto, hecho con el
paquete de programacitn Authorware. Tuvo las siguientes funciones: a) programacidn de los estimulos;
b) presentacién de los estimulos visuales en el monitor; c) presentacion de los fragmentos musicales; d)
registro de! tiempo de reaccién y de las respuestas; y ) archivo de los datos.

Procedimiento

Se llevé a cabo un estudio piloto con tres adultos, con el fin de evaluar ef procedimiento general
y corregir eventuales fallas. En este estudio se enconird que entre once imagenes de animales, la
imagen de un pianista (que correspondia al fragmento del mismo nombre) sesgaba mucho las
respueslas de los sujetos, porque cuando sonaba la musica, los sujetos no haclan caso a las otras
imagenes y escogian esa. Por esta razon, se cambid la imagen del pianista per la de un camello, que se
utilizé como control. La presente investigacitén tuvo dos fases (ver tabla 1).

Tabla 1. Fases del Experimento Exploraterio 1

I. Instrucciones del programa
1. Instrucciones
2. Tutorial

il. Eleccidn
1. Presentacion aleatoria de las figuras en la pantalla.
2. Presentacidn aleatoria de un fragmento musical.
3. Audicion del fragmento por parte del sujeto
4. Eleccién de la figura o repeticion del fragmento musical.
5. 20 repeticiones del ciclo a-b-cd.

I. Instrucciones del programa

1. Instrucciones. Al inicio el programa de cémputo hizo la presentacién de las instrucciones
explicando por medio de imagenes, textos y sonidos lo que el sujeto tenia que hacer.

2. Tutorial. Este mostraba un ejemplo de lo que el sujeto haria en la fase Il (ver anexo 2).
Presentaba al sujeto doce figuras, usando cuatro como ejemplo: automovil, perro, avidn y pistola. Una
vez que estaban las doce figuras en la pantalla, se escuchaba el senide que produce un coche al
arrancarse y aparecia una flecha que sefialaba |a imagen del automdvil. Posterior a este ejemplo,
sonaban los ladridos de un perro y cuando estos terminaban, el sujeto tenia que sefialar suimagen con
el cursor. Sila respuesta era la correcta, se mostraba un mensaje indicandolo, pasadndose al siguiente
ejemplo. Sila respuesta era incorrecta también se sefialaba, dando las oportunidades necesarias para
seleccionar la imagen adecuada, Ef sujeto tenfa que realizar otros tres ejemplos de practica para
acceder a la fase de eleccidn. Inmediatamente terminado el cuarto ejemplo, se mostraban las
instrucciones finales e iniciando la fase de eleccién,

il. Eleccion:

1. Se presentaban doce imagenes en la pantalla y uno de los doce fragmentos musicales
empezaba a sonar, El orden de las figuras en {a pantalla y el orden de presentacion de los fragmentos
musicales se hacia de manera aleatoria.

2. Una vez que terminaba de sonar el fragmento musical el sujeto tenia dos opciones: a} volver a
escuchar el mismo fragmento musical, o b) elegir una de las 12 imdgenes para ese fragmento musical
especifico.

3. Si el sujeto no elegia, podia escuchar las veces que quisiera ese fragmento musical.

Material

Se usaron los mismos estimulos musicales que en el EE1. Estos se ejecutaron en una
reproductora de casetes (Sony, modelo CDF-470). Hojas de papel para escribir sus datos y las
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respuestas,
Experimento Exploratorio 2 (EE2)
Experimento Exploratorio 2A (EE2A):

Procedimiento

Se realizd un estudio para observar la asignacién de significade a la misica, cuyos objetivos
fueron familiarizar a los sujetos con los 12 fragmentos de 1a obra “El Carnaval de los Animales”, y hacer
gue los sujetos reflexionaran sobre el significado de la obra, especialmente respecto a animales. Las
instrucciones que se dieron a los sujetos fueron las siguientes:

“A continuacion vamos a escuchar una serie de fragmentos de piezas musicales para
orquesta. Van a ser en total doce fragmentos y cada uno se va a repetir tres veces. La
tarea que ustedes van a realizar sera la siguiente: la primera vez que suene el
fragmento musical, ustedes tinicamente van a escucharlo con mucha atencién. La
segunda vez que suene el mismo fragmento, van aimaginar (en general) que animales
describe el fragmento musical. La tercera vez que suene ef mismo fragmento, van a
decidir a qué animales corresponde mejor e fragmente musical. Una vez que acabe
este tercer fragmento, van a tener un minuto para escribir en su hoja los nombres de los
animales que ustedes creen que haya descrito la misica. No hay respuestas buenas ni
matlas, por tanto, no se preocupen por puntajes ni calificaciones. Escriban su nombre,
su edad y su género. La identificacién que les pedimos se usara exclusivamente con
fines de analisis estadistico. Por favor contesten {as preguntas escribiendo lo que
ustedes crean, con toda franqueza. No dejen ninguna pregunta sin contestar, Si alguno
de ustedes ha estudiado o actualmente esta estudiando musica, por favorindiquenlo en
su hoja, escriban qué instrumento, cuantos afos y en donde. Por ditimo, escriban qué
clase de musica acostumbran escuchar. Al final, escriban si conocian alguno de éstos
fragmentos, el nombre de la pieza y el nombre del autor, si es que lo conocen. Sitienen
alguna duda o pregunta. con toda confianza pregunten y con mucho gusto les
orientaremos.”

Resultados y discusitn

El principal objetivo de este experimento fue familiarizar a los sujetos con las melodias, e
invitarlos a que reflexionaran sobre el significado (especificamente en relacion con animales) que estos
fragmentos melddicos podian evocarles, no se muestra ningln andlisis de resultados.

Experimento Exploratorio 2 B (EE2B):
Este estudio fue una continuacién del EE2A.
Procedimiento

£n este experimento los sujetos no podian escoger libremente cualguier animal como en el
experimento anterior. Tenian que escoger de una lista (ver las instrucciones det EE2B) el anima! que
evocara |a mdsica que hablan escuchado. Para conformar la lista, se escogieron aquellos animales cuya
frecuencia de seleccidén en el EE2A era de 10 o més elecciones, agregando los animales que no se
habian escogido y que los fragmentos musicales trataban de evocar. Et objetivo de este EE2B fue que
los sujetos hicieran una segunda reflexién con relacidn al significado (especialmente sobre animales) de
los fragmentos musicales. Las instrucciones fueraon muy similares a las del Experimento Exploratorio 2,
exceplo que los sujetos tenfan que elegir entre la siguiente lista el animal que les evocara la musica:
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Elefante Hipopétamo Avefpéjaro

Pez Gato Delfin
Ralon Oso Zorra

Cisne Perro Ledn

Ardilla Lobo Colibri
Gaviota Conejofliebre Mariposa

Aguila Venado Gallo/gatlina
Tortuga Canguro Burrofasno

Cucy Persona Fosil

En esta ocasidn 103 sujetos escucharon dos veces los fragmentos. En (a primera pcasion que
sonaba la pieza, tenian que observar que animal evocaba la musica, escogiéndolo entre la lista de
animales del pizarrén. En la segunda ejecucidn del fragmento, tenfan que elegir al animal.
Inmediatamente después de que terminaba el fragmento, escribian su eleccién en la hoja
correspondiente. El experimento duré aproximadamente 20 minutos.

Resultados y Discusion

En esta ocaston tampoco se muestran los resultados, ya que el objetivo principal era promover
una segunda reflexién sobre el significado (especificamente en relacion con animales) que estos
fragmentos metddicos evocan en los sujetos.

Experimento Exploratorio 2 C (EE2C):
Procedimiento

Los sujetos ya habian escuchado los fragmentos melédicos en dos ocasiones anteriores. Las
instrucciones de esta tercera parte del experimento fueron similares a las det experimento anterior, pero
en esta ocasidn la lista incluyd a 12 animales, que corresponden con los nombres de las 12 melodias
utilizadas. Los fragmentos se escucharon una vez. La lista de animales se copid en el pizarrén en el
siguiente orden: -

Elefante Aves/pdjaros Pez

Cisne Ltedn Burro/asno
Gallo/gallina Tortuga Canguro
Cuct Persona Fdsiles

Este experimento duré aproximadamente 13 minutos,
RESULTADOS

La tabla 2 muestra los resultados obtenidos en el EE2C. Los fragmentos musicales que obtuvieron el
primer lugar en frecuencia de eleccion considerados respecto a su mismo nombre del animal (N del A}
fueron: cisne con 93.7%, pdjaros y elefante con 62.5%, gallinas con 44.4%, peces y burros con 43.8%,
canguro con 35.3% y ledn con 27.8%. Cuando sond la melodia de los fosifes el N del A que mayor
puntuacién alcanzé fue el canguro con 31.3%, mientras el N del A fésiles llegd al segundo sitio con
18.8%. Con el fragmento del cucd el N del A tortuga fue el que mayor porcentaje de respuesta logré
(50%), cuando el N del A cucu llegé al segundo sitio con 12.5%. En la pieza forfuga, el N del A méas
escogido fue cisne con 33.3%, cuando el N del A tortuga llegé al quinto sitio con 5.6% de sujetos que lo
escogieron. En el caso de la melodia pianistas, el nombre correspondtente no obtuvo ninguna respuesta,
siendo el N del A Canguro el que alcanz6 mayor porcentaje (37%).
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Tabla 2. En las celdillas se muestra el porcentaje de sujetos que escogieron un determinado nombre de animal (N del A) a cada uno
de las doce fragmentos. Las celdillas obscuras sefalan la imagen que comesponde al normbre de la melodia. Los resultados que
incluyen un asterisco se refieren al porcentaje de eleccién mas atto obtenido en esa columna.

PIEZA QUE SONG

Ndel A cang  cisne  cucl elefa  fisil  gall le6n  pdjaro peces  torluga
burro 18 5.6 6.3 56
pers 16.7
canguro

cisne 18.8 333
cucl 6.3 56
elefante | 6.3

fosites 18.8 56
gallinas

ledn 18.8

pajaro 125 | 11.8 6.3 . 1'1.1 G&5 % 25 16.7
peces | 6.3 | 6.3 | 118 6.3 63 125

lortuga 59 50 125

Comparacion de Resultados del EE1 y del EE2C

La tabla 3 muestra los resultados obtenidos en el EE1 y en el EE2C. Las celdillas donde se
cruzan el “fragmento que sond” con su correspondiente I/N det A fueron: el cisne (43 y 93.7%). la
pajarera (53 y 62.5%), la pecera (49 y 43.8%), el elefante (30 y 62.5%), el canguro (24 y 35.3%) y el leén
(26 y 27.8%). En tres fragmentos musicales los sujetos escogieron la misma I/N del A, que no
correspondia con el nombre del fragmento, y estos son los siguientes: la melodia dei pianista con la N
del A del canguro (21 y 37.5%); cucu con la I/N del A de la tortuga (20 y 50%), mientras que el 1%
(noveno lugar de eleccion) y el 12.5% (segundo lugar de eleccidn) eligieron la | y el N del A del cucll
respectivamente; con la parte de la forfuga se sefiald la I/N del A del cisne (30 y 33.3%); el 19% (tercer
lugar de eleccion) escogit latmagen de la tortuga y el 5.6% (quinto lugar de eteccidn) eligié ente N del
A.En las tres dltimas piezas, las puntuaciones de eleccion mas altos los obtuvieron diferentes N del A,
Con la pieza de Personajes con orejas largas (burro), el 35% escogid la | del ledn y el 21% (segundo
{ugar de eleccién) |a | del burro, mientras el 43.8% escogid el N del A hurro. Con la parte de los fasiles,
el 27% de los sujetos eligiercn la | del burro (el 6% -sexto lugar- se decidié por ta | del fésil), cuando el
31.3% selecciond el N del A del canguro (e 18.8% - segundo lugar- se decidié por el N del A fésil). Enla
pieza de las gaflinas, el 25% escogid la | del burro (mientras el 1% - décimo segundao lugar- eligié lalde
las gallinas) y el 44.4% escogid el N del A de las gallinas.

En la tltima fila de la tabla 3 se ebservan las diferencias en los experimentos en el ndmero de
elecciones hechas por imagen o por nombre del animal en cada fragmento musical, siendo mas
variadas ilas del EE1 que las de! EE2C. El nimere total de eleccion de imagenes fue de 118 (EE1)
mientras que el nimero total de N del A fue de 67 (EE2C). Podemos observar que en el EE2C se
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seleccionaron 51 N del A menos que imégenes del EE1. Donde hubo mayores diferencias en el nimero
de elecciones fue en los fragmentos del pianista y del elefante, ya que mienfras en el EE1 se eligieron 12
y 11imagenes respectivamente, en el EE2C se seleccionaron 5y 4 N de! A (siete nombres de animales
menos que el nimero de im&genes elegidas en el EE1). En tres fragmentos musicales (buos, galiinas
y pajaros}, |a diferencia fue de seis imdgenes mas elegidas por fragmento musical qgue nombres de
animal.

Tabla 3. Se muestran los resultados del EE1 y del EE2C. En la pante alta de cada celdilla se muestra el porcentaje de sujetas que
escogieron una imagen determinada por ¢ada fragmento musical. En la parte baja (cursivas) de las celdillas se muesira el porcentaje
de sujetos que escogieron un determinado nombre de animal {NA) a cada uno de los doce fragmentes. Las celdillas obscuras sefialan
la imagen o el N del A correspandiente al nombre de cada melodia. Los resultados que incluyen un astertsco se refieren al porcentaje
mas atto obtenido en esa columna, por cada uno de los dos experimentos. La ditima columna {frec) indica la surnatoria de frecuencias
de eleccidn por imagen y por N A. La Gftima fita sefiala el nimero de imagenes (# de elec) o de NA escogidos por cada fragmento
musical.

FRAGMENTQ QUE SONO

Imagen | burro | piani | cang | cisne | cucd | elefan | fasil gallina | ledn pdjare | pez tortug | frec
NA
burro 3 27 25" 18 4 3 120
18 5.6 6.3 5.6 79.3
camelfo 10 7 1 3 22 4 58
parsona 6.3 167 | 27.8° 6.7 | 734
cang 9 20 2 16 12 2 2 128
7 18.8 141.1
tisne 10 24 30" 163
33.3° | 127
cucl 9 [ S 4 9 91
6.3 5.6 78
elefante | S 13 1 3 2 82
6.3 6.3 111.3
losiles 5 13 3 5 45
18.8 5.6 60.6
Gallina 1
12.5 176 95.6
Ledn 35" 14 14 2 123
18.8 18.8 11.8 84.6
Péjaro 10 9 17 43 5 141
12.5 11.8 25 16.7 | 1459
Peces |1 10 10 AT 159
6.3 6.3 11.8 438 104.4
Tortuga | & 1 S B 20 12 3 2 1" 89
5.9 50 12.5 6.3 80.3
f#elec 10 12 1 7 10 1 10 12 9 9 ] 118
] 5 7 2 7 4 7 [ 7 3 5 67

Los resultados que se encontraron respecto a los fragmentos del cuctd y de las gallinas son
interesantes, ya que mientras en el EE1 ambos alcanzaron una frecuencia de eleccién de 1%, en el
EE2C alcanzaron 12.5 y 44 4% respectivamente.

DISCLSION

En general, en los dos grupos de sujetos hubo un “acuerdo” de asignar con mayor frecuencia la
misma imagen o el mismo nombre del animal a una determinada melodia. Esto lo podemos observar en
los datos encontrados en nueve melodias (pianistas, canguros, cisne, cucd, elefante, leén, pajarera,
pecera y tortuga). De estas nueve, seis correspondian a ila misma imagen o nombre del animal a que
hacta referencia ese fragmento: canguros, cisne, elefante, leén, pajaros y peces. En las otras tres los
sujetos estuvieron de acuerdo en ta misma I/N del A pero esta no correspondia al nombre de |a pieza
asignado por el compositor, y fueron Ias que a continuacion se mencionan: cuct {donde escogiercn ala
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tortuga), pianista (que escogieron at canguro} y tertuga {con la cual se escogit al cisne). En las tres
melodias restantes (burros, fosiles y gallinas) fue diferente la eleccién de mayor frecuencia tanto delal
como de! N del A para cada uno de |os grupos. En estos Ultimos fragmentos se asigné correctamente
(asignacién de mayor frecuencia) un N del A y dos imdgenes: con burro, el 43.8% de los sujetos
escogieron su correspondiente N del A, con fasiles, el 27% escogié su imagen, y con gallina ef 27%
escogidé también su imagen correspondiente.,

En el EE1 las tres melodias en las cuales los sujetos asignaron la imagen correcta con mayor
frecuencia fueron los pajaros (53%), los peces (49%) y el cisne (43%); los tres de menor frecuencia
fueron los fosiles (6%), el cuci (1%) ¥ 1a gallina {1%).

En el EE2C los tres resultados que mostraron una mayor relacién N del A- nombre del
fragmento musical fueron el cisne {93.7%), el elefante (62.5%) y los pajaros (62.5%); y los tres de
menor frecuencia fueren fésiles {18.8%), cuci (12.5%) y tortuga (5.6%).

En el caso de la melodia control pianistas el animal que se escogié con mayor frecuencia fue el
canguro, 21% en el EE1 y 37% en el EE2C,

Comparande la eleccién hecha por ambos grupos encontramos que en once fragmentos
musicales, los sujetos del EE2C tuvieron un mayor acuerdo en la asignacién de! N del A que la
asignacion de las imagenes de los sujetos del EE1. Se puede observar que las respuestas de los sujetos
del EE1 fueron mas dispersas que las respuestas del EE2C. Ef nimero de elecciones de imagen por
fragmento musical varié de ocho a doce respuestas; en cambio, en el EE2C el ntimero de N del A
elegidos fue de dos a ocho por fragmento musical. Es importante recordar que los sujetos del EE2
escucharon en seis ocasiones los fragmentos musicales, mientras que los sujetos def EE1 tenian que
asignar unaimagen la primera vez que escuchaban el fragmento. Estos resultados sefalan que quizas
la familiaridad con la obra musical sea un factor importante para “comprender” el significade de la pieza,
y por lo tanto poder evocar la imagen “correcta” que ésta transmite. Es por esto que los cursos de
apreciacién musical como la audicién repetida de una obra pueden ser dtiles para entender mejor la
misica y por lo tanto asignar un significado especifico y posiblemente correcto a la misma.

Los resultados obtenidos en ambos experimentos sefialan que estos sujetos pueden asignar un
significado concreto a [a masica por medio, quizds, de mecanismos metaféricos e imitativos (Trainor y
Trehub, 1992), y que esta asignacion de un significado puede mejorar gracias a la familiaridad {y por lo
tanto a la audicién repetida) de la musica.

Otro resultadoe fue el que se obtuvo con el fragmento del cuct, donde el 1% de los sujetos lo
eligieron en el EE1 y 12.5% en el EE2C. Los resultados del EE1 se presentaron en una conferencia
sobre musica y significado, de la siguiente manera: se proyectaba sobre una pantalla una transparencia
las frecuencias de asignacién de imagen para cada una de la piezas (las filminas indicaban el nombre
del fragmento), se sefialaba el nombre del fragmento musical y se ponia la obra en cuestién. Una vez
que acababa el tema musical, se discutian los datos obtenidos y sefialados en la filmina, Cuando se hizo
esto con el fragmento del cuct, los asistentes a la conferencia quedaron muy sarprendidos de que la
imagen del cucd unicamente hubiera obtenido un 1% de elecciones. Estos sefialaban que era muy clara
la imagen del cucd en esa obra. Estos comentarios nos hicieron reflexionar acerca de la forma en que
los sujelos perciben la misica. Una teoria que puede ayudarnos a explicar estos resultados es la de
figura-fondo de {a Gestalt. La pieza del cuct estd instrumentada tnicamente con pianc y clarinete,
siendo este Gltimo el que remeda a este pajarillo. Quizas los sujetos, cuando escuchan e fragmento
correspondiente a esta obra, ponen atencién Gnicamente a la parte de piano, olvidandose de la parte
que lleva el clarinete. Para eso es necesario observar silos sujetos escuchan (o pueden escuchar) los
instrumentos que ejecutan en una obra musical.

Una limitacién de estos estudios es que, a pesar de que se hizo una comparacién de los
resultados entre el EE1 y el EE2, ésta no es tan adecuada debido a las diferencias metodoldgicas que
hay entre ambaos. EI EE1 se hizo individualmente y el EE2 se hizo con grupos de sujetos, EI EE1 se hizo
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a través de una computadora, y si el sujeto queria, podia repetir el fragmento; en cambio, en el EE2 los
sujetos no podian decidir esto, ya que el fragmento se repetfa automaticamente. Por otro lado, en el EE1
el sujeto manipulaba una computadora y en el EE2 el sujeto no manipulaba nada. Ademas, en el EE1
las imagenes cambiaban el orden aleatortamente, por lo que los sujetos no podian usar ning(n posible
orden para asignar las imagenes, y en el EE2 los nombres det animal se escribfan en el pizarrén en un
orden determinado, por lo que los sujetos podian tener una forma sisterndtica de contestar, dependiendo
de ese orden. Por otro lado, los sujetos que participaron en forma grupal no se asignaron a esta
condicién aleatoriamente, porque fue tocdo un grupo natural al que le tocé esta condicion.

Otra limitacidn de ambos estudios es que quizés algunos sujetos estaban mas familiarizados con
la misica clasica que otros. Si un sujeto normalmente escucha o estudia musica clésica, es posible que
esté mas familiarizado con su lenguaje, cuestidn que no se analizd en el EE1 y el EE2.

El objetivo de la presente investigacion es observar qué significado referencial asignan los
sujetos a una serie de fragmentos musicales. Esta investigacion se hard con un procedimiento
experimental que traté de cuidar una setie de aspectos que no se tuvieron en cuenta en el EE1 y en el
EE2. Por lo tanto, pretende hacer una comparacion entre condiciones similares {que todos los sujetos
pasaron individualmente) para que los datos realmente puedan ser comparables. Los sujetos se
asignaron aleatoriamente a cada una de las condiciones experimentales tratando de bhalancearlas
respecto a las variables género, edad, educacién musical y tipo de mdsica que escuchan. Todos los
sujetos que participaron recibian las mismas instrucciones, todos escucharon una vez las piezas, todos
manipularon un programa en computadora. Todos los sujetos contestaron un instrumento cuyo objetivo
era saber cudles eran sus conocimientos musicales, sus estudios musicales previos asl como la musica
que escuchan. Se hizo una prueba para observar la percepcion instrumental de los sujetos, y se
relaciond con el significado musical. En esta prueba se trataron de cuidar los efectos de orden y de
presentacion de fas imagenes. El equipo de cémputo presentd aleatoriamente tanto los estimulos
musicales como la asignacion de las imagenes en la pantalla del monitor, y guardaba los datos
automdaticamente. Ademas, para estandarizar a los sujetos sobre los posibles conocimientos que tenian
en relacién a la musica, se les dié un breve curso sobre el significado en la masica.

Por otro lado, esta investigacion tratd de estudiar el significado referencial de la masica, cuestion
gue casi no se ha investigado. Como se puede observar en los antecedenles revisados, la mayor parte
de la investigacidn sobre el significado musical se ha abocado a analizar el significado emocional de ta
musica, dejan de lado el significado referencial. Ademas, se analizé ja proposicion de Rigg (1964) quien
afirma que sélo si se menciona qué es le que representa, serd refativamente facil asignar un significado
“correcto” a la musica; pero cuando se juzga esa midsica sin tal conocimiento, los sujetos dan una
variedad muy extensa de posibles significados. Hasta donde sabemos, esta hipétesis de Rigg no se ha
analizado.

ESTA TESIS NO SALE
DE LA BIBLiOTECA
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4 METODO
SUJETOS

Participaron 80 sujetos, 57 mujeres y 23 hombres, con una edad que oscilaba entre los 18y los
43 aiios (X= 24.03, moda=18 afios). La unica condicion para participar era que fueran estudiantes de la
Facultad de Psicologia: participaron 63 estudiantes de licenciatura, 16 de maestria y 1 de doctorado. 64
sujetos eran solteros y 15 casados.

MATERIAL
Equipo de cdmputo, lapiz y papel.
INSTRUMENTOS

instrumento sobre Conocimienfes Musicales. este instrumento consta de 50 preguntas de
conocimientos sobre historia y teorfa de la masica {ver anexo 2), asf como informacién general (datos
personales, estudios musicales).

Instrumento sobre Percepcién Musical: es un instrumento sobre percepcién del timbre de
instrumentos musicales. Consta de 10 reactivos con tres opciones de respuesta. Es un programa de
computo hecho con e! paquete de programacion Authorware, disefiado especificamente para este
proyecto, Las caracteristicas de este programa fueron las siguientes: al inicic el programa daba las
instrucciones generales y ponia un ejemplo de lo que tenia que hacer el sujeto. En cada reactivo sonaba
un pequefioc fragmento de musica cldsica y en la pantalla aparecian tres imagenes de instrumentos
musicales, uno de los cudles era la opcidn correcta {ver un ejemplo en el anexo 2), Ademas, laimagen
de cada instrumento tenia su titulo, para evitar cualquier sesge de gue algunos sujetos conocieran el
nombre y no otros. El sujetoc debia marcar esta imagen para seleccionarla (sélo podia marcar una
imagen, ya que al marcarla, cambiaba inmediatamente &l otro reactivo}. La muisica utilizada fueron obras
clasicas de misica de camara (ver CD, track 1). Al terminar los 10 reactivos el programa agradecia a
los sujetos. El programa automaticamente guardaba en un archivo la informacién obtenida.

Curso sobre Percepcion del Significado en fa Misica {ver anexo 2): se hizo upn breve curso para
computadora con el programa Authorware, Este curso iniciaba dande una breve explicacién teorica
sobre el significado en la musica. Después mostraba tres ejemplos de fragmentos de obras de musica
clasica {ver CD, track 2} que ejemplificaban el significado en la miisica, Primero se daban nombre y
autor de la obra, después se explicaba la historia en Ia que se basaba y por @iltimo, con la misica, se
iban senalanda lo que significaba ¢ada motivo musical. Se usé la obra Polenidee de Dvorak, El moldavia
de Smetana y Pedro y ef Lobo de Prokofiev. Cada fragmento duré aproximadamente 4 minutos,

Instrumento sobre significado musical (ver anexo 2): Este instrumento también es un programa
para computadora. Es similar af programa gque se usé en el EE1. De este instrumento se hicieron cinco
versiones diferentes, una para cada condicién (ver procedimiento més adelante). Este instrumento tiene
ias siguientes caracteristicas (en las cinco versiones): pide los datos del sujeto, da las instrucciones,
tiene un pequefio tutorial que ensefia al sujeto que tiene que hacer , se le da un ejemplo que tiene que
responder, presenta la prueba, y al terminarla pide algunos datos sobre los fragmentos escuchados y al
final agradece la participacion del oyente, A diferencia del EE1. cuando los sujetos estaban ya en la
parte de prueba, {a pantalla quedaba vacia, solo con un color verde como fondo. También, a diferencia
del EE1, se quité laimagen y la musica del pianista (excepto en la condicién 5), quedando en todas las
condiciones 11 fragmentos en lugar de 12. El programa automaticamente guardaba [a informacidn de
los sujetos en un archivo. En las cinco condiciones se utilizé mUsica de Saint-Saéns (ver CD, track 3).

80




ESCENARIO

Un cubiculo del Centro de Servicios Psicolégicos de la Facultad de Psicologta, de 2X4 metros.
Lailuminacion fue adecuada. E! nivel de ruido era muy bajo.

FRAGMENTOS MUSICALES UTILIZADOS

La obra “El Carnaval de los Animales”, se describe en el anexo 1. En este experimento se
usaron los fragmentos de las siguientes piezas: infroduccion y marcha real del ledn, gaflinas, fortugas,
elefante, canguros, peces, burros, cuct, pajaros, fésiles y cisne, De las 12 piezas usadas en el EE1, el
fragmento de los pianistas se elimind de este experimente por la confusién que causaba, ademas de
que se tenfan que incluir exactamente las mismas imdgenes que el nombre de los fragmentos usados
en este experimento. Estos once fragmentos se usaron en las cuatro primeras condiciones. Enla quinta
condicion, se eliminaron los fragmentos de cucd, burro, leén, efefante y tortuga y se cambiaron por el de
la Danza Macabra (macabra), Bacanal, y otros tres fragmentos del Carnaval de los Animales no usados
en las cuatro primeras condiciones y que fueron: Hemiones, Fianistas y Final ;todas estas obras también
son de Saint Sdens. La eleccion de los fragmentos que se eliminaron fue aleatoria, Los nuevos
fragmentos utilizados en la dltima condicién también fueron de Saint Saéns, tratando de controlar el
estilo de las obras y tratando de controlar que fueran de una época cercana a la obra del Carnaval de
los Animales.

PROCEDIMIENTO

Se invitd personalmente a los sujetos. Se les asigné aleatoriamente a cada una de las cinco
condiciones det Instrumento de Significado Musical.

Una vez en el Centro de Servicios Psicolégicos, se pasaba individualmente a los sujetos al
cubiculo donde se realizé el estudio. Ya que estaban sentados en el lugar de trabajo, se les daba las
instrucciones generales de lo que tenian que hacer. Antes de aplicar cada instrumento, se les daba una
explicacion especifica sobre este,

Lo primero que se aplicaba era el Instrumente sobre Conacimientos Musicales (duracién aprox.
10 minutos). El objetivo de este instrumento era medir los conocimientos musicales del sujeto, conocer
si habia estudiado misica y el tempo dedicado a estos estudios, asi como conocer el tipo de mitsica que
escuchaba.

Después segufa el Instrumento sobre Percepcidn Musical (duracién aproximada 10 minutos). A
partir de este instrumento, en este y los siguientes el sujete escuchaba a través de audifonos, para evitar
cualquier distraccién a causa de un ruido externo. Se ensefiaba al sujeto a usar el programa, y después
veia el tutorial del misme. Sino tenia dudas sobre el procedimiento, el sujeto contestaba el instrumento.
El objetivo de este instrumento era conocer si el sujeto podia identificar, en la pieza, alguno de tos
instrumentos que tomaban parte en la ejecucidn. Se utilizaron obras donde habla sotamente dos o tres
instrumentos tocando al mismo tiempo. Ademas, se preguntaba por el instrumento cuya audicién fuera
muy clara, ya que se traté de que el sonido de ese instrumento resaltara de todos los demas. Se
escogieron obras para instrumentos de diferentes familias instrumentales de la orquesta: cuerdas
frotadas (violin y cello), cuerdas punteadas (arpa), cuerdas percutidas (piano), alientos madera {fagof,
flauta, oboe, clarinete), alientos metal (trompeta), y percusiones (xiléfono), esto, con el objeto de sesgar
lo menos posible los resultados hacia una de las familias instrumentales.

La tercera parte consistid en ver y ofr el breve curso sobre Percepcién del Significado en la
Musica, con una duracidn aproximada de 20 minutos. Este sélo era un curso, por lo que el sujelo no
tenia que contestar nada. Este curso se elaboré y se aplicd con ¢l objetivo de estandarizar a los sujetos y
de que no hubiera sesgo entre ellos al contestar el ultimo instrumento. Se tratd de usar obras donde
estuviera muy claro el significado extramusical de la obra, y que ademas contaran con un texto del
explicativo del autor.
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Para finalizar, se aplicaba el instrumento sobre significado musical, con una duracidn
aproximada de 20 minutos. El objetivo de este instrumento era observar si, dependiendo de |a cantidad
de informacién que se daba al sujeto sobre las piezas, mejoraba la asignacion de su significado
referencial, con relacién a! nombre dado por el autor, que era la respuesta considerada como acertada.
Dependiendo de |a condicién, se iba aumentando la cantidad de informacidn que se daba al sujeto; enla
primera condicidn solo se le pedfa un sustantivo para nombrar al fragmento; en la segunda se le pedia
el nombre de un animal; en la tercera se le daba una lista de animales de la cua! tenfa que escoger uno
para nombrar al fragmento ; y en la cuarta y quinta condicién se les daban imagenes de animales de las
cuales el sujeto tenfa que seleccionar alguna con relacidén en el fragmento escuchado. La quinta
condicion se usé como contral. La parte de la prueba constaba de 11 reactivos. Hubo cinco condiciones
de este instrumento. En las cuatro primeras condiciones se utilizaban los mismos fragmentos que en el
EE1, excepto en la quinta. A continuacion se explica mas detalladamente cada una de las condiciones:

1. Condicidn Sustantivo (CSustantivo): el objetivo de esta condicién era observar qué significado asignaban
los sujetos a una pieza de musica si no se le daba ninguna informacién sobre ésta {excepto que
s6lo podia usar un sustantivo para nombraria). En esta condicién se pedia al sujeto que, al
terminar de escuchar el fragmento, escribiera un sustantivo para nombrarlc. El programa de
coémputo le daba las instrucciones sefialando fo que es un sustantivo y poniéndole ejemplos de
sustantivos. En la parte de prueba, al terminar el fragmento aparecia un rectangulo vacio en el
centro de 1a pantalia que pedia al sujeto escribir el sustantivo.

2. Condicién nombre de animal (CNombre): el objetivo de esta condicién era observar qué significado
asignaban los sujetos si se les daba mayor informacién que en la primera, eliminando toda
clase de sustantivos excepto €l nombre de un animal. En esta condicidn, se explicaba al sujeto
que escucharia 11 fragmentos musicales y que al finalizar cada uno, tenia que nombrarlo pero
usando el nombre de un animal. Al igual que en la CSustantivo, al terminar cada fragmento,
aparecia en la pantalla sélo un rectdngulo que pedia que el sujeto pusiera el nombre de un
animat,

3. Cendicién lista de animales {Clista); el objetivo de esta condicién, en la cual se le da mucha mas
informacion que en las dos anteriores, era ver qué asignacion hace del significado. En esta
condicion se explicaba al sujeto que el fragmento que escuchara, lo tenia que relacionar con
una lista de 11 animales. Esta lista de 11 animales se relacienaba con los nombres de las
piezas utilizadas. Enla parte de prueba, al terminar cada fragmento, aparecia una lista con 11
nombres de animales y e! sujeto tenia que marcar el nombre def animal que elegia. Los
nombres de {a lista cambiaban de lugar cada vez que terminaba cada uno (para evitar que el
sujeto contestara siguiendo cualquier orden).

4. Condicién imagen de animal (Cimagen): el objetivo de esta condicion era observar, siademéas de darel
nombre del animal se daba una imagen determinada, la asignacién del fragmente con el
animal. Aqui se decia al sujeto que al terminar cada fragmento, el programa mandaria 11
imagenes de animales, que tenia que relacionar con los fragmentos escuchados. Estas 11
imagenes se relacionaban con el nombre de los 11 fragmentos.

5. Condicién imagen-cambio de musica (Cimagen-Cambio): & objetivo de esta condicidn era de control, y se
queria observar el posible cambio de asignacion de significado dependiendo de las musica
escuchada. Esta condicion era exactamente igual que Ia Cimagen, solamente con la diferencia de
que cinco fragmentos musicales eran diferentes. También se queria observar si cambiaba la
asignactdn de animales con respecto a la Clmagen, |a CLista y |a CNombre, midiendo {a variabilidad
de las respuestas en tos fragmentos musicales utilizados como control,

Una vez que el sujeto terminaba de contestar este instrumento, se le agradecia su participacidn y se le
acompafiaba a la salida del Centro.
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52.RESULTADOS

1) Instrumento sobre Conocimientos Musicales (N=80):

El 63.75% de los sujetos mencionaron que nunca han estudiado musica, el 32.5% han tenido
estudios informales y el 3.75% si han tenido estudios formales, De los sujetos que mencionaron estudiar
musica (formal o infarmalmente), el rango de estudio fue de 0 a 6 afios, con una X=11 meses. La
mayoria de los sujetos estudié 3 afios de flauta dulce en la secundaria.

El mismo 63.75% de los sujetos informd que nunca han estudiado ningtn instrumento musical,
De los ofros sujetos, los instrumentos que mencionaran que han estudiado son flauta dulce (15 sujetos),
piane (3), bajo eléctrico (2), guitarra, mandolina, marimba, 6rgano, tricordio, trompeta y violin,

Respeclo a los aciertos del cuestionario, se encontré que el rango de respuestas correctas iba
de 0 a 27 aciertos (de 50 reactivos) con una media de 5.6 aciertos, la moda fue 1 acierto.

La musica que reportaon escuchar los sujetos fue pop (25%), balada (22.5%), rock en inglés
(16.3%), rock espafiol (8.8%), rock pesado (3.8%), trova cubana (5%}, banda (2.5%), rock progresivo
(1.3%), blues (1.3%), boleros (1.3%), dpera (1.3%), clasica (1.3%), new age (1.3%), tropical (1.3%),
dance (1.3%), disco (1.3%), rap (1.3%) y nada {3.8%).

2) Instrumento sobre Percepcién Musical

En la tabla 4 se presentan los resultados del Instrumento sobre Percepcion Musical. Se
muestran en orden descendente, del instrumento que sacé el mayor porcentaje de acuerdo al que
presenta menor porcentaje de acuerdo.

Tabla 4. Se muestran los resuftados det Instrumento sobre Percepcidn Musical. En la primera columna esta el
instrumento comects {instrumento C). en la segunda las tres posibles opciones y en ia tercera el porcentaje (%)
de eteccién para cada opcién.

Instrurnento C Opcicnes %
Piang Piang 94.9 Fagot Fagot 658.4
Arpa 5.1 Clatinete 51
Guitarra 0 Ohoe %6
Viotin Violin 89.9 Cello Cello 43
Cello 101 Violin 443
Arpa 0 Contrabajo 127
Arpa Arpa 83.6 Clarinete Clarinete 43
Viclin B.9 Fagot 30.4
Contrabajo 259 Obioe 266
Flauta Flauta 79.7 Oboe Obae 38
Clarinete 1.3 Clarinete 511
Oboe 19 Como 10.1
Xidfono Xikfono 722 Trompeta Trompeta 7.7
Piano 33 Corno 49.4
Bombo 241 Tuba 29

Se puede observar que el piano es el instrumento que mejor identificaron los sujetos, con un
94.9% de respuestas, seguide del violin (89.9%), del arpa (88.6%), de la flauta (79.7%), del xildfono
(72.2%). del fagot (68.4%), del cello {43%), del clarinete {43%), del cboe (38%) y de la trempeta
(17.7%). También se puede observar que en cello, el violin obtuvo un mayor porcentaje de respuestas
que cello {44.3% y 43% respectivamente}. En el caso del oboe {38%), el clarinete obtuve mayor
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porcentaje de respuestas (51.1%), asi como en el caso de la trompeta (17.7%), donde el corno (49.4%)
e incluso la tuba (32.9%), obtuvo mayor porcentaje de respuesta.

Respecto a la calificacién de esta prueba, la X=6.37, con un rango que iba de 2 a 10 aciertos y
una mada de 6.

3) Instrumento sobre Significade Musical

Antes de sefialar los resultados por condicién y por fragmento musical se haran varias
consideraciones. Es importante mencionar gue en esta investigacion, y en general en las invesiigaciones
que analizan el significado de 1a musica, no se considera cotrecta o incorrecta la asignacién de un
significado determinado a un fragmento musical. En esta investigacién, s6lo en términos de andlisis de
dales, se considerardn como correctas las asignaciones de significado que sean similares al nombre que
dié el autor a sus piezas musicales.

En general, fos resultados muestran una gran variabifidad en la asignacién del significado en los
11 fragmentos utilizados. De los 11 fragmentos, el que menor variabilidad mostrd en todas las
condiciones fue el de los pajaros; y al contrario, uno de los fragmentos que mostrd mayor variabilidad
fue el de! cucu. Estos resultados quizés se puedan explicar por el procedimiento empleado. Este
experimento tiene un procedimiento con clertas caracteristicas especiales. Se usaron 11 fragmentos
musicales, y, con excepcién de la condicion 1y 2, los sujetos podian usar, para asignar un significado,
11 nombres u 11 imagenes. En |a csustantivo, al ser tan abierta Ja eleccién (ya que podian usar cualquier
sustantivo), la variabilidad de las respuestas dadas por los stjetos podia ser muy amplia. En la CNombre,
donde el sujeto podia escoger el nombre de cualquier animal, seguia habiendo una gran variedad de
respuestas, aungue mucho menos amplia que en |a Csustantive. En la Clista, donde el sujeto tenia que
escoger el nombre del fragmento de una lista de animales, la variabilidad de las respuestas seredujpa
11, que era el nimero de nombres posibles a escoger. La misma variabilidad de respuestas por
fragmento habfa en las Clmagen y Cimagen-Cambio, s6lo que en lugar de escoger entre una lista animales,
se escogia entre una serie de imagenes. Entonces, en las CLista, Cimagen ¥ Clmagen-Cambio [0S sujetos
podian hacer 11 efecciones posibles para el fragmento que estaban escuchando. Ademds,
estrictamente cualquier eleccidn que hicieran podia ser “correcta”, Pero, como ya se menciond, hubo
fragmentos donde la variabilidad de 1a respuesta fue muy baja, aunque en otros fue muy alta. Sien el
procedimiento se hubieran usado menos nombres o imagenes para elegir, tal como en la investigacion
de Trainor y Trehub (1892), |a variabilidad de imagenes, nombres o sustantivos para elegir hubiera
disminuido notablemente, to que traeria en consecuencia una disminucion de los datos.

A continuacidn se presentan los resultados del Instrumento sobre Significado Musical. E1 32.5%

(N= 26) de los 80 sujetos rmenciono al final del instrumento que si conocian alguna de las melodias, y el

67.5% (N=54) menciond que no. El orden de presentacion de los datos en las tablas no tiene ninguna
relacién con estos; se ordenaron de esa manera por conveniencia del investigador.

1. Condicién sustantivo

En esta condicidn se le presentaba ef fragmento musical y el sujeto tenia que decir qué
significaba para &l nombrandolo con un sustantivo. En |a tabla 5 se muestran los resultados de la
CSustantiva. A continuacion se describen estos resultados:;

- En general los sujetos si escribieron sustantivos en lugar de ofro tipo de patabras. Algunas de las
palabras que escribieron los sujetos y que ne son sustantivos fueron: jugar y bienvenida. Fuera de estas
dos palabras, las demas pueden ser sustantivos o no son sotamente sustantivos, ya que hay algunas
pueden ser también adjetivos.

- Peces: no se asigno ningun sustantivo relativo a animales. La frecuencia fue asignar tres veces a lluvia,
dos a bilisqueda y rio, ¥ uno a estrellas, magia, misterio, nieve, ogro, psicopata, sueiio, temporalidad,
tranquilidad y viento.

- Fésiles: dos sujetos (11.11%) asignaron el sustantivo ratdn. Tres sujetos asignaron el sustantivo fiesta
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{17.65%}, dos (11.76%) baile, nifio, y uno jugar, alegria, bosque, ciudad, pareja, discusién, jabilo, y
danza-muerte

- Cisne: no se asignd ningan animal. Dos sujetos asignaron el sustantivo tranquilidad (11.76%), y uno
(5.88%) amanecer, amor, ancianos, arrullo, atardecer, baile, barco, cama, despedida, madre, paz,
placidez, primavera, rio y romance.

- Cuctl: un sujeto {5.88%) escribid el sustantivo biho, y otro animal que asignaron fue gato [5.88%)]. Dos
sujetos asignaron el sustantivo misterio y uno boda, busqueda, campana, cazador, cotidianidad,
expectacion, felicidad, nifio travieso, oscuridad, panteén, recuerdo, tranquilidad y tristeza

- Elefante: 3 sujetos [18.75%)] asignaron el sustantivo oso, y un sujeto [6.25%] hipopdtame. Un sujeto
asign6é aventurero, borracho, café, celebracién, conversacion, curiosidad, jugar, nada, pastelero,
seguridad y tranquilidad.

- Gallina: un sujeto asigné el sustantivo serpiente [5.88]. Dos sujetos (11.76%) asignaron jugar y Huvia,
uno {5.88%) asignd alegria, discusion, emocidn, espera, expectacién, extravio, parque, peligro,
persecucion, platica, trompo y viento.

Tabla 5. Muestra los resultados de la condicién sustantivo. Se presenta en nombre del fragmento que sond, los
sustantives ($) y ¢l ndmero de repeticiones {N) asignados a ese fragmento {ordenados de mayor a menor porcentaje) Las
palabras que se muestran en cursiva no $on sustantivos.

Nombre del fragmento (N=17)
Peces Fésiles Cisne Cucd Elefante Gallina
S N |s N |S N s N |S N |[S N
Liuvia 3 fiesta 3 tranquilidad 2 misterio 2 o360 3 jugar 2
Birsqueda 2 faton 2 amanecer 1 bada 1 amor 1 fluvig 2
Rie 2 baiie 2 amor 1 biiha 1 aventurere 1 afegria 1
Esfrellas 1 nifo z ancianos 1 biisqueda t barrachoe 1 discusion 1
Magia 1 Jugar 1 amulle 1 campana L] café 1 emocion 1
Misterio 1 alegria 1 atardecer 1 cazador 1 camps 1 espera 1
Nigve 1 bosgue 1 baile 1 calidiano 1 celebracién 1 axpeactacion 1
Cgro 1 ciudad 1 barco 1 expectacion 1 convarsacion 1 axiravio 1
Psicdpata 1 pareja 1 cama 1 falicidad 1 curicsidad 1 pargue 1
Sueito 1 discusion 1 despedida 1 gata 1 hipopdtamo 1 peligro 1
Temperalidad | 1 jubilo 1 madre 1 nirlo travieso 1 jugar 1 parsecucion 1
Tranquitidad 1 nifio 1 1 oscuridad 1 nada 1 platica 1
Vianio 1 danza -muerte 1 placidez 1 pantedn 1 pastelero 1 sefpienta 1
primavera 1 recuerdo 1 seguridad 1 rormpo ]
rio 1 traaquilidad 1 tranquilidad 1 viento 1
romance i tristeza 1
Nombre del fragmento
Burro Pajaros Tortuga Canguro Ledn
s N S N |8 N |S N|S N
Discusitn 2 pajaros ] tranquilidad 2 tadron 2z baile 2
Agua 1 agua 1 amisiad 1 aldea 1 apasionado 1
Animales 1 borregos 1 afloranza 1 angustia 1 bienvenida 1
Asesina 1 colibri 1 drbod 1 audacia 1 cocina felicidad | 1
Bruja 1 ecosistema 1 armonia 1 caza 1 jele 1
Coraje 1 paviolas 1 atardecer * cuento 1 joven 1
Cesiarto 1 libélula 1 boda 1 chapulin 1 Jugar 1
Despedidale | 1 lluvia 1 durmienle 1 escalera 1 mar 1
cura 1 maripesas 1 madre-hijo L] escondile 1 mujeres 1
Llanie 1 picardia 1 muerte 1 libéluta 1 noche 1
Maldad 1 nigve 1 nada 1 ofienfales 1
Mueria 1 nostalgia 1 nifo 1 {ormenta 1
Peligrm 1 pareja 1 nosialgia 1 lornado 1
Suspeanso 1 reunién fam 1 peligro 1 trabajadores 1
Temor 1 tristeza 1 ratlon 1 vértigo 1
Vibora 1 venado 1 travesuras 1 1
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- Burro: un sujeto asignéd el sustantivo vibora [5.88%). Dos sujetos asignaron discusidn, uno agua,
animales, asesine, bruja, coraje, desierto, despedida, locura, llanto, maldad, muerte, peligro, suspensoy
temor.

- Pajaros: solamente en este fragmento los sujetos pusieron el sustantivo que nombra a la pieza o algo
relativo a ella: pajaros 8 sujetos { 47.04%], colibri un sujeto | 5.88%)], gaviotas un sujeto [3.88%], libélula
[5.88%)], mariposa { 5.88%]). Todos estos sustantivos son péjaros (péjaros, gaviota y colibri) o estan muy
relacionados con ellos (libéluta y mariposa), y juntos suman el 70% de eleccién; y un animal diferente
que fue borregos [5.88%)]; otros dos sustantivos tenfan que ver con agua (ltuvia y agua), y otros dos
fueron ecosistema y picardia.

- Tortuga: un sujeto asigné el sustantivo venado [5.88%]. Dos sujetos asignaron el sustantivo
tranguilidad, y uno amistad, afioranza, arbol, armenia, atardecer, boda, durmiente, madre-hijo, muerte,
nieve, nostalgia, pareja romantica, reunion familiar y tristeza

- Canguro: se asignaron una vez chapulin, libélula y ratén. Dos sujetos asignaren ladrén, uno aldea,
angustia, audacia, caza, cuento, escalera, escondite, nada, nifio, nostalgia, peligro y travesuras,

- Le6n: no se asigné ningin anima!l. Dos sujetos asignaron baile, y uno apasionado, bienvenida, cocina,
felicidad, jefe, joven, jugar, mar, mujeres, noche, orientales, tormenta, tornado, trabajadores y vértigo.

2. Condicién nombre de animal
En esta condicion se le presentaba el fragmento musical y el sujete tenfa que decir qué
significaba para ¢l nombrandolo con el nombre de un animal. En la tabla 6 se muestran los resultados

de la CN. A continuacién se describen estos resultados:

- Peces: tres sujetos (17.65%) asigharon el nombre pez, dos (11.76%) arafia, mariposa, cisne y pajaro, y
uno (5.88%) caballo, libélula, luciérnaga, nada, perro y renos.

- Fosiles: seis sujetos (35.28%) asignaron el nombre ratén, dos ardilla (11.76%), uno (5.88%) ciervo,
colibri, gacela, gallina, gato, hormiga, jaguar, venado y zorro.

- Cisne: nueve sujetos (52.94%) asignaron el nombre cisne, dos pez (11.76%), uno (5.88%) conejo, gato,
halcén, pajaro, paloma y tortuga.

- Cuct: un sujeto (5.88%) asignd el nombre cucu, tres gato (17.65%), dos pato (11.76%), uno (5.88%)
elefante, garza, kiwi, ledn, lobo, oso, pdjare, pantera, perro, ratén y sapo

- Elefante: seis sujetos (35.28%) asignaron el nombre elefante, cuatro oso (23.53%), dos (11.76%)
hipopdtamo vy perro, uno (5.88%) caballo, lobo v toro.

- Gallina: un sujeto (5.88%) asigno el nombre gallina, tres conejo (17 65%), dos (11.76%) pajaro y ratén,
y unc (5.88%) ardilla, avestruz, ciervo, cigarra, colibri, gallo, gato, lobo y venado

- Burro: cuatro sujetos (17.63%) asignaron el nombre péjaro, tres (17 .65%) burro y pollito, dos (11.76%)
grillo, y uno (5.88%) gato, gusano, hurén, tedn y tigre.

- Péjaros: ocho sujetos (47.06) asignaron el nombre colibrl, seis (35.28%) pajaro, uno {5.88% )buho,
ruisefior y mariposa.

- Tortuga: ningun sujeto asignd el nombre tortuga, cinco asignaron cisne (29.41%), tres mariposa
(17.65%), y uno {5.88%) aguila, ballena, caballo, delfin, jirafa, libélula, lirén, oso y pez.

- Canguro: ninglin sujeto asignéd el nombre canguro, cince asignaron gato (29.41%), tres (17.65%)
conejo y raton, dos lobo {11.76%) y uno (5.88%) garza, sapo, zorro y nada.
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- Ledn: un sujeto (5.88%) asignd el nombre leén, dos {11.76%) gato y tigre, y uno (5.88%) abeja,
camello, ciervo, conejo, coyote, chivo, halcén, langosta, murciélago, pajaro, venado y nada.

Tabla 6. Muestra los resultados de la condicién normbre de animal. Se presenta en nombre del fragmento que sond, los sustantivos (s}
y &l nlimero de repeticiones (M) asignadas a ese lragmento (ordenados de mayor a menor parcentaje).

Nombre del fragmento (N=17)
Peces Fésiles Cisne Cucn Elefante Gallina
S N 5 N S N S N S N s N
Pez 17.65 ratn 3529 cisne 5294 |gato 1765 elefante 35.29 | cunejo 17.65
Araita 11.76 ardila 11.76 pez 11.76 palo 11.76 050 2353 | pdjarn 11.76
Mariposa 11.76 | ciervo 5388 coneja 588 | cuco 588 | hipopdtamo | 11.76 | ratén 176
Pdjaro 11.76 colibri 5.88 gato 5.38 elefants | 588 pemo .76 | ardilta 5.88
Cisne 11,765, | gacela 5.88 halcon 588 garza 588 cabalic 5.88 avestruz | 5.88
Caballo 88 gallina 588 pajaro 588 Tiwi 588 lobo 588 clervo 588
Libétula 588 gato 588 paloma 5.88 letn 5.88 toro 5.88 cigarra 588
Luciérnaga 5.88 hormiga 588 tortuga 5.88 lobo 588 colibri 588
Nada 588 jaguar 5.88 080 5.88 gallilna | 588
perto 588 venado 588 pajaro 588 gallo 5488
renos 5.88 zorre 588 pantera | 5.88 gato 5.88
perro 5.88 loba 588
ratén 5.88 venado | 588
sapo 588
Nombre del fragmento
Burro Pajaros Tortuga Canguro Ledn
S N S N S N s N S N
Péjaio 2353 | cafibri 47 .06 cisne 29.41 gato 2641 gato 11.76
Burre 1765 | paiaro 3529 mariposa | 17.65 conejo 1765 | ligre 11.76
Pollita 1765 | buho 5.88 aguita 5.88 ralon 1765 | sbeja 538
Grillo 11.76 mariposa 5.88 hallena 5.88 loba 11.76 camallo 588
gato 5.88 fuiseior 5.88 caballo 5.88 nada 5.88 cieni 588
gusano 5.88 delfin 5.88 garza 5.88 conejo 5.88
hurén 588 jirafa 588 sapo 5.88 coyote 5.88
ledn 5.88 libétula 5.88 zoimo 5.88 chivo 5.88
tigre 5.88 lirdn 5.88 halcon 588
080 5.88 langasta 588
pez S5.88 ledn 5.88
murcidlagao | 588
nada 588
péjaro 588
venado 588

3. Condicion fista de animales

En esta condicion se le presentaba el fragmento musical y el sujeto tenia que decir qué
significaba para él, sehalando el nombre de un animal. En |a tabla 7 se muestran fos resultados de la
CL. A continuacién se describen estos resultados:

- Peces: el nombre que logré mayor porcentaje de veces escogido fue cisne (60%), seguido de peces

(26.66%), gallina y pajaros {6.66%).

- Fésiles: el nombre que obtuvo mayor porcentaje fue canguro (33.33%}). seguido de gallina {26.66%),

péjaros (20%), cuct (13.33%) y peces (6.66%%).

- Cisne: peces y cisne fueron los que mayor porcentaje obtuvieron (33.33%), seguido de fosiles

(13.33%), burro, pajaro y tortuga (6.66%).

- Cucl: tortyga obtuvo el mayor porcentaje {(40%}, seguido de elefante (20%}), fosiles, cucll y burre
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(13.33%)

- Elefante; elefante alcanzé el mayor porcentaje (53.33%), seguido de tortuga (20%), gallina, burro,
pajaros y ledn (6.66%).

- Gallina: gallina alcanzé el porcentaje mas alto (40%), seguida de le6n (20%), pajaros (13.33%), peces,
cucd, tortuga y canguro (6.66%).

- Burro: el burro logré el mayor porcentaje (33,33%), seguido del ledn (26.66%), el cucd (13.33%),
fosiles, elefante, pajaros y tortuga (6.66%).

- Pajaros: los pajaros alcanzaron el mayer porcentaje de respuestas en este fragmento y en toda la
prueba (93.33%), seguido del cisne (6.66%).

- Tortuga: los peces lograron el mayor porcentaje de respuestas (26.66%)}, seguida de cisne y tortuga
(20%), fosiles (13.33%), elefante, gallina y burro (6.66%).

-Canguro: elefante, cangure y ledn lograron el mayor parcentaje (20%)}, seguido de cisne y gallina
{13,33%), cucu y burro (6.66%).

- Ledn: el leén alcanzé el porcentaje mas alto (60%), seguido de elefante (20%), y cisne, gallina y
canguro (6.66%).

Tabla 7. Muestra los resultados de la condicién Tista de animales. Se presenta en nombre de la melodia que sond en ks columnas, yel
nombre del animal en as fitas. En las celdillas se muestra ef porcentaje de sujetos que escogieron una imagen determinada con cada
unade los once fragmentos. Las celdilias obscuras sedalan la imagen que cofresponde al nombre de la melodia. Los resultades que
inciuyen un asterisco se refieren al porcentaje de electisn mds alto obtenido en esa columna.

MELODIA QUE SONG (N=15)

Nombre Peces | Fosiles | Cisne | Cucl | Elefarte | Gallina | Burro | Pajares | Toruga Canguro | Ledn

Peces 26565 6.66 3333 665 26.66"

Fésiles B © 11333 ;3.3 6.66 13.33

Cisne 60" B T 666 |20 1333 6.66
Cuct TR 133 666

Elefante 2.66 6.66 20" 20

Gallina 6.66 26 .66 6.66 13.33 6.66
Burro 6,66 ;3.3 6.66 6.66 6.66

Pajaras 6.66 20 6.66 6.66 13.33 555

Tortuga 6.66 40 |20 6.66 6.66 - 20

Canguro 3333 6.66 207 . 1666
Ledn 6.66 20 26.6 20° V 60t

4, Condicidén imagen de animal

En esta condicién se le presentaba el fragmento musical y el sujeto tenia que decir qué
significaba para él, sefialando la imagen de un animal. En [a tabla 8 se muestran los resultados de la
Clmagen. A continuacién se describen estos resultados:
- Peces: la imagen que mayor frecuencia obtuvo fue cisne (56.25%), seguida de peces (37.5%), y de
cucl (6.25%).
- Fésiles: la mayor frecuencia la alcanzo canguro (43.75%), seguida de pdjaros y burro (25%), y gallina
(6.25%)
- Cisne: la frecuencia mas alta la logré los peces {37.5%)}, seguida por cisne (31.25%). tortuga (18.75%),
y fésiles y cuct (6.25%).
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- Cucu: la mayor frecuencia ta obtuvo la tortuga (50%), seguida de elefante (12.5%),peces, fésiles,
cisne, gallina, burro y leén (6.25%).

- Elefante: la mayor frecuencia la alcanzé el elefante (50%), seguida de tortuga (18.75%), leén
{12.5%), cisne, pajaros y canguro (6.25%).

- Gallina; la mayor frecuencia la logrd la gallina (25%), el burro (18.75%), pajaros y peces (12.5%),
tésiles, cucd, elefante, canguro y leén (6.25%).

- Burro: ef leén logrd la mayor frecuencia (25%), seguida de fosiles, burro, pajaros (18.75%), v
tortuga (6.25%).

- Pajaros: pajaros alcanzd la frecuencia méas alta (62.5%), seguida de cuct {25%), cfsne y canguro
(8.25%)

- Tortuga: el cisne alcanzd el mas alto porcentaje (37.5%), cuci (18.75%), elefante (12.5%), peces,
gallina, pajaros, tortuga y ledn (6.25%).

- Canguro: burro alcanzd el mayor porcentaje (25%), seguido de gallina, pdjaros, canguro y leén
(12.5%), peces, fésiles, cucl y elefante (6.25%).

- Leén: el mayor porcentaje lo logré el le6n (37.5%), seguido de canguro (18.75%), elefante {12.5%)},
fésiles, cucq, gallina, burro y tortuga (6.25%).

Tabla 8. Muestra los resultados de la condicion imagen de animal. Se presenta en nombre de la melodia que soné en las
columnas, y la imagen del animal en las filas. En las celdiltas se muestra ef porcentaje de sujetos que escogieron una imagen
determinada con cada uno de los once fragmentos. Las celdillas obscuras sedialan la imagen que comesponde al nombre de ta
melodia. Los resultados que incluyen un asterisco se refieren al porcentaje de eleccién mas alto obtenido en esa columna.

MELODIA QUE SONO (N=16)

Imagen Peces | Fésiles | Cisne { Cucd | Elefante | Gallina | Burro Pdjares | Tortuga Canguro | Ledn
Peces 375 6.25 125 6.25 6.25

Fésiles 6.25 6.25 6.25 "18.75 6.25 625
Cisne 56.25* 625 | 625 625 3Irs

Cuwci | 625 625 |70 625 |125 |25 1875|628 625
Elefante 125 125 6.25 125
Gallima 6.25 6.25 6.25 125 6.25
Burre 25 6.25 'ié:%é' "'t_B’.?s' ] 25 6.25
Pdjaros 25 6.26 125 18.75 6.25 125

Tertuga 1875 |50 | 1875 6.25 635 625
Canguro 4375 B.25 6,26 625 — 1875
Lesn 825 | 125 6.25 25 825 125 75

5. Condicidn imagen-cambic de masica

En esta condicidn se le presentaba el fragmento musical (pero se cambiaron 5 de los
fragmentos) y el sujeto tenia que decir qué significaba para €l, sefialando laimagen de un animal. Enla
tabla 9 se muestran los resultados de la Cimagen-Cambio. A continuacién se describen estos resultados:
- Peces: |la imagen gue logré fa mayor frecuencia fue cisne (60%), seguida de peces (33.33) y ledn
{6.66%).

- Fésiles: no hubo una imagen que lograra el mayor consenso. Las que obtuvieron mayor frecuencia
fueron peces, fosiles, pajaros, canguro y leén (13.33%), seguidas de cisne, cuc(, gallina, burro y tortuga
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{(6.66%).

- Cisne: la imagen que alcanzé la frecuencia més alta fue tortuga (40%), seguida de cisne (33.33%),
peces y cuct (13.33%).

- Macabra: Iz imagen que logré el mayor consense fue pajaros (20%), seguida de peces, elefante,
gallina y burro {(13.33%), cisne, cuct, canguro ¥ ledn (6.66%).

- Pianista: las que lograron el mayor consenso fueran elefante, canguro y ledn (26.6%), seguidas de
peces, fosiles y gallina (6.66%).

- Gallina: la que alcanzé la mayor frecuencia fue burro (33.33%), seguida de gallina, pajaros y ledn
(13.33%), fésiles, cisne, elefante y canguro (6.66%).

-Bacanal: la que alcanzo la frecuencia més alta fue burro (40%), seguida de cangura (33.33%), pajaros
(13.33%], cucd y gallina (6.66%).

- Péjaros: la mayor frecuencia la logré péjaros (66.65%), cucd (20%), peces y elefante (6.66%).

- Final: la mayor frecuencia la obtuvo canguro {26.6%), peces, burro y pajaro (20%), gallina y le6n
(6.66%)

- Canguro: gallina alcanzdé 1a frecuencia més alta (26.6%), seguida del ledn (20%), fésiles, buiro, tortuga
(13.33%), elefante y canguro (6.66%),

- Hemiones: la mayor frecuencia la alcanzaron los peces y et burro (26.6%), seguida de cisne (13.33%),
y de fésiles, cucd, elefante, tortuga y ledn (6.66%).

Tabla 9. Muestra los resullados de la condicidn imagen-cambio de midsica. Se presanta en nombre de la mefodia que sond en las
cotumnas (seffatando la nueva melodia y a la que sustituyo se escribe en cursivas), y la imagen del animal en [as filas. En las celdilas
se muestra el porcentaje de sujetos que escogieron una imagen determinada con cada uno de los once fragmentos. Las celdillas
obscuras sefialan fa imagen que corresponde af nembre de |a melodia. Los resultados que incluyen un asterisco se refieren al
porcentaje de efeccian mas allo obtenido en esa columna.

MELODIA QUE SONO (N=15)

Imagen Peces | Fasiles | Cisns | Macabra Pianista | Gallina | Bacanal | Pajaros | Final Cangura Hemiones

Cuca Elefante Burmo Tortuga Ledn
Peces 3333] 1333 |1333]1333 6.66 6.66 20 26.6*
Fésites ) 1333 6.66 666 1333 6.66
Cisne 60" | 666 33331665 6.66 13.33
Cucl 6.66 1333 [ 666 6.65 20 6.66
Elefante 13.33 266 6.66 6.66 6.66 6.66
Gallina 6.66 1333 666 [1333 | 666 6.66 26,6
Burro 666 13.33 33.33° | 40° 20 1333 266"
Péjaros 13.33 20 1333 [ 1333 6866 | 20
Tortuga 6.66 40 . 13.33 6.66
Canguro 13.33 666 266 6.66 3333 %6° [666 -
Ledn 666 | 1333 6.66 266 1333 6.66 20 - '6.66

Todas las condiciones

Se llevé a cabo un andlisis de varianza de una sola via para identificar si habia diferencias en cuanto al
nemero de aciertos para reconocer animales {ver tabla 10, en funcidn de fa condicidn experimental
{CSustantivo, CNombre, CLista, Clmagen y Cimagen-Cambio); Se encontrd que los sujetos sometidos a la CLista
obtuvo un mayor numero de aciertos, seguidos por fa Clmagen, CNombre, Cimagen-Cambio ¥ CSustantive, F(2,75)
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r= 8.49, p < .000.

Tabla 10. Muestra el resumen de los resultados de las cinco condiciones. Se presenta en nombre de la melodia que sond en las
columnas, y la imagen del animal en las filas. En las celdillas se muestra el porcentaje de sujetos que escogieron, dependiendo de la
condicidn, sustantivo, nombre de animal o imagen que obtuvo el porcentaje de eleccitn més alto, y el porcentaje de eleccidn gue
comespondia con cada uno de los once fragmentos.

MELODIA QUE SONO
Cond | Peces [ Fésiles Cisne Cucd Elefante | Gallina | Burro Péjaros | Tortuga Canguro | Ledn
Macabra | Pianista Bacanal Final Hemiones

tranquilidad  |:mjsterip . §.080 *

; pajares | tranquiidad
11.76 £1.76 - {1785 i i

| 11.76 3

+ i pajares |
19412

| cisne
52.94

P

elefante

|'péjares

I clsne’
peces 15333 1.93.33
foriuga
; 20
peces totuga | elafant le6n ‘pdjares | cisne {burra | ieén
375 2 50 - o123 - 1Esc . - 4870 4975 125 1375
cisne . | .o .- N “bij tortuga  + } canguing™ |
31.25 .25 T125
totuga  |.pdjaros. | cangure Jbure | buro pijaros | canguro  jgalina | bure
40 420 i+ Halrantes i 86 |266. - 4766 | 266
cisne . [ R “ibgaling p - ] 1 cangura | peces
333 4333 166 | 26.6

Se obtuvieron las frecuencias de aciertos para cada una de las 5 condiciones de la prueba sobre
percepcion del significado musical (ver tabla 11). Sabemos que no se puede hablar de respuestas
buenas o malas en este tipo de experimentos, pero, sdlo por razones de andlisis del estudio, se van a
tomar como aciertos a aquellas asignaciones que sean simitares al hombre del fragmento musical.

Analisis entre los instrumentos

Se analizé sila cantidad de tiempo que estudiaron musica los sujetos tenia una relacidn con el
nitmero de aciertos obtenidos en el cuestionario de conocimientos musicales, para ello se calculd el
coeficiente de correlacion producto-momento de Pearson, donde se encontrd gue a mayor tiempo de
estudios los sujetos presentan mas aciertos en el cuestionario (r=.38, p= .000).

Ademas se calculd si el haber estudiado musica tenfa una relacién con el nimerc de aciertos
obtenidos en el cuestionario de conocimientos musicales, con ef coeficiente de correlacién de Spearman
{rho), encontrande que a mayores estudios musicales, mayores conocimientos musicales (rho= .39,
p=.000).

También se investigé st haber estudiado masica tenia una relacion con el nimero de aciertos
obtenidos en la prueba sobre percepcidn del significado musical, calculando el coeficiente de correlacion
de Spearman (rho). Se encontré que a mayores estudios musicales, mayor ndmero de aciertos en la
prueba {rho= 29, p=.009).
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Tabta 11. Se muestran ta frecuencia (F} y el nimero de aciertos (A) y el porcentaje (%) en general para cada una de fas

condiciones.
CSustantivo Cnombre Clista Cimagen Clmagen-Cambio
%x=063 X=2135 X=13533 X=25 X=227
A |[F|% Al|lF % AIlF |% A|F % A|F %
0 8 {471 |01 59 |0 |1 |67 0|2 |125(|0 |2 133
1 8 |471 |13 176 | 1 1 (67 113 |[188 (1 |4 26,7
2 11549 24 23512 12 1133 |2 |1 |63 |2 |4 26.7
37 41213 |4 |267 |3 |7 |438 |3 |1 6.7
412 11814 |2 |133 {4 j2 [125]|4 |3 20
S [2 |133 |6 |1 |63 |7 |1 6.7
6 (3 |200

Se analizd sila cantidad de tiempo que estudiaron misica los sujetos tenla una relacién con el
numero de aciertos obtenidos en la prueba de percepcion musical instrumental, para ello se calculé el
coeficiente de correlacion producto-momento de Pearsan sin encontrar una correlacion estadisticamente
significativa.

Por otro lado, se analizé si la cantidad de tiempo que estudiaron musica los sujetos tenfa una
relacion con el nimero de aciertos obtenidos en cada una de las 5 condiciones de la prueba sobre
percepcidén del significado musical, calculando el coeficiente de correlaciéon producto momento de
Pearsan (). A parir de estos analisis se encontré que no hay ninguna relacién estadisticamente
significativa entre los conocimientos musicales y los aciertos en esta prueba para ninguna de las
condiciones experimentales.

También se hizo un andlisis de varianza de una via para identificar diferencias en el nimero de
aciertos obtenidos en la prueba de percepcidn musical instrumental en funcién del tipo de estudios
musicales y se encontré que el grupo que llevé a cabo estudios musicales formales obtuvo las
puntuaciones mas altas (x=8.5), comparado con los grupos de estudios informales (x=6.81) y sin
estudios (x=6.06), F(2.76) = 4.47, p < .015.

También se buscé si habla una relacidn entre las calificaciones de los sujetos obtenidas en el
cuestionario de conocimientos musicales y los aciertos obtenidos en ¢ada una de las 5 condiciones de la
prueba sobre percepcién del significade musical, calculando et coeficiente de correlacién producto-
momento de Pearson (f); sin embargo, na se encontraron correlaciones estadisticamente significativas.

Tampoco se encontraron correlaciones estadisticamente significativas entre e! nimero de
aciertos obtenidos en la prueba de percepcion musical instrumental y los aciertos obtenidos en cada una
de las 5 condiciones de la prueba sobre percepcién del significado musical, calculando el coeficiente de
correlacion producto-momento de Pearsen (r).

Asi mismo, se calculd si el que los sujetos conocieran las melodias tenia una relacion con el
numero de aciertos (A) obtenidos en cada una de tas 5 condiciones de la prueba sobre percepcion del
significado musical, calculando el coeficiente de correlacién de Spearman {rho), en la siguiente tabla
se muestran las correlaciones estadisticamente significativas:

Condicién | Sustantivo Mombre Lista imagen Imagen-Cambio
Conocia la rho =-0.25 rho = - 0.24
melodia sig. 0.029 sig. 0.029

De acuerdo con estos resultados, los sujetos de la condicién 2 (nombre de animal) y de la
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condicidn 5 (imagen-cambio de miisica) entre mas conocen las melodias, tienen un menor namere de
aciertos,

Se realizd un anilisis de varianza de una via con cada una de las 5 condiciones experimentales,
para identificar si existian diferencias en cuanto al nimero de aciertos para reconocer animales, en
funcion de los estudios musicales de los sujetos. Unicamiente en la CSustantivo Se encontraron diferencias
estadisticamente significativas, donde se observa que el grupo con estudios formales de mdsica
presenta una puntuacién mas alta (X=4), seguido por el grupo con estudios informales de musica (X=3)
y posteriormente por €l grupo que no tuve estudios musicales (X=1.9} , F(2,14)=3.78, p < .045.

Se realizd un andlisis de varianza de una vla con cada una de las 5 condiciones experimentales,
para identificar si existfan diferencias en cuanto al nimero de aciertos para reconocer animales, en
funcion del tipo de musica que escuchaban los sujetos, pero no se encontraron diferencias
estadisticamente significativas en ninguna de ias condiciones.

Se hizo un analisis de varianza de una via con cada una de las 5 condiciones experimentales,
para identificar si habiz diferencias en cuanto al niimere de aciertos para reconocer animales, en funcion
de si conocian las melodias o no, pero no se encontraron diferencias estadisticamente significativas en
ninguna de las condiciones,

Para analizar si habia diferencias en el nimero de aciertos obtenidos en el cuestionario de
conocimientos musicales en funcién del tipo de estudios musicales que realizaron los sujetos, se llevo a
cabo un andlisis de varianza de una via, encontrando que los sujetos que realizaron estudios formales
obtuvieron calificaciones mas altas (X=12.67), seguidos por el grupo de sujetos que realizaron estudios
informales de musica (X=8,27) y por tltimo, por los sujetos que no flevaron a cabo estudios musicales
(%=3.82), F{2,77)=7.60, p<.0M,
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6.0ISCUSION

La discusién se divide en cuatro partes. La primera analiza (nicamente los resultados
encontrados. La segunda compara los resultados de esta investigacién con los de Trainory Trehub, con
los del EE1 y con los del EE2. La tercera discute los resultados a partir del marco tedrico. La cuarta hace
varias propuestas para continuar investigando el significado de “El Carnaval de los Animales”.

ANALISIS DE LOS RESULTADOS ENCONTRADOS
INSTRUMENTO DE CONOCIMIENTOS MUSICALES:

Para pilotear este Instrumento se hizo una aplicacién a 5 sujetos que estudiaron musica clasica.
Los sujetos dieron algunas recomendaciones para que los reactivos fueran més claros. La media de
respuestas correctas en esta pequefia muestra fue de 45 aciertos (de 50 reactivos).

Los resultados del Instrumento sobre Conocimientos Musicales arrojan varios datos importantes:
solamente tres sujetos han estudiado musica clasica de manera formal, aunque el 32.5% de los sujetos
de la muestra también han estudiado mitsica pero de manera informal {(normalmente en la secundaria).

De la muestra total, la media de calificacion en el instrumento fue de 5.6 aciertos de un total de
50 reactivos; por lo tanto, alcanzaron el 10% de respuestas correctas. La calificacion mas alta alcanzada
fue de 27 aciertos (y sélo ta obtuvo un sujeto), es decir, tuvo el 54% de respuestas correctas,

Los sujetos que mencionaron haber estudiado musica de manera formal (& incluso algunos que
la estudiaron de manera informaf) fueron los que obtuvieron {a calificacién mas alta.

Con respecto al tipo de masica escuchada, se encontrd que sélamente un sujeto sefialé que la
misica que mas frecuentemente escucha es la clasica. Todos los demas sujetos mencionaron que |a
misica gue mas frecuentemente escuchan es algGn tipo de missica popular, por ejemplo, rock, tropical o
baladas, efc.

Estos resultados pueden ser importantes porque nos dan una idea de los habitos de audicién
musical que tienen los sujetos. En general, se puede observar que no escuchan musica clasica como
primera opcién, aungue algunos sujetos si sefialan que ocasionalmente la escuchan. Estos habitos
auditivos pueden influir grandemente en la asignacidn del significado de una obra musical clasica, ya que
posiblemente a los sujetos no les diga nada la misica por desconoceria, o no estar acostumbrados a
escucharla, Quizas para algunos se les haga incluso aburrida, por lo que no presten atencién a ella.

INSTRUMENTO SOBRE PERCEPCION MUSICAL:

£n {os resultados encontrados en el Instrumento sobre Percepcién Musical se pudo observar
que de los 10 instrumentos presentados, el que alcanzd el mayor porcentaje de respuestas correctas fue
el piano con 94.9%. Este resultado quizas se deba a que es un instrumento muy conocido, mucho mas
conogcido gue el oboe (con 38% de respuestas correctas) o que fa trompeta {(con 17.7% de respuestas
correctas). El violin fue el segundo instrumento que alcanzd mayor porcentaje de respuestas correctas
(por arriba del 68%), seguido del arpa, de la flauta, del xiléfono y del fagot. Posiblemente todos estos
instrumentos lograron altos porcentajes de respuestas correctas debido a que son instrumentos muy
conocidos y con un timbre muy caracteristico, que dificimente se confunde. Aunque un caso extrafio
seria el del fagot, ya que no es instrumento conocide, aungue tiene un imbre muy caracteristico. En el
caso de {os cuatro instrumentos que lograron el porcentaje mas bajo, que fueren el cello, clarinete, abae
y trompeta, quizas estos resultados se obtuvieren debido a la posible confusion coninstrumentos de su
propia familia; o quizas debido a que {os sujetos realmente no 10s conocian y contestaron meramente al
azar.

94




En cuanto a |a calificacién obtenida en esta prueba, se encontrd que la fue de 6.37 respuestas
correctas; es decir, que por lo menos el promedio de los sujetos si obtuvieron una calificacion
significativa. En esta prueba varios sujetos tuvieron todas las respuestas correctas.

INSTRUMENTO SOBRE SIGNIFICADO MUSICAL

Un reactivo al final del instrumento pregunta a los sujetos si conocian algunas de las melodias.
El 32.5% de los sujetos mencicnaren que si conocian algunas de las mefodias. Un problema a este
respecto es que la prueba no se puede saber cud! de las melodias fue [a gue supuestamente conocian.
Ninguno de los sujetos supo decir cudl era el nombre de las melodias que aparentemente conoclan niel
autor, por lo que hay que tomar con mucha precaucidn estos datos. Quizas los fragmentos melddicos
usados son muy parecidos a otros fragmentos mas conocidos, por lo que los sujetos dieron estas
respuestas.

A continuacién se analizan los resultados de ¢cada una de las condiciones de este instrumento,

Condicion Sustantivo

En esta condicién, sélamente en el fragmento de pajaros los sujetos asignaron algan sustantivo
relacionado con su nombre. En todos los demds fragmentos no hubo asignaciones refacionadas con ef
nombre asignade por Saint-Saéns, y en algunas ni siquiera se menciond por lo menos a algn animal.
Debido a que en esta condicién el sujeto podia asignar cualquier sustantivo al fragmento escuchado,
hubo mucha variabilidad en los sustantivos asignados. Esta fue la condicién en la que menos
informacion se dio a los sujetos, ya que (nicamente se les pidid que nombraran, a través de un
sustantivo, al fragmento musical escuchado. A pesar de haber recibido esta instruccién tan ambigua, la
mayoria de los sujetos si asignaron un sustantivo a los fragmentos musicales. Solamente un sujeto en
dos ocasiones escribié nada en lugar de asignar un sustantivo. Por otro fado, en el fragmento pajaro,
hubo gran acuerdo en asignarle su nombre correcto, ya que 10 sujetos escribieron el sustantive pajaro
(o nombres relacionados) al escuchario. En esta condicion era realmente muy dificil asignar el nombre
correcto a los fragmentos, pero quizas debido al aprendizaje, a ciertos patrones de asociacidn, al
conocimiento del estilo o a el gusio de [os sujetos por este tipo de musica, pudieron asignarles un
significado.

En los fragmentos de fosiles, cuctl, elefante, gallina, burro, pajaros, tortuga, cangure yiedn, los
sujetos asignaron por lo menos un sustantivo referido a animales. Solamente en los fragmentos de
peces y cisne, los sujetos no asignaron algan sustantive referido a animales.

Candicion Nambre

En esta condicion, también el fragmento de pajares fue ef que alcanz6 el mayor nimero de
asighaciones correctas, seguido del cisne, el elefante y el burro. En los demds fragmentos no fue tan
clara la asignacién de un significado correcto. Un resultado interesante fue el de las asignaciones dadas
al elefante, que en general fueron animales grandes tales como 0so, hipopdtamo, y toro, que juntos
explicarian e! 73.43% de las asignaciones.

Esta condicion se dio un poco mds de informacidn con relacién en el nombre del fragmento
asignado por el compositor. El sujeto ya no tenia que escribir cualguier sustantivo, sino Unicamente
nombres de animales. En ese sentido, hubo mayor nimero de asignaciones correctas en varios
fragmentos, aunque también en otros hubo gran variabilidad de las respuestas, como en el fragmento
del ledn, a quien se le asignaron 15 nombres diferentes.

Condicion Lista

En esta condicién se dio mas informacién gue en las dos condiciones anteriores, ya que no se
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podia usar cualquier sustantivo para nombrarlo, ni usar cualguier nombre de animal, En esta condicién
se daba una lista de nicamente 11 animales de los cuales el sujeto debla escoger el nombre del
fragmento. Por las caracteristicas de la condicidn, la variabilidad de las respuestas era mucho menor
que en |as dos primeras condiciones, aungue también la variabilidad de {as respuestas dadas a fos
fragmentos fue menor, ya que aunque podria haber sido de 11, el fragmento musical que mas nimero
de animales asignados fue de 7.

En esta condicién, de nuevo los pajaros alcanzaron el primer lugar de elecciones correctas, con
un 93.33%. Le siguid el fragmento del ledn y del elefante. Respecto al resultado obtenido en el
fragmento de los peces, el 60% de los sujetos le asignaron el nombre cisne. En los demas fragmentos,
hubo gran variabilidad de 1as respuestas, ya que, en los fragmentos de gallina, burro, tortuga y canguro
se escogieron hasta siete animales diferentes para designarlos.

Condicién imagenes

En esta condicién, ofra vez fue el pajaro el fragmento que alcanzd la mayor frecuencia de
eleccién de respuestas correctas, seguida del elefante y los peces. Los fragmentos que mayor
variabilidad tuvieron fueron la gallina y el canguro, con 9 imagenes elegidas, seguidas del cucu y la
tortuga, con 8.

Condicion Imagenes - Cambio de musica

Al igual que en todas las condiciones anteriores, los pajaros fueron los que alcanzaron el mayor
porcentaje de elecciones, seguida de los peces. En esta condicién, las respuestas dadas a los fosiles
fueron las que tuvieron mayor dispersién con 10 asignaciones, seguidas de macabra, con 9, que fue uno
de los fragmentos que se cambiaron.

Todas las condiciones

En la tabla 10 se resumen los resultados de {as cinco condiciones. En la condicion CSustantiva
sélo se muestra el sustantivo que alcanzé la mayor frecuencia. En las otras cuatro condiciones (CNombre,
Clmagen, Clista y Cimagen-Cambio) se muestran los resultados de la condicidn que alcanzé la mayor
frecuencia asi como la frecuencia de la figura correspondiente,

En general, podemos observar que la CLista fue la que obtuvo e} mayor porcentaje con relacion
en el nombre correspondiente (6), seguida de la CNombre y Clmagen-Cambio cON 2, Cimagen con 1 y CSustantive
con 0. En la csustantivo, 5610 en el fragmento de pajaros escribieron su sustantivo correspondiente, conun
47.04%. En la cnombre, l0s peces, cisne, elefante y pajaros alcanzaron el primer lugar con su fragmento
carrespondiente; en cambio a fdsiles, tortuga y canguro ningun sujeto escribid su nombre de animal
correspondiente. Ademds, cisne y pajaros alcanzaron la mayor frecuencia de eleccion de todas las
condiciones. Otros que recibieron alguna mencién fueron cucu, gallina, burro y leén. Respecto a la
CLista, elefante, gallina, canguro y leén fueron los fragmentos que alcanzaron la mayor eleccion (en este
caso de nombres) de las cinco condiciones. También se incluyen al cuch y a la tortuga, aunque no
fueron los que alcanzaron el primer lugar en esa condicién. En la Cimagen s6lo los peces alcanzaron la
mayor frecuencia de eleccién con su imagen correspondiente. Por dltimo, en la Cimagen-Cambio f0slles y
burre fueron los fragmentos que alcanzaron con mayor frecuencia su imagen correspondients.

Se esperaba que la custa tuviera mayor variabilidad que 1a Cimagen, pero se encontré un
resultado contrario. Esto quizas se deba a las imagenes usadas, que es probable que no fueran tan
claras con relacion a la imagen que ef compositor tenia en mente.

El analisis de varnanza nos sefiala que si hay diferencias significativas entre las cinco
condiciones, y gue la que mayor nimero de aciertos fue la condicién tres. Este resultado no coincide con
la hipdtesis planteada que sefialaba que entre mayor informacién se diera a los sujetos, mejor iban a
responder; es decir, se pensaba que la condicién con mayor ndimero de acierlos iba a ser |a Cimagen, ya
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que al sujeto se le presentaba una imagen que correspondia al nombre del fragmento. Pero los
resultados mostraron que fueron los sujetos 2 los que se les dio Unicamente el nombre del animal los
que mejores resultados obtuvieron, tUna posible razon de este resultade es que en la Cimagen, {as
imagenes ya estaban determinadas, y quiz4s esta imagen utilizada no correspondia tanto al significado
de ia misma. Y quizds en la clista los sujetos pedian imaginar de varias formas diferentes al mismo
animal, sin tener la restriccién de ser una sola imagen. O es probable que este anélisis se de en un
plano mas semantico que icdnico, ademas de que es mas metaférico; incluso, fisiolégicamente es mas
cercano la audicién del lenguaje que la percepcidn visual.

Respecto a la comparacidn de los resultados de los fragmentos en todas las condiciones,
podemos abservar que con relacién al fragmente de ios peces hubo una confusitn en las cuatro Gffimas
condiciones respecto a los mismos peces y al cisne. Por ejemplo, en [a Cimagen-Cambio, Clmagen y Clista Se
escogié en primer lugar al cisne y después a los peces; solamente en la cNombre no estuvo en primer
lugar el cisne, sino los peces. Por dltimo, se puede observar que en la Csustantive el sustantivo con mayor
frecuencia usado para nombrar el fragmento fue lluvia, o que se relaciona con el agua, al igual que el
nombre del fragmento,

Con relacion al fragmento fosiles, se puede ver que s6lo en la CLista ¥ en 12 Cimagen-Cambio $¢
escogieron los fésiles pero con un porcentaje muy pequefio; mientras gue en Clista ¥ Clmagen S escogit
el canguro en primer lugar. Ofros sustantivos asignados fueron fiesta y ratén.

Con el fragmento cisne, sélo en la CNembre se escogid con mayor frecuencia al cisne; en las
Clista y Clmagen hubo una confusidn respecto a los peces, ya que en una de ellas, se escogieron en
primer lugar, y en la otra con igual frecuencia. En |a Cimagen-Cambio se esc0gid en primer fugar a fas
tortugas y después al cisne. En la CSustantivo se escogid tranquilidad.

Respecto al fragmento cucd, sélo en la CNombre y en la Clista se escogio al cucld, aunque en un
porcentaje muy bajo. En las Clisia y Cimagen ia tortuga fue el animal que mayor frecuencia alcanzo.
Otras asignaciones fueron misterio y gato. En la condicién Clmagen-Cambic no cuenta por que aquf se
cambid por macabra.

Al fragmento del elefante, en las CNembre, Cimagen y CLista, ! elefante fue el que obtuvo el mayor
porcentaje, muy alto en |as dos ultimas. En la CSustantivo se escogid al 050. Y la Cimagen-Cambio no
cuenta ya que se cambid por pianista.

A la gallina, la escogieron en primer lugar en |a CLista ¥ la Cimagen, con un porcentaje alto y
medio, respectivamente. No en primer lugar, pero también se escogié en la CNombre y Clmagen-Cambia,
aungue en un porcentaje bajo. Otras asignaciones fueron lluvia, jugar, conejo y burro,

En el fragmento del burro, se escogit al mismo como primer lugar en Clista, con un poicentaje
del namere de sujetos que lo eligieron medio. En la CNombre ¥ Clmagen se escogi6 también, aungue no en
primer lugar. Se escogid también come primer lugar en Cimagen-Cambio, pero no se incluye, ya que aquila
melodia del burro se cambi6 por la de bacanal. Otras asignaciones fueron discusién, pajares y ledn.

Con relacién al fragmento péajaros, en las cinco condiciones alcanzd el primer lugar de en el
ntimero de veces que se le eligié, con porcentajes muy altos. De hecho, fue el fragmento que alcanzd
las mayores puntuaciones en relacién a su imagen ccrrespondiente.

En cuanto al fragmento de la tortuga, en ninguna condicién alcanzé el primer lugar, pero si se
menciend en las Clista y Cimagen. Curiosamente, el cisne alcanzd el primer jugar en las CNombre ¥ Clmagen,
aunque con un porcentaje medio. Otras asignaciones fueron tranquilidad y peces. En la Cimagen-Cambio se
menciond canguro, pero ho se incluye porque aqui la meledia se cambié por Final.

Con el fragmento canguro, sélo en fa clista el canguro alcanz6 el primer lugar, aungue conun
porcentaje muy bajo, En la Cimagen y Cimagen-Cambio también se menciond, pero no en primer lLgar y con
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porcentajes bajos. Otras asignaciones fueron ladrdn, gato, burro y gallina.

Respecto al fragmento del leén, en 1a clLista se nombré como primer lugar, con un porcentaje
muy alto. También se nombré en primer lugar en |a Cimagen, con un porcentaje moderado. En fa CNombre
gato se nombrd en primer lugar, que podria relacionarse con el ledn. Otra asignacidn fue baile. En la
Cimagen-Cambio, el fragmento del ledn se cambié por ef de hemiones, al cual le corespondia el burro, que
obtuvo el primer lugar de asignacién.

Si se compara |la Cimagen ¥ ia Clmagen-Cambio, que fueron las dos condiciones donde se usaron
imagenes, se puede observar que hay diferencias importantes. Se van a analizar solo los reactivos que
no tuvieron cambio de masica. Con el fragmento de fésiles, en la Cimagen escogieron con mayor
frecuencia canguro y en la Ctmagen-Cambio fésiles; con el cisne, en la Cimagen escogieron peces y en la
Clmagen-Cambio tortuga; ¢on ta gallina, en la Cimagen escogieran gallina y con la Cimagen-Cambio escogieron
burro; y con el canguro, en la Cimagen escogieron burro, y en la Cimagen-Cambio gallina. En pecesy pdjaros

hubo igual eleccidn, Quizas, el hecho de haber cambiado la masica en fa Ctmagen-Cambio influyd en los
juicios que hicieron los sujetos, es decir, hubo algln efecto de interaccion entre el cambio de misica, la
musica que permanecié y la eleccién de las imagenes entre los sujetos.

Con relacién en el nimero de aciertos de todas las condiciones (ver tabla 10), se puede
observar que en la CSustantivo ocho sujetos obtuvieron 1 acierto y uno dos aciertos, los ctros ocho no
alcanzaron ninglin acierto. En la CNombre los aciertos fueron de 1 a 4, donde la moda fue 3 y dos sujetos
alcanzaron cuatro aciertos. Respecto a ta ¢lLista, la maxima calificacion fue 6 , pero con una frecuencia
de 20%, que es la mas alla de las cinco condiciones. Este resultado se relaciona con que esta condicién
fue la que mas asignaciones correctas y mas altas tuvo también entre las cinco. La Cimagen también tuvo
6 aciertos, pero con una frecuencia de 6.3%. La Cimagen-Cambio alcanzé 7 aciertos, que fue la calificacién
mas alta, aunque sdélo tuvo una frecuencia de 6.7%. Con relacién a la media de aciertos, también ta
Clista fue [a que alcanzo la mas alta, con 3.53, la Cimagen alcanzo 2.5, cNombre =2.35,CImagen-Cambio=2 27
y CSustantivo=0.63.

Andlisis entre los insirumentos

Se hicieron varios andlisis entre haber estudiado musica y los diferentes instrumentes. Se
encontré que entre mas tiempo haya estudiado musica e! sujeto, habra un mayor nitmerc de aciertos en
el cuestionario de conocimientos musicales. También se encontrd que los sujetos que mds habian
estudiado musica percibieron mejor los instrumentos musicales, aunque no hubo una diferencia
significativa. La mayorfa de los sujetos reportd haber estudiado musica de manera informal, como una
materia de la secundaria o de la preparatoria. Quizas estos estudios no fueron tan formales como uno
esperaria, lo que pudo haber influido en estos resultados. Una de las hipotesis del experimento era que
entre mayor tiempo de estudio musical, mejor calificacién se obtenia en las condiciones de significado
musical. Esta hipétesis no se cumplio, ya que no se encontré ninguna relacion entre tiempo de estudio y
calificacidn. Aunque esle resuitade es muy subjetive, ya que no puede haber respuestas buenas o malas
en las asignaciones que dieron los sujetos.

Otra hipdtesis de esta investigacion fue que entre mayor calificacién sacaran los sujetos en el
instrumento de Conocimientos Musicales, mayor calificacién se iba a obtener en las cinco condiciones
del Instrumento del Significado Musical, pero no se encontré ninguna correlacién significativa.

Se encontré que dependiendo del tipe de estudios musicales, los sujetos percibian mejor los
instrumentos musicales, ya que [os sujetos que mencionaron que habian tenido estudios musicales
formales tuvieron calificaciones mas altas en la percepcién de instrumentos musicales, seguidos de los
que habian tenido instruccidn informal, y por Gltimo los que no habian estudiade musica.

Una hipétesis del experimento fue que entre mas reconocieran tos instrumentos musicales en la
Prueba de Percepcion Instrumental, mayor nimero de aciertos tendria el sujete en las condicienes del
Instrumento de Significado Musical. Los resultados mostraron que no hay ninguna correlacidn
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significaliva entre la percepcidn instrumental y las diferentes condiciones sobre el significado musical.

Un resultado curioso fue respecto a si {os sujetos mencionaban que conacian la melodia y su
relacién con respecte al nimero de aciettos en cada una de las condiciones del instrumento sobre
significado musical. Sélo 1a CNombre ¥ |2 Clmagen-Cambio alcanzaron una correlacion estadisticamente
significativa, baja y negativa. Este resultado nos sefiala que los sujetos que conocen ia melodia, menos
nimero de aciertos tienen en la prueba. Este resultado también hay que tomaro con precaucion porque
la correlacién es muy baja,

Con relacion a la hipotesis que sefialaba que a mayor cantidad de estudios musicales mayor
cantidad de respuestas correctas en las condiciones de la prueba de significado musical, si se cumplio,
porque se encontraron correlaciones estadisticamente significativas (r=.70, p<0.001), ya que el grupo
con estudios formales alcanzd la puntuacién mas alta, seguido de los sujetos con estudios informales, y
los sujetos con menor calificacion aquellos que no tuvieron ningln estudio. Aunque también este
resultado hay que tomarlo con precaucién, ya que solamente tres sujetos mencionaron que habian
tenido estudios formales de musica.

Oftra de las hipotesis seqialaba que dependiendo del tipo de misica que escuchaban los sujetos,
podria relacionarse con la mayor o menor identificacién de los fragmentos musicales. No se encontré
tampoco ninguna correlacién significativa en relacién a estas variables. Un problema que hubo fue que
los grupos de sujetos por mdsica que escuchan mas frecuentemente fue muy pequefio. Por lo tanto no
es posible hacer una correlacién significativa entre las dos variables evaluadas.

Los datos de esta investigacion muestra resultados donde aparentemente el significade
referencial es muy claro, tal como en el fragmento de los péjaros, y otros donde més bien es muy
ambiguo, tal como el del cuci o el del canguro. Estos resultades sefialarfan que el significado de la
musica no es tan claro.

El procedimiento utilizado en esta investigacién no permite definir un significado Gnico a los
fragmentos, pero, debido a que hay varias opciones de donde escoger, podria parecerse més a la vida
diaria.

Eslos resultados se remiten tinicamente a esta obra y sélo usando este procedimiento. Si se
utilizara cualquier otra obra, los datos serian muy diferentes, y si se modificara el procedimiente, quizas
también se modificarian mucho los resultados.

COMPARACION CON LA INVESTIGACION DE TRAINOR Y TREHUB Y CON 1.0S EXPERIMENTOS
EXPLORATORIOS ANTECEDENTES

Con relacion a la investigacion de Trainar y Trehub (1892) se puede hacer una comparacion con

el tercer experimento, donde usaron también la musica de “El Carnaval de los Animales”™. No seva a
comparar con el primero y segundo, ya que en estos dos, |]a misica utilizada fue la de ‘Pedro y el Labofl.
En e! experimento 3 de Trainor y Trehub sélo se utilizaron cuatro fragmentos del Carnaval de los

Animales, que fueron Elefante, Gallinas, Peces y Pajaros; ademds, se hizo con nifios de 4 a 6 afios. En
este experimente, encontraron que el animal que mejor se identificé fue el elefante, seguido de
calificaciones similares en fos otros tres fragmentos. En el caso del presente experimento, se identificd
mejor, en todas las condiciones, el fragmento de pajaros; en el caso del elefante, fas condiciones dende
mejor se identifico fue en la CLista y en la Cimagen, la cual es similar a la condicién de Trainor y Trehub,
porgue también se les presentaba una imagen a los sujetos; en el caso de los peces, su identificacién se
confundié con el cisne, ya Que en !a Clista, Cimagen ¥ Cimagen-Cambio €1 sujetos lo escogié mas que a los
peces; una diferencia entre el presente experimento y el de Trainor y Trehub fue que ellas sélo usaron
cuatro imagenes, mientras que en este se usaron 11; ademas, ellas usaron cuatro fragmentos con
clases de animales completamente diferentes, mientras que en este, tante los peces como el cisne son
animales relacionados con agua, por lo que compartirian esa misma categeria. Con relacion al
fragmento gallina, en la Ctista ¥ Cimagen, la gallina fue la imagen que alcanzd mayor porcentaje de
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eleccion. Hay que recordar que la Cimagen también se usaron imagenes de los animales, lo que seria
similar al experimento de Trainor y Trehub; también en |2 Cimagen-Cambie S Usaron imagenes, pere los
sujetos escogieron mas al burro que a la gafiina. En esta condicién fue donde hubo el cambio de
algunos fragmentos musicales, lo que, como ya se comentd, pudo influir en el juicio de los sujetos.

A continuacion se van a analizar los resultados det presente experimento con refacion a los
resultados de los EE1 y EE2. Respecto al fragmento peces, pudimos observar que en este expenmento,
en |as Clista, Clmagen y Clmagen-Cambic hubo una confusién con el cisne, que lo escogieron con mayor
frecuencia que a los peces; en los EE1 y EE2 no hubo esta confusion, ya que en ambas escogieron a los
peces con mayor frecuencia que a cualquier otro animal. En el fragmento fésiles, en el presente
experimento se escogid mas, en la Clista y Cimagen af canguro, resultado similar al EEZ; en el EE1 fue al
burro al animal que escogieron con mas frecuencia, resultado que no se gbservd en ninguna condicién
de este experimento. Con e! fragmento cisne, en el presente experimento, se observé en fa CLista y la
Clmagen una confusién con los peces, y en el Cimagen-Cambio una confusian con latortuga, cuestién que no
se vio en los EE1 y EE2, ya que en estos, el cisne fue el animal que mas escogieron. En el fragmento
cuctl, en la Clmagen y Clista hubo una confusién con la tortuga, que también se obsenvd enlos EE1 y EE2.
Al fragmento elefante, en los EEt y EE2 suimagen fue la que més frecuentemente escogieron, lo que
también pasé en las CNombre, CLista ¥ Clmagen. En refacion a la gallina, en la Clmagen y 1a Clista la gallina fue
el animal que mas escogieron, lo mismo que en el EE1; en la Cimagen-Cambic y en el EE1, hubo una
confusién escogiendo mas ai burro. Con el burro, en la GLista y Cimagen-Cambie €scogieron mas al burro, lo
mismao que en el EE2; en el EE1 escogieron mas al leon, lo que no $& observé en ninguna condicién de
este experimento, Respecto a la tortuga, en los EE1 y EE2 se escogi6 mds al cisne, cuestion que se
observé en las CNombre y Cimagen. Con relacidn al cangure, en [os EE1 y EE2 se escogié mas al mismo
canguro, o que sélo se observd en la Clista. Por Gitimo, respecto alleén, en los EE1 y EEZ2 al lednfue al
animal que mas escogieron, mientras que solo en las CLista y Clmagen |0 escogieron a é!.

Las diferencias entre el presente experimento y los EE1 y EE2 se pueden deber a las diferencias
que hubo en los procedimientos. Nien et EE1 ni en el EE2 los sujetos recibieron un curso que explicara
lo que es el significado musical, lo que puds influir de alguna manera en este experimento. En el EE1 los
sujetos tuvieron oportunidad de escuchar 2 veces algunas melodias y hacer dos elecciones de una
imagen en relacidn a esa melodia, lo que también pudo influir en sus juicios. En el EE2 los sujetos
escucharon por lo menos tres veces los fragmentos, mientras que en este experimento los sujetos lo
hicieran sdlo una vez, lo que también pudo modificar los resultados. Ademas, el hecho de que en el EE2
el experimento se hubiera hecho de manera grupal y no individual como el presente, pudo modificar de
alguna forma los resultados.

COMPARACION CON LOS ANTECEDENTES

Una caracteristica importante de esta investigacion fue que se usaron fragmento musicales
completos y no sélo tonos aislados o extractos incompletos de musica. Estos fragmentos completos
utilizados son una combinacién compleja que puede producir un significado de manera mas “natural” o
mas cofidiana. Cualquier investigacion dirigida a tratar de comprender el significado de la milsica debe
estudiar a la musica como musica, de la manera en que esta ocurre y de forma global. Se presentan tal
y como los compuso el compositor, con una interpretacion determinada (aunque ni esta interpretacion ni
cualquier otra interpretacidén en particular es perfecta), por lo que se puede sefialar que el disefio de!
experimento tiene validez externa o ecoldgica, con relacidn a la misica que escuchamos
cotidianamente.

Se puede hablar que los sujetos si asignaron un significado determinado a los fragmentos
musicales; en ocasiones este significado asignado fue el que el compaositer querla transmitir (o por lo
menos por su titulo pedemos afirmar ests), como, por ejemplo, el resuitado obtenido con el fragmento
del pajaro, gue en promedio el 86.58% de los sujelos le asignaron un titulo relacionado con pajaros.
Aunque este significado asignado es sélo uno de entre muchos posibles {(Fubini, 1994; Aiello, 1994), ya
gue cualquier obra musical tiene o puede tener una polisemia de significados. Esle significado asignado
resulté gracias al disefio expeiimental usado en este experimento, sobre todo en las CNombre, Clista,
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Clmagen ¥ en {a Clmagen-Cambio. En una condicién tan ambigua como la CSustantivo, donde el sujeto podia
escribir practicamente cualquier cosa, el porcentaje de respuestas relacionado con péjaros o con
animales similares fue muy alto, ya que alcanzé el 70%. En este sentido, aunque ya sefialamos que la
mitlsica tiene una polisemia de significados, podemos afirmar que a pesar de ella, los sujetos pueden
asignar un significado muy similar al que el compaositor pretendia comunicar. En [as otras condiciones es
mas probable que los sujetos asignen el significado correcto por que se restringe mucho el posible
universo de respuestas, ya que en las Clista, Clmagen ¥ Cimagen-Cambio €l sujeto tiene solamente once
respuestas posibles, mientras que en la cSustantivo el sujeto puede elegir entre muchos significados.

Ogden y Richards (1984, ver anexo 3) afirman que el sujeto siempre percibe la significacion,
siempre percibe hechos significatives, no datos sin significado. Con refacidn a esa afirmacién, se podria
sefialar que en este experimento, la mayoria de los sujetos asignaron un significado a los fragmentos
musicales. Solo en la CSustantivo, un sujeto no contesté nada (es decir, dejé el espacic en blanco) en
dos reactivos, pero fue el Gnico. Todos los demas sujetos dieron una respuesta, por lo tanto, asignaron
un significado a las obras. Quizds esta asignacidn del significado fue por las caracteristicas del
experimento, que pedia a los sujetos responder a todos los reactivos.

Qgden y Richards {1984) indican que todas las definiciones son esencialmente ad hoc. Son
pertinentes para cierta finalidad o situacién, y aplicables sélo en un campo restringido ¢ “universo de
discurso”. Para algunas definiciones este universo es muy amplio. Cuando un término se toma fuera del
universe para el cual se ha definido, se convierte en una metafora y puede necesitar una nueva
definicion. En este sentido, parece que la misica tiene un universo de definicién muy amplio, por lo cual
los sujetos pueden asignar muchos significados diferentes a las cbras musicales, Pero, como
demuestran los resullados de este experimento, hay obras que pueden tener un universo muy amplio,
como en el caso del ledn, en la CNombre, Que tuvo quince animales diferentes asignados; o por el
contrario, comao en el caso de los pajaros, que en todas las condiciones, fueron los animales que mas se
asignaron. Aunque guizdas este (ltimo caso sea un poco tramposo, ya que pajaros no es un animal, sino
una clase mds grande de animales, que abarca a varios; en cambie, leén si se refiere a un animal
solamente.

Para Steiner (1995, ver anexo 3), cualquier modelo de comunicacidn es un modelo de
transferencia vertical u horizontal de significado. No hay dos épocas histdricas, dos clases sociales, dos
localidades que usen palabras y sinlaxis para expresar exactamente lo mismo. Tampoco haydos seres
humanos iguales; cada persona tiene dos fuentes lingliisticas: la vulgata corriente (cultura personal}, y
un diccionario privado. Este ditimo se relaciona de manera incomprensible con el inconsciente, ¢on sus
recuerdes y con su personalidad psicoldgica y somatica. Retomando esta tesis de Steiner, se puede
afirmar que una posible explicacion de porqué los sujetos asignan diferentes significados a una misma
obra musical podria relacionarse con su “diccionario privade de experiencias musicales”, cuyas
“definiciones” difieren de las definiciones de otros sujetos, debido a su historia perscnal, a su nivel
cultural, a su conocimiento de los diferentes ienguajes musicales. Quizés por esto, un sujeto asigna la
imagen de una tortuga al fragmento musical del cisne, mientras que otro asigna al mismo cisne,

Steiner también menciona que el hombre traduce cada vez que recibe un mensaje. El modelo
“emisor o receptor”, que actualiza cualquier proceso semiolégico y semantico equivale al modelo
“lengua-fuente a lengua-receptora”, usado en la teoria de !a traduccion. En este esquema hay una
operacion de desciframiento e interpretacion, o una codificacién y descodificacion. El sujeto gue
escucha una obra musical también tiene que hacer una “traduccion” de la obra a su propio lenguaje, de
tal forma que pueda “descifrar” el mensaje que le esta enviando el compositor e intérprete. La posible
traduccion que haga el sujete puede ser muy diferente a la traduccién que haga otro, debido, como ya se
mencionod, a los diferentes diccionarios privados de cada uno de ellos.

Asimismo, De Fleur y Ball-Rokeach (1991, ver anexo 4) indican que, desde una perspectiva de
fa conducta, la realidad social y fisica son construcciones ¢on un significado definido, como
consecuencia de la participacién de ios sujetos (individual y colectiva) en la interaccién simbélica; su
interpretacion de la realidad es socialmente convenida e individualmente internalizada, Los lazos que
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unen a la gente, las ideas que tienen de otras y sus creencias sobre sf mismas, son construcciones
personales de significado que surgen de la interaccion simbdlica. La conducta individual, en determinada
situacién, se guia por las etiquetas y los significades que esa persona vincula con esa situacién; la
conducta no es una respuesta automdlica a los estimulos externos sino un producto de las
construcciones subjetivas sobre uno mismo, sobre otros y sobre las exigencias sociales de la situacion.
Keane (1986} también sefiala que el oyente escucha la obra musical con su temperamento y contoda la
carga de sus experiencias pasadas, que hasta cierte punto condicionan su percepcién actual, Portanto,
las respuestas gue pueden dar los diferentes sujetos en relacién al significado musical esta dade, como
ya se ha mencionado, por la historia del sujeto; historia muy influida por su relacién con la sociedad, con
los otros, pero mediada por una conciencia propia, que le da un sesgo muy particular a lo que él
escucha.

Desde el punto de vista conductista (Cunningham y Sterling, 1988), e! sujeto puede dar un
significado a la misica gracias a los patrones de asociacién que han hecho a lo fargo de su vida.
También tiene que ver con el tipo de misica que el sujeto acostumbra a escuchar, y més que eso, con el
apareamiento entre musica-sucesos extramusicales, que son finalmente los que han formado las
asociaciones relacionadas con la misica. Un ejemplo cotidiano es cuando la musica acompaia un
programa de televisién o una pelicula (Boltz, Schulkind y Kantra, 1991). Si nosotros observamos una
escena donde sale un elefante y a este lo acompafa una musica juguetona y ejecutada por un
instrumento grave; y siempre que observamos escenas con elefantes la masica que la acompaiia esde
este tipo, el sujeto seguramente hara una asociacion entre ambos. Esta podria ser una explicacién para
el resultado observado con e! fragmento de! elefante.

En cambio, desde el cognoscilivismo {Cunningham y Sterfing, 1988) la asignacién de un
significado se da por las habilidades reflexivas, analiticas e interpretalivas del oyente. Entonces, cuando
un sujeto oye una obra musical, en el se desarrollan una serie de procesos cognoscitivos internos que
analizan la obra que esta escuchando. St al oyente se e pide que asigne un significado a una obra
musical, seguramente comparara lo que estd oyendo con ofras obras escuchadas anteriormente,
analizara el tipo de melodia y armonia, de ritmo, de instrumentos musicales utilizados en la obra, y
relacionara el significade que normalmente le da se les da a ese tipo de obras con la obra que esta
escuchando.

Por su parte, |a teoria de la informacién indica que si se conoce el estilo de la obra, se puede
predecir lo qué pasara después (Meyer, 1956). Si los sujetos conocen el estilo, podrian quizas asignar
mas satisfactoriamente un significado. La mayoria de los sujetos seiialaron, en el Instrumente de
Conocimientos Musicales, que no escuchan musica clasica {aunque como ya se menciond,
seguramente la han escuchado indirectamente). Este hecho puede influir en ef conocimiento del estilo
de este tipo de mUsica, y por lo tanto, con 1a asignacion de un significado referencial de {a obra.

También Sloboda {1991) sefiala que la habilidad para experimentar estas respuestas en
conexion con estructuras musicales especificas es aprendida y que las estructuras que median estas
respuestas son solo perceptibles en términos de sintaxis musical; la respuesta emocional a una obra
musical puede crecer durante su audicion repetida. Ayuda a este proceso el que haya una referencia
sobre [a obra {nota de programa, folleto, etc ).

Para Keane (1986), Meyer {1956) y Thayer (1989) la experiencia pasada o aprendizaje influye
en el significado asignado a la mdsica; por lo tanto, sefialan que hay unainfluencia mutua entre misica y
cultura, ya que los sujetos aprenden, cohocen y disfrutan la musica de su cultura y tradiciones. “El
Carnaval de los Animales” se inserta compietamente en |a tradicién de la musica clésica occidental, al
igual que la mayoria de la musica que se escucha en la sociedad actual. Por eso, aunque la mayoria de
los sujetos no escuche musica clasica, si escucha misica que comparte ciertas caracteristicas con la
mdsica de [a tradicidn clasica, tal como los ritmos, el tipo de melodias, el uso de la tonalidad, la armonia,
etc. Ademas, aunque los sujetos no escuchen propositivamente misica de la tradicidn clasica, sila
escuchan indirectamente como acempafiamiento del cine, de programas de television, de anuncios de
radio y TV, etc. Y si los sujetos que participaron en este experimento tienen 20 afios (en promedio) de
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vida, durante ella han escuchando musica de la tradicién clasica de esta manera indirecta. Stratton y
Zalanowski (1991) también sefialan que después de exponerse durante mucho tempo al estado de
dnimo de la musica en peliculas y TV se han desarrollado caracteristicas cognoscitivas particulares en
respuesta a ciertos tipos de musica. Ef estilo de la musica occidental ha establecido una relacién entre
sus componentes {ej. tono, velocidad e intensidad) y estado de animo. También es posible que este
apareamiento entre musica y, por ejemplo, cine y tetevisian, influya no sélo en relacién al estado de
anime, sino también en refacion al significado referencial de la misica. Quizds siempre que sale un
pdjaro en la TV o en alguna pelicula, y se quiere acompaiiar con musica, el instrumento elegido sea una
flauta. Por lo tanto, culturalmente hemos aprendido a relacionar a flauta con los pajaros.

Asi mismo, Meyer (1956) indica que el poder reconocer el significado depende del aprendizaje,
debido a que ei sujeto debe conocer el sistema musical en cuestién, Esta afirmacidn se relaciona con los
resultados de esta investigactén, ya que se encontrd que los sujetos que habian estudiado formalmente
misica, lograron mejores resultados que aquelos sujetos que no habian estudiado musica o que la
habfan estudiade informalmente. Una hipdtesis que no pudo probarse fue que si los sujetos
habitualmente escuchan miusica, mejor reconocen el significado, ya que de la muestra, solamente un
sujeto escuchaba este tipo de miisica.

Los significados especificos asociados a simbolos y metasimbolos particulares, como
respuestas culturaimente definidas, dependen de la cultura particular en ta que se han socializado los
participantes de la comunicacion. Los significados que se asignan a ciertos aspectos particulares del
mundo fisico o social no lo inventa la gente, sino que son construcciones de la realidad, aprendidas en la
socializacién dentro de cierta comunidad del lenguaje. La forma en que las personas asignan
significados a la realidad fisica y social que les rodea esta estrechamente vinculada a sus convenciones
del lenguaje.

Para Trainor y Trehub (1992) el significado musical surge en cuatro formas: imitacién, metafora,
convencion cultural y asociacion individual. En gran parte de la obra del “Carnaval de los Animales”,
Saint-Saéns utiliza el recurso de imitacion al tratar de hacer onomatopeyas con los instrumentos
musicales y el sonido producido per varios de los animales. Por ejemplo, en el cuct el clarinete remeda
a un cucu en un bosque; en la marcha real del leén, trata de imitar el rugide del leén; en fosiles, el
xiléfono imita el sonido que “hacen los huesos al chocar”; en los pajaros, trata de imitar ef posible cantar
de un pajaro. Una posible explicacién de que el fragmento del pajaro haya obtenido el mayor porcentaje
de respuestas “correctas” es que Saint-Sa&ns se valié de un procedimiento imitativo u onomatopéyico,
que guizads sea un recurso musical que ayuda a “enviar” de manera mas clara el significado de la
musica. Aunque en otra pieza donde Saint-Saéns también utilizé este recurso fue en el fragmento del
cuct, que obtuvo un porcentaje de respuestas “correctas” muy reducido. Otro mecanismo utilizade por
Saint Saéns fue la metafora, ya que, por ejemplo, en la pieza del ¢isne, nos dice que trataba de mostrar
su elegancia al trasladarse a través de un lago.

Para De Fleur y Ball-Rokeach {1991, ver anexo 3} el lenguaje, como procesc cultural, es un
conjunto de convenciones culturales, de posturas. gestos, simbolos y su disposicidn, con
interpretaciones compartidas o convenidas. Como proceso sacial, es el principal medio con el que los
seres humanos interactuan significativamente. En este sentido, la misica, como proceso cultural, puede
compartir can los miembros de la sociedad una serie de interpretaciones, de universo de significados,
gue puede ser, 0 muy amplio 0 muy restringtdo, y que puede vanar dentro de ese universo dependiendo
de la historia del sujete, de las caracteristicas muy particulares de su sociedad, de su educacion, entre
otros factores.

De Fleur y Ball-Rokeach mencionan que cuando las palabras se rednen en diversas pautas y
por reglas culturalmente definidas, se introducen significados en los mensajes resultantes que van mas
alla que los vinculados a cada simbolo individual usado. Los comunicantes al formular mensajes
complejos, y los receptores al reaccionar ante ellos, torman en cuenta esos esquemas o metasimbolos,
asignando e interpretando significados al conjunto del mensaje. Asi, los metasimbolos son pautas
culturatmente definidas que introducen significados més alla de los relativos a cada simbolo especifico
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en un mensaje dado. Igualmente, en nuestra cultura se asignan significados a determinadas pautas
musicales. Por ejemplo, se ha visto que el modo mayor normalmente esta asociado a alegriay ef modoe
menor a tristeza. .

Rigg {1964} seiiala que el significado de la musica de programa no se sostiene cuando se hace
una aproximacion experimental de ella. Si se dice de antemano que es lo que representa, es facil
imaginar que la descripcién es valida; pero cuando sin tal conocimiento se intenta juzgar misica
desconocida, 1a situacién es muy diferente. Rigg encontré que el oyente nermalmente no puedeigualar
composiciones con titulos descriptivos dados en cofro orden. En esta investigacion se analizaron varias
condiciones que iban de menor a mayor cantidad de informacién. Los resultados mostraron que en la
condicién donde uUnicamente se daba una lista con nombres de animales fue en la que mejores
resultados se obtuvieron. En la primera condicidn, que fue sefalar a los sujetos que Unicamente
escribieran un sustantivo en relacién a la piezas, los sujetos escribieron muchoes sustantivos, pero
algunos muy poco relacionados con el nombre del fragmento. Arnheim (1989) sefiala que enlos casos
ambiguos o polémicos sobre el significade de una obra artistica, la referencia especifica a la intencién
del productor puede serimprescindible para determinar cual es el tema. En el caso de {a condicion lista
de animales, se le da al sujeto mucha informacién, ya que no es tan ambigua como en el caso de la
condicién sustantivo, que puede escribir lo que él quiera. Aunque también en la condicion de lista de
animates, el sujeto tenia once alternativas para elegir al animal apropiado,

Por su parte, Halpern {1992) sostiene que la audicién repetida de una pieza musical es una de
las mejores técnicas para mejorar la apreciacién musical. En ese sentido, se encontré un resultado
contradictorio en dos de las condiciones, ya que se encontré una relacidn negativa pequefia entre
conocer la musica y la identificacion del animal. Aunque habria que disefiar un experimenio para
analizar la afirmacion de Halpern.

De Fleur y Ball-Rokeach {1991} sefialan que la existencia de paradigmas tedricos entre los
cuales elegir, ofrece grandes ventajas. Cada uno aporta un conjunto de supuestos basicos sobre la
comunicacién humana, a nivel individua! o social. El hecho de que haya varios paradigmas para explicar
una misma cosa no debe considerarse como una fuente de confusién. No es necesario decidir qué
teorfa es verdadera. En cierto sentido, todas son “verdaderas”, o una puede considerarse verdadera,
para hacer un grupo de instrumentos tedricos de donde puedan derivarse y formularse enfoques mas
especificos para comprender y explicar fendmenos particulares de la comunicacion,

Para Aiello (1994a) la musica tiene significados simultaneos y plurales gracias a que cada
elemento musical tiene una linea propia, aunque todas contribuyen a hacer una forma completa y
significante. Debido al procedimiento experimental utilizado, sabemos que ios sujetos asignaron un
significado determinado a cada fragmento musical, aunque no conocemos cuates fueron los
mecanismos que siguieron para asignarlo. Quizas esta asignacién se deba a la inflyencia de ciertos
elementos musicales determinados o a una combinacion de ellos, Es posible que en el fragmento del
elefante haya sido la melodia la que determiné el significado asignado; que en el fragmento de 1a
tortuga haya sido el ritmo; y que en el fragmento de las gallinas haya side la percepcién total de todos
los elementos juntos, tales como et ritmo, la instrumentacion, la melodia, la armonia, el rango tenal yla
interpretacion.

Aiello (1994a) menciona que siempre es correcto el significade asignado al escuchar musica,
porque no hay un significado exclusivo que pueda atribuirse a una pieza. En este sentido, aunque
cualquier posible significado asignado a los fragmentos es correcto, hubo algunes en los cuales la
mayoria de los sujetos coincidieron, lo que puede querer decir que esta asignacion no fue aleatoria, sino
que tuvo que ver con el objetivo de! compositor.

Aiello (1994b} también afirma que la gente pone mas atencién a la musica que se ie ha
ensefiado a gustar. No sabemas si alguno o algunos de los fragmentos gustaron mas o menos a los
sujetos, y si esto influyé en la asignacion de su significado. Quizas el fragmento de los pajaros gustd
mucho y esoinfluyd en que los sujetos tuvieran un gran porcentaje de respuestas “correctas”; y quizas
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el fragmento del cucu gustd poco, por lo que {os sujetos no le pusieron tanta atencién, lo que influyo en
la “pobre” asignacion de su significado correcto.

De Schioezer (1991) sefiala que Ja misica se aprende a oir escuchandola. Entender una obra
musical consiste en aprehenderia a ella misma. Enfonces, quizas los sujetos que mas respuestas
correctas tuvieron fueron los que realmente pusieron atencién a los fragmentos musicales.

Por su parte Moran (1993) sefiala que el significado de la mdsica surge de la aportacién
individual y de la interaccidon entre tres esferas: perceptual, emocional y racional. Un ejemplo
relacionado con la esfera perceptual seria, al escuchar el fragmento del cucd, que si los sujetos no
ponen atencién a la parte que toca ef clarinete {que remeda al cucil), le darian otro significado que se
relacionaria tnicamente con la parte del piano (que es el que acompafia al clarinete), dejando de lado al
otro instrumento. Respecto a la esfera emocional, puede ser que esta obra del cucd no guste o les
parezca aburrida, lo que llevaria el sujeto & no poner atencién a todos los elementos, por 10 que no
podria asignar correctamente el significado. Por dltimo, con relacién en la esfera raciona, el sujeto
podria tratar de analizar !a obra y compararla con otras melodias que ha escuchado, pero que debido a
su historia, la compare con melodias mas relacionadas a objetos diferentes a pdjaros, por lo que el
significado asignado no se relacionaria con ellos, sin que por eso se pueda afirmar que el significado
asignado esta equivocado.

Sin embargo, Arnheim (1989) menciona gue no sabemos cémo perciben los sujetos 1as obras,
por lo que no sabemos a qué elemento musical se le pone mas atencién, y tampoco sabemos si
escucha 1o que nosotros esperamos que escuche. Por lo tanto, quizads los diferentes resultados se
deban a la atencidn que ponen a la cbra. Asimismo, De Schioezer (1991) mendiona que se puede oirla
misica sin escucharla, también se puede escuchar sin comprenderla, aunque no tiene ninglin sentido,
no dice nada. En las instrucciones dadas al sujeto al inicio del experimento se le pide que ponga la
mayor atencion posible a todas las piezas, y se le sefiala que si se distrae en algin momento, o haga
saber al investigador. Durante la aplicacién del experimento ningtin sujeto menciond haberse distraido,
pero debido a las caracteristicas del experimento no sabemos que tan cierto es que el sujeto no se
distrajo. Por lo tanto, se podria implementar algun procedimiento experimental (tal como los
movimientos oculares) para observar el tipo de atencidn que pone el sujeto, y analizar |a atencién
puesta a la obra y si hay alguna relacién con el significado asignado.

De acuerdo a Aiello, Tanaka y Winborne (1990, citados en Aielio, 1994b) la musica se puede
escuchar de manera holistica o segmentada. Esta forma de escuchar una obra musicai puede influir
determinantemente en la asignacidn de un significado. Si el sujeto trata de escuchar con atencién cada
uno de ios elementos de {a musica, podria observar muchos detalles que se le pasarian si el sujeto
escuchara la obra de manera mas holistica. Un ejemplo podria ser el resultado obtenido con el
fragmento del cucd. Quizas -no sabemos- la mayoria de {os sujetos escucharon esta pieza de manera
holistica, sin poner atencion a la parte del clarinete, que es la “clave” para asignar un significado a la
obra; si los sujetos hubieran escuchado la obra de manera segmentada {es decir, poniendo atencién a
los elementos individuales de ella), en lugar de forma holistica, quizas el resultado hubiera sido muy
diferente.

Aielio (1994a) habla de la gestalt sefialande que al escuchar una obra musical, hay varios
patrones que influyen en la percepcién de una obra musical. Este punto de vista se relaciona con la
tecria de Moran, y con lo que ya sefialamos respecto a ella.

De Schloezer (1991) menciona que la interpretacién musical influye de manera importante en la
asignacién de un significado, por lo que un mismo sujeto podria dar diferentes significados a diferentes
interpretaciones de la misma obra, Por lo tante, un intérprete podria ejecutar una obra de tal forma que
resalte y sea muy claro el significado que el compositor intentaba transmitir con ella; y en otro caso, el
misico podria hacer una interpretacién donde modifique por completo el significado original de la obra.
Armnbas ejecuciones podrian dar por resultado la asighacién de un significado muy diferente a la misma
obra.
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Fubini (1994) menciona que también la partitura es muy importante con relacién en el significado
asignado a una obra musical, sefialando que es un medio que sirve para plasmar en lo general la obra,
pero gue el intérprete tiene que llenar muches huecos que no estan en ella. No hay algo escrito por
Saint-Saéns respecto a su obra, solamente el titulo de las piezas, por lo que no sabemos qué queria
decir exactamente respecto a cada animal. Seria necesario conocer las posibles influencias a esta obra.

Segtin Ekman {1977, citado en De Vries, 1991), los programas de accién pueden activarse para
comunicar un significado emocional de 1a musica, pero de la forma en que se activan, no pueden
comunicar un significado referencial. Entonces, este modelo realmente no es Gtil para tratar de explicar
el significado general de fa musica.

Por otro lado, Aiello (1994a) sefala que algo importante es que cuando se pide a los sujetos que
asignen un titulo a un fragmento musical, sus respuestas generalmente caen dentro de un gran grupo
de acuerdo. Y esta cuestion es muy clara en varias de as respuestas dadas a los fragmentos musicales.

Por ejemplo, analicemos los resulltados asignados a |a pieza del elefante. En la CSustantivo Se asignaren

pocos animales, pero estos fueran hipopdtamo y oso, y en fa CNombre, los animales asignados fueron
elefante, hipopétamo, oso, perro, caballo, lobo y toro. La gran mayoria de los animales asignados son
animales grandes y fuertes, y no pequeiios y delicados. Quizas la impresidn que da la melodia del
elefante se refiere a este tipo de animales, lo que serla el gran grupo de acuerdo.

Se puede concluir que se ha encontrado cierto acuerdo de diferentes oyentes en el significado
asignado a piezas de musica particulares. Aungue no se puede concluir que si hay un consenso en la
asignacion del significado referencial en Ja musica. Ninguno de los experimentos analizados ha
concluido que hay consenso para definir claramente cual es este significado de la miisica. Lo que sise
puede concluir es que la mdsica es polisémica. Este experimento es una aproximacion psicolégica al
estudio del significado, pero la psicologia por sf sola no podra definir completamente cual es y como
surge el significado de |la mdsica. Para seguir avanzandu en este tema, se requiere de la participacion de
muchas disciplinas, tales como [a filosofia, la sociologia, la semantica, las ciencias de la comunicacién y
la lingdistica, entre otras.

PROPUESTAS PARA CONTINUAR INVESTIGANDO EL SIGNIFICADO DE LA MUSICA DE “EL
CARNAVAL DE LOS ANIMALES"

A continuacién se describen brevemente una serie de propuestas alternativas para seguir
investigando por esla linea el significado de la musica.

Seria importante hacer un estudio que compare las respuestas de distintos sujetos
pertenecientes a diferentes ambitos. Por ejemplo, se podrian comparar las respuestas de estudiantes de
pintura con las respuestas de estudiantes de economia, para observar las posibles diferencias en la
asignacion de un significado,

En otra investigacion se podria pedir a los sujetos las razones de sus elecciones, es decir, que si
un sujeto escogié al burro at escuchar determinada metlodia, hiciera explicito el por qué de su eleccion.
Si en el estudio se pidieran razones de fas elecciones o se hace una entrevista a profundidad respecto a
su eleccion, quizas se podrian determinar los mecanismos usados por los sujetos: se podria saber si
algun sujeto usé un mecanisme imitativo para seleccionar a los pajaros en el fragmento de los pajaros, 0
metaférico para seleccionar al elefante (o al ledn) con el fragmento del elefante.

Dentro de los resultados se cbservo que el fragmento fésiles causa mucha confusién al tratar de
asignarle unaimagen, especialmente suimagen carrespondiente; quizas debido a que no es un animal
{y en las instrucciones se pide escoger un animat), los sujetos casi no los escogen y las respuestas
asignadas son muy variables. En una siguiente investigacion se podrla eliminar a este fragmento, para
evitar esta variabilidad y posible confusién en las respuestas. También se podrian madificar las
instrucciones pidiendo que se escoja una de las imagenes y no pidiendo que se escoja un animal.
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En este experimento, solamente se usd una imagen de un animal para cada fragmento. No se
sabe si estas determinadas imagenes utilizadas pueden sesgar los resultados obtenidos. Una
investigacion interesante serfa comparar si la asignacién de! significado cambia usando dos o mas series
de diferentes imagenes del mismo animal. También podria analizarse la asignacion del significado
usando imagenes diferentes a animales; por gjemplo, se podrian poner imagenes de paisajes o de
objetos.

Un resultado que no fue tan claro, aunque si se encontraron pequefias diferencias, fue la
relacién entre tiempo de estudios musicales con fa asignacion de un significado musical. Ningtn sujeto
de este estudio era musico profesional y sclamente un sujeto habla estudiado durante varios afios
musica. Se podria comparar tiempo de estudios musicales de musicos profesionales con sujetos que
jamas hayan estudiade missica, para observar si realmente hay diferencias entre la asignacién del
significado entre estos dos grupos de sujetos.

Otro problema fue que no se encontré una relacién entre el tipo de musica escuchada y el
namero de respuestas correcfas en el instrumento de significade musical. Esto podria ser a causa de
que en cada tipo de musica escuchada el nlimero de sujetos fue muy pequefio. Por lo tanto, se podria
trabajar con grupos mas grandes de sujetos que escuchen determinade tipo de misica, para que sus
resuftados fueran comparables.

En una investigacion distinta, se podria pedir a los oyentes que se enfoquen en un determinado o
determinados elementos o partes de la musica (por ejemplo, pedirte que se enfoque en escuchar el
ritmo de la misica o que ponga atencion a su acompafiamiento), observando los posibles cambos de
asignacidn del significado musical.

Como se comentd en el capitulo sobre musica, la interpretacion de una obra musical puede
cambiar de un musico a otro, y que atin en el mismo musico puede ser muy diferente en diversos
momentos. Se podria disefiar una investigacion que compare la asignacidn del significado musical
usando dos interpretaciones diferentes de la misma obra. Por otro lado, sabemos que en un mismo
sujeta, muchos factores pueden influir en la asignacion de un significado musical, entre fos cuales se
incluye el estado de animo. En olro estudiv, se podria manipular el estado de dnimo (gj. tristeza, alegria,
encjo} de los sujetos y analizar qué pasa con la asignacién del significado.

En un experimento diferente se podria “jugar” con los atributos del sonido o los elementos dela
musica para medir los cambios en la asignacién dei significado. A continuacién se mencionan algunos
ejemplos de cémo se podrian manipular:

- con respecto en e! timbre, se podria cambiar el timbre de algunas de las piezas. Por ejemplo,
cambiar |a flauta solista de Pajaros por un oboe;

- con relacién en la allura, se puede transportar la melodia o més arriba 0 mas abajo de como
originalmente se escribié. Un ejemplo seria con la melodia elefantes, que se podria transportar una o
dos octavas mas alto que en la versidn original, lo que quizés no daria la sensacién de un animal
pesado, y por lo tanto, posiblemente cambiania el significado asignado;

- cambiar el volumen de ciertos instrumentos, los que normalmente sobresalen cambiarles el
volumen haciéndolo mas suave, y algunos de los que estan simplemente como acompafamiento
aumentaries el volumen (gj. enviar al fonde los que sobresalen y mandar como figura alguno de los que
estan como fondo). En la pieza de Cucu, el piano podria tocar mas suave y el clarinete mas fuerte;

- se podrfa modificar el tempo de las piezas; por ejemplo, en ta obra Tortugas (hay que recordar
gue Saint-Saéns usa el tema del “Orfeo en los infiernos” o el famoso Can Can de Offenbach, cuyo ritmo
es muy rapido). se podria aumentar drasticamente ef tempo para observar el posible cambio en la
asignacion del significado;

- la tonalidad se podria modificar; por efemplo, tas piezas que estan en modo mayor cambiarias
a modo menor y viceversa.
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En otra investigacion que se podrian analizar las emociones. Por ejemplo, se puede poner alos
sujetos a escuchar |a obra del Carnaval de los Animales, pero en fugar de pedirles que le asignen un
animal, se le podrfa pedir que asignen una emocidn. Después, se les pondrian las figuras o las
imagenes de los animales a que corresponden las piezas, y pedirles que les asignen la emocién que les
provoca ese animal. Se podria comparar la asignacidn de la emocién dada a la pieza y a su animal
cofrespondiente, esperando que fueran muy semejantes. Una investigacién con un procedimiento similar
pero que analiza otro Ambito podria ser la comparacién de la mUsica con colores, a los animales con
colores, y comparar 1a asignacion que se dio a ambos.

Un experimento probable seria hacer pequefios videos de los animales que comesponden alas
piezas del Carnaval de los Animales. Los sujetos primero observarian los videos. Después escucharian
las piezas y asignarian cada pieza a cada uno de los videos.

Otro estudio podria ser comparar y analizar la musica utilizada en el cine o enla television para
acompanar a determinados animales (gj. elefantes) con la pieza correspondiente del Carnaval de los
Animales. Asimismo, se padrian comparar estructuraimente otras obras musicales cuyos titulos sean
similares a {os de Saint-Saéns en “E| Carnaval de los Animales™. Un ejemplo seria comparar “Pajaros”
de Saint-Saéns con el “Pajaro de Fuego™ de Stravinsky (1882-1971), “Pajaros Exdticos” o “Catalogo de
Pajaros” de Messiaen (1808-""), |a parte del Pdjaro de “Pedro y el Lobo” de Prokofiev (1891-1953), entre
otras.

Trainory Trehub (1992) sefialan que el significado de la misica surge en una de cuatre formas:
imitacién, metafora, convencidn cultural y asociacidn individual. Quizés podria anafizarse cual de estas
cuatro formas es mas efectiva para comunicar un significado determinado. Para esto, se podria clasificar
una serie de obras musicales en cada una de estas cuatro formas, poner a sujetos a escuchar las obras
y que les asignen un significado. Los resultados se analizarian observando si hay alguna relacién entre
el porcentaje de respuestas correctas y la forma utilizada.

Una investigacion alternativa que también podria realizarse, es que los sujetos indicaran qué
momento exactamente de la obra es el que les produce ese significado determinado. Es decir, hacerla
investigacién en tiempo real.

Un experimento que podria hacerse con misicos seria el siguiente: pedirles que estudiaran ia
obra, y una vez que para ellos ya estd "puesta”, cuestionarlos sobre los recursos que ellos utilizan para
“transmitir” ese significado determinado.

Otra variacion de la investigacién que podria manejarse es que dentro del Instrumento de
Significado Musical se pusiera como una opcion de respuesta *nada”, es decir, que el sujeto pudiera no
dar una respuesta a una melodia 0 melodias particulares. De esta manera, los sujetos que participen en
la investigacion tendrian la opcidn de no responder a algtin reactivo, st es que esa melodia en especial
no elicita ninguna respuesta en ellos; o que las opciones de respuesta disponibles no den cuenta det
significado que puede tener esa pieza para el sujeto. Este disefio podria quizés arrojar resultado muy
diferentes con respecto al disefio con el que se trabajo, ya que en este Gltimo los sujetos tenian
forzosamente que responder, por lo que posiblemente lo hacfan al azar ya que ninguna de las opciones
era para ellos la mas adecuada; y con esta alternativa propuesta posiblemente observariamos de
manera mas clara la asignacién o no de un significado a una determinada obra musical.

En general, se afirma que los sujetos ponen mas atencién a la misica que se les ha ensefiado a
gustar, Por lo tanto, también se pedria analizar cuéles son las obras que mds le gustan a los sujetos, y
ver si hay alguna relacidn entre el “gusto” y et significado.

Todas estas propuestas se dirigen especialmente para analizar el significado de la obra “E!
Carnaval de los Animales” de Camille Saint-Saéns, aunque podrian utilizarse también para analizar
practicamente cualquier obra musical. Ojala y algun psicélogo (u otro profesionista) amante de la
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misica se interese por analizar cualguiera de los caminos ya propuestos, y lo haga con el amory la
pasién con que se hizo esta investigacion.

INVESTIGACION SOBRE EL SIGNIFICADO DE LA MUSICA Y DE LAS ARTES

Este trabajo se cifié particularmente a analizar el posible significado de una obra musical
instrumental, aunque ocasionalmente se hicieron referencias a otras de las artes. Sin embargo, es
necesario aclarar que gran parte del analisis que se hace sobre e! significado de la musica es posible
hacerlo a las demas artes.

La musica no es la Unica de las artes que tiene un problema respecto a su posible significado.
Este problema lo comparten todas las artes. No se puede decir que alguna de ellas tenga ventajas sobre
tas otras respecto a este punto. Tanto la pintura y la escultura abstracta, la arquitectura moderna, el
ballet clasico, la danza contemporédnea, la poesia simbalista, |a literatura surrealista, el teatro negroy el
cine figurativo (entre muchos otros movimientos diferentes de eslos géneros artisticos) comparten el
problema del significado que observamos en la musica.

Colidianamente sefialamos que una obra de arte es expresiva 0, en su caso, sisentimos que no
nos dice nada, que esta obra “no la entendemos” o que no sabemos “cudl es su significado”, sin negar
que tenga alguno, Por lo tanto, creemos que cualquier obra tiene un significade, independientemente de
que podamos entenderlo o sefalarlo claramente con el fenguaje,

Cualquier obra de arte puede transmilir ya sea un sentimiento o0 una emocion, una histaria, un
objeto de ta naturaleza, un pensamiento, un reclamo, una reflexion o la imitacidén de afgo importante.

También sabemos gue al darle un significado determinado a una obra de arte especifica, quizés
este serd muy subjetivo, aunque probablemente sea muy parecido al que e} autor le dio. También puede
ser un significado muy diferente, pere no poer eso menos valido. Asi como con la musica, se puede
afirmar que el arte tiene una polisemia.

Ei andlisis sobre el significado debe dingirse a todas las artes. Ademas, este es un tema que
debe interesar a muchos otros profesionistas, tales como estudiantes de artes plasticas, escritores,
poetas, arles visuales, dramaturgos, actores, musicos, arquitectos, asi como a socitlogos, filésofos,
estetas, criticos de arte y por supuesto, psiclogos. Dentro de la psicologia este tema interesa a varias
de sus ramas, tales como la sensopercepcion, la motivacion, las ciencias cognoscitivas, el aprendizaje,
la emocion, el pensamiento y ef lenguaje, entre otras.

Es importante sefialar que el mismo procedimiento que se utilizé en esta investigacién para
analizar una obra musical podria utilizarse para investigar el significado de las obras de otras de las
artes. A continuacion se sefialan algunas propuestas para analizar el significado de las obras de
diferentes géneros artisticos:

- Pintura: para analizar el significado de una pintura podria ponerse {a reproduccidn de un
cuadro ¥ dar a los sujetos una serie de cinco titulos alternativos; lo que ef sujete haria con
ellos seria ordenarlos de aguel titulo que mejor indique el tema del cuadro al que lo
describa de manera menos adecuada. Sus respuestas se analizarlan respecto a qué tan
alejados o cefcanos estan con relacion al titulo original del cuadro.

- Escultura: se podrian poner tres esculturas diferentes y dar tres titulos a los sujetos.
Entonces, los sujetos tendrian que asignar los tres titulos a las tres esculturas. Los sujetos
tendrian que dar las razones de porqué asignaron ese titulo a esa escultura. Y se
compararian las probables razones que el artista dié a su obra y las razones que dieron los
sujetos.

- Teatro: se pasaria una breve escena de una obra de teatro y los sujetos deberian contar
una historia donde se insertara la escena observada; ademas, deberian de asignarle un
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titulo a la historia propuesta, Esta “nueva creacién” se compararia con la original para
observar tanto las similitudes y diferencias que pudiera haber entre ambas.

- Poesla: si se conoce el significado de las metaforas de una poesia podria hacerse lo
siguiente: se trabajarfa con tres grupos experimentales y uno control. Al primer grupo
experimental se e darfan las frases metaféricas de la poesia en desorden y se le pediria
gue sefiale a qué cree que se refieren las frases; al segundo grupo experimentai se ie
darian en desorden las frases metaféricas y los significados asignados por ! autor, para
que apareen ambos; al tercer grupo experimental se les darlan cinco frases metaféricas, ya
cada una se le darian tres posibles respuestas respecto a su significado metaférico,
entonces, los sujetos deberian seleccionar aquella frase que cree que definen su
significado. Por ltimo, al grupo control se le darla el poema complete y ordenado, y se le
pedirfa que sefiale qué es io que cree que significan cada una de sus frases.

- Cine: el significado de una escena cinematografica podria aparearse con el probable
significado de 1a masica. Por ejemplo, podrian usarse cinco escenas cinematograficas
breves (aprox. de un minuto de duracién) cuyo significado sea muy claro dentro del contexto
de la pelicula. Para cada escena filmica se podrfa utilizar la misica original utilizada en esa
escena de la pelicula, misica muy parecida a la ulilizada en la pelicula y musica
completamente diferente. Lo que tendria que hacer el sujeto seria que seiialar cud! cree
que es la misica que acompafiaba originalmente a los fragmentos cinematograficos
observados. Se analizarian sus respuestas, comparandola con la musica original utilizada.

CONCLUSION

Para concluir esta tesis me gustaria hacer una serie de consideraciones personales sobre la
misma,

Primero que nada, quiero sefialar que fue un trabajo en donde quise integrar las dos disciplinas
que he estudiado, que son la musica y la psicologfa, Ambas abarcan un gran objeto de estudio y ta
integracion de las dos conforman la flamada Psicologia de fa Misica, que tambign implica un amplisimo
campo de estudio. Habia varios temas interesantes que se podian haber trabajado, tales como la
Musicoterapia, |a educacion musical infantil, aspectos sobre audicion musical, entre muchos otros; pero
el tema que mas me interesé fue el significado de la misica, Este tema siempre me habia llamado la
atencién, Durante toda mi vida me ha gustado la musica cldsica, e invariablemente las obras que mas
me gustan me despiertan toda clase de emociones y significados. Cuando me interesé hacer una tesis
sobre la musica yo no sabia que el significado era un tema que estudiaba la psicologia, pero un dia
Conchita me dejo de tarea leer un articuloe de Trainer y Trehub que me gusté muchisimo y que analizaba
el desarrollo de la asignacion del significado en la masica en nifios. Me parecié que a partir de ahi se
podria trabajar algo sobre el significado de la musica, pero en adultos. La historia de esta tesis se
remonta ya por varios afios; en algin momento pensé que nunca la iba a poder terminar. Originalmente
estaba pensada para hacerla durante la licenciatura pero por diversas razones no la hice en ese
momento. Después se transformé en el proyecto de tesis de la maestria, y finalmente esta terminada,

Esta tesis es un pequefio intento por explorar ese tema tan complicado y tan olvidado que esla
Psicologia y el Arte. En la Facultad de Psicologia se han hecho muy pocos estudios dende se trata de
relacionar la Psicologia y el Arte y en especial la Psicologia y la Musica. La Mtra. Concepcion Moran ha
intentado motivar a un grupo de alumnos a trabajar sobre este topico. Algunos ya han terminado su tesis
{Alejandra, Rafael y Alma) y otros estidn por terminarla (Rocio y Nacho). Esperemos que estas
investigaciones motiven a otros psicélogos a seguir por esta {inea de investigacién,

Personalmente estoy muy contento por este estudio (a pesar de sus posibles limitaciones) y son
varias las razones. Aprendi mucho a lo largo de su desarrollo: cuestiones de metaedologia, de musica, de
psicologfa, de computacidn, de programacion, de instrumentos electrénicos, entre muchas otras.
También con la tesis terminc un ciclo de estudios, que es la maestria. Puedo ademas afirmar que
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termine esta tesis tan aparentemente complicada. Por dltimo, siento que aprendi, durante el desarrollo
de este trabajo, a amar y a comprende mas la musica y la psicologia.
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7. ANEXO 1
BREVE BIOGRAFIA DE CAMILLE SAINT-SAENS (1835-1921)

Charles Camille Saint-Sa&ns nacié en Paris el 9 de octubre de 1835 y muri6 en Argel el 16 de
diciembre de 1821,

Su familia era de posicién humilde. El padre, de origen normando, era empleado del Ministerio
del Interior, y murié cuando Camille tenfa tres meses. Hasta los dos afios fo criaron en el campo enuna
granja para nifies, Cuando volvio a Paris, su madre y una tia abuela se encargaron de educar a un nifie
prodigic, pues los signos de su precocidad fueron inmediatos e inconfundibles. Siendo ain muy
pequeiio, casi un bebé, Camille reveld una sensibilidad extraordinaria con respecto a los sonidos
musicales. A los dos afios y medio, su tia abuela empez6 a ensefiarle el piano. Como en un mes
terminé el primer libro de ejercicios, su madre y su tia quisieron suspender las lecciones, por temor a
cansarlo excesivamente. Pero el nifio hizo una escena tan violenta que hubo que proseguir la
ensefianza. A los tres afios de edad aprendio los elementos de la notacién musical, y a los cince
COMPpUSo canciones y piezas para piano.

Su talento fenomenal y su entusiasmo se demostraron de muchas maneras. Tenia cuatro afios
y medo cuando se presenté como pianista en 1a ejecucidn de una sonata de Beethoven para violin y
piano.

A los siete afnos, Camille empezé un periodo de estudio més intenso con Stamay (piano) y
Mateden (teoria). Entrd al Conservatorio de Parfs en 1848, En 1851 obtuvo el primer premio de la clase
de drgano de Benoist. Estudié composicién con Halévy.

Saint-Saéns dejd el Conservatorio en 1853, pero a pesar de su juventud ya era un mdsico
profesionat.

Entre los 21 y 22 afios sucedieron varios acontecimientos que {o colocaron al frente de los
misicos jévenes de Francia. Consiguio uno de los puestos de organista mas importantes de Paris, en la
famosa iglesia de la Madeleine, en la que permanecic durante 20 afios.

Durante el resto de su vida fue director, organista, pianista, escritor y compositor. Maestro de la
Ecole Niedermeyer de 1861 a 1865, Sus discipulos incluyen a Messager, Fauré y Gitout. Compuso
dperas (ej. Sansén y Dalila), musica incidental para piezas de teatro, un ballet, 3 sinfonlas, poemas
sinfénicos (ej. la Danza Macabra), una suite orquestal (el Carnaval de los Animales) y otras obras
orquestales, numerosas obras para instrumentos solistas con orquesta {gj. 5 conciertos para piano, 3
conciertos para viclin), obras corales y seculares, 2 cuartetos de cuerda, 2 trios de piano, musica de
camara, piezas para piano, piezas de drgano y numerosas canciones.

Este esfuerzo musical tan fecundo y variado no era suficiente para Saint-Saéns, por lo que
estudid astronomia, fisica e historia natural. Escribié libros sebre filosofia, pintura, literatura y teatro.
Escribio tambien poesla, ensayos criticos y un drama. Era un buen caricaturista. Dominaba varios
idiomas y tenla gran curiosidad por la arqueologia.

Por fortuna, su inmensa cultura (virtualmente unica entre los compositores) y su asombrosa

erudicién musical, que llenaba de respetuoso temor a algunos de los mas grandes musicos de la época,
no lo volvieron arrogante ni vanidoso.

ANALIS!S DE LA OBRA “EL CARNAVAL DE LOS ANIMALES"”

La obra “El Carnaval de los Animales” es una suite para dos pianos y pequefia orquesta. Lleva
112




como subtitulo “Gran fantasia zoolégica™, Esta obra se escribid en febrero de 1886 (Durand). Cross y
Ewen (1963) afirman que Saint-Sa&ns la escribié como una broma musical para su propio
entretenimiento. En esta obra el autor trata de caracterizar a varios animales. En varias de las piezas
interpota citas musicales de ofros compositores. Parece ser que Saint-Sa&ns nunca permili¢ una
ejecucion publica de esta suite, ya que “hubiera podido desvirtuar su seria reputacion™ (Decca, 1995)
como compositor.

La suite incluye catorce piezas, de las cuales se usan doce en los dos primeros experimentos
exploratorios y once en e! Gltimo experimento (ver tabla 1).Saint-Saé&ns trata de “imitar” en el sentido més
amplio del término a los animates que describe. Por ejemplo, se vale de ciertas onomatopeyas al tratar
de reproducir el sonido propio de algunos animales, su movimiento, su tamafio o simplemente haciendo
una metifora del animal. A continuacién se describen las principales caracteristicas de cada una de las
piezas.

La obra comienza con la Introduccién y marcha real del Ledn. Primero se escucha el piano y
poco después entran las cuerdas, Tiene un ritmo de marcha con un compas de 4/4, En esta obra, Saint-
Saéns trata de imitar a los rugidos def le6n.

A continuacion se presenta gallinas, donde los piano y las cuerdas "dialogan” en una especie de
contrapunio, intercalados con solos de clarinefe. Pianos y cuerdas tratan de imitar el cacareo de las
gallinas, mientras que el clarnete intenta imitar el canto de los gallos.

Mulas salvajes es una pieza lnicamente para dos pianos; su tempo es presto furioso y su fitmo
es en dieciseisavos. Hace una metafora de la rapidez con que corren estos animales.

En las tortugas el autor se sirve de dos motivos de la obra *Orfeo en los infiernos” de
Offenbach; su tempo es Andante, como el que presumiblemente da una tortuga. Las cuerdas lievan la
melodia acompafiadas por el piano.

En el elefante, Saint-Saéns foma prestados dos tema: “El ballet de las silfides” de “La
Condenacién de Fausto® (Berlioz), y otro de! “Suefio de una noche de verano” de Mendelssohn. En esta
pieza la melodia principal la llevan los contrabajos {instrumentos “pesados” y con tesitura grave como
un elefante), acompanados por un piano.

Los dos pianos tocan en sfaccato la parte canguros, usando accelerando y ritardando al
principio y final de cada una de sus partes. E! ritmo utilizado sugiere el movimiento vacilante y de brincos
de estos animales.

En peces la melodia la llevan la flauta y las cuerdas al unfsono, mientras la acompafian
arpegios en los pianos. La flauta y el violin intentan describir el movimiento de los peces, mientras que
los apregios del piano sugieren el movimiento del agua.

En burros el autor intercala "saltos” tonates de los primeros y segundos viglines con silencios.
Camille intenta imitar el cocear de la mula, realizada mediante saltos en los intervalos seguidos por
estos breves silencios.

En cuci, el clarinete remeda el cucd de un pajarillo, acompafiado por los pianos, que intentan
describir un bosque.

En la pajaros 1a flauta toca en treintaidosavos (32°s) una melodia llena de fiorifuras, mientras la
acompafia un {rémolo de las cuerdas y los pianos. Esta pieza intenta evocar el canto de los pajaros y los
movimientos que realizan al volar.

Pianistas es una pleza que usa como tema principal ejercicios de escalas utilizados en la
ensefianza del piano. Trata de ridiculizar la torpe ejecucién de los pianistas principiantes.
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Enfasiles, Saint-Sa#ns cita varios fragmentos musicales: dos canciones folkloricas francesas
{(Jai du bon tabac y Ah! vous dirai-je maman), “Partiendo a Siria” y el aria de Rosina del “Barbero de
Sevilla” de Rossini y su propia "Danza Macabra™. En esta parte el xi/éfono lleva el tema principal,
acompafnado del resto de la orquesta.

El cisne es la melodia més famosa de toda la suite. Una “...hermosa y serena melodia para
violoncello simula el movimiento majestuoso del cisne...” {Cross y Ewen, 1962),

Final es la ultima parte, y hace una breve referencia a todos los personajes.

Tabla 12. Se incluye el nombre eriginal de la pieza en francés, la traduccion del nombre y el nombre asignado (N asigna) en esta
investigacién a cada una de las piezas, la duracion de los fragmentos musicales en segundos {tiempo) v los compases (COMP) dela
partitura (Durand y eds.) correspondientes.

Personnages & longues oreilles Personajes con orejas largas  burros 335 1-22

Pianistes Pianistas pianistas 295 1-10
Kangourous Canguros canguro 27 1-11
Le cygne El Cisne cisne 27.62 1-5
Le Coucou au fond des bois Cuci en ¢! fondo del bosque  cuci 33 1-11
L'Eléphant El Elefante elefante 33 1-20
Fossiles Fésiles fosiles 25.59 1-25
Poules et cogs Gallos y Gallinas gallinas 245 1-13
Marche royale du Lion Marcha real del ledn ledn 3247 50-71
Voliére La Pajarera péjaros 32 1-14
Aguarnum Acuario peces 31.50 1-8
Tortues Tortugas tortuga 2250 3.7

Asnos salvajes y final no se utilizaron en los EE1 y EE2; la primera no se usé porque se inciuyd
burros que también hace referencia a asnos, y final no se usé porque en ella aparecen fragmentos de
todos [os animales. En el (ltimo experimento si se usé la pieza asnos salvajes, ya que se reemplazd
por burros.

La duracidén de (os fragmentos (ver tabla 12} varid entre 22.5 y 33.5 segundos (X= 28.34 seg.).
La variacion en la duracién de los fragmentos se debe a que se usé el tema completo de la pieza, siendo
algunos mas largos que otros. En todos los fragmentos se us¢ el tema principal de la obra.

La insfrumentacién general de 1a obra es |a siguiente: dos pianos, 10s y 20s violines, violas,
violoncellos, contrabajos, flauta, clarinete en siby en do, arménica y xilfono. En fatabla 13 se sefialafa
instrumentacién de cada una de las piezas, indicando qué instrumentos llevan la melodiz principal y
cuales el acompafamiento.

En la tabla 13 se pueden observar el ritmo, el tempo, la dindmica y |a tonalidad que Saint-Saéns
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utiliza en las piezas de a suite.

Se ysaron doce imagenes de animales con fondo blanco cbtenidas de 1a Enciclopedia Grolier
1994 (ver anexo 2} en CD-ROM. La eleccidon de cada uno de los doce extractos musicales y la
disposicion de las imagenes en el menitor la hizo €l equipo multimedia en un orden completamente
aleatorio, Elinterés del estudio fue que e} sujeto asociara cada uno de los doce extractos musicales con
cada una de las doce imagenes.

Tabla 13. Se incluye el nombre de la melodia (M) e ritmo (R), el tempo, la instrumentacidn, 1a dindmica, la instrumentacion (INS) de la
afiamiento principal (AP} asi como la tonalidad (T) de las d ias ulifizadas.

melodia principal (M P) y del 2comp:

Peces 4/4 | andantino flauta, arménica,10 vy 20 | pianissisimo, | flautay La menor
piane, 1oy 2o violin, pianissimo, violin La mayor
viola, cello

Fésiles 272 | allegro clarinete, xiléfono, 10y pianissimo, Xiléfono, | cuerdas | Sol menor

ridicolo 20 piano, 10y 2o violin, | pianoy piano y
viola, cello y contrabajo | fortisimo, clarinete

Cisne 6/4 | andantino cello, 10y 20 piano piantssimo, cello piano Sol mayor

grazioso piano,
messoforte

Cuett 3/4 | andante clarinete, 1oy 20 piano | pianissisimo, | clarinete | piano Fa mayor

piapissimo piana

Elefante 3/8 | aflegretto 20 piano, contrabajo forte, bajo piano Mi b menor

pomposo messoforte, Sol mayor
fortissimo La menor

Pianista 4/4 | allegro 10y 20 piano, 1oy 20 forte, piano piano Do, Re b,

moderato violin, fartissimo, Re, Mib
viola, cellp, contrabajo mayor

Gallinas 414 aflegro clarinete, 1oy 2o piano, forte, piano Do, rey Fa

moderato pianos, 16 y 20 violin, fortissimo violin mayor
animato viola

Burros 3/4 | adlibitum 1oy 20 violin fortissimo violin Do, Sib,

La by Sof
mayor

Pajaros 3/4 | moderate flauta, 10 y 20 piano, 1o | pianissisimo, | flauta cuerdas | Fa mayor

graziose y 20 violin, viola, cello, pianissimo-y piano
contrabajo piano

Tortugas | 4/4 | andante 1er piano, 10 y 20 violin, | pianissimo cuerdas piano Si b mayor

maestoso viola, cello, contrabajo

Canguro | 4/4, | moderato 10 y 20 piano pianissimo, piano Mi b mayor

34 piano Mi mayor

Ledn 4/4 | pit allegro | dos pianos, 1os y 208 piano, fortey | cuerdas cuerdas | Do, Soly
violin, fortissimo piano La mayor
viola, ceffo, contrabajo

PARTITURAS DE LA OBRA

A continuacién se presentan las partituras de toda fa obra. En ellas se marcd, con un asterisco y una
flecha, el inicio y el final de! fragmento musical utilizado en el Instrumento de Significado Musical.
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8. ANEXO 2

INSTRUMENTO SOBRE CONOCIMIENTOS MUSICALES

Instrucciones. Este cuestionario trata de investigar tus conocimiento generales sobre
misica cldsica, No te preocupes por puntajes ni calificaciones, tus respuestas se
usardn con fines de investigacion. La identificacidn que te pedimos se usara
exclusivamente para poder realizar analisis estadisticos. Por favor contesta las
preguntas escribiendo lo que ti creas, con toda franqueza. No dejes ninguna
pregunta sin contestar. St tienes alguna duda o pregunta, con toda confianza
pregtintanos y con mucho gusto te orientaremos,

Nombre Edad
Género Estado Civil Escolaridad

He estudiado mdsica (5} {no)

En 1. Conservatorio Nacionat de Mdsica
2. Escueta Nacional de Msica
3. Escuela Superior de Misica
4. Otro

De musica estudie el siguiente instrumento
Durante anos

Los siguientes son los tres tipos de musica que més escucho (en orden de mas frecuentemente
a menos frecuentemente):

1.

2.

3.

1. Autor de| Cascanueces

2. Nombre de alguna obra de Camille Saint-Saéns

3. La escala mayor tiene tonos y semitonos

4, Laindicacion “A Capella” quiere decir que

5. Término que se aplica especialmente a las canciones artisticas alemanas del siglo XIX

6. Escribe el nombre de una obra de Tommaso Albinoni

7. Escribe el nombre de una obra de Debussy

8. J. 5. Bach se especializé en escribir para qué instrumento

©

. Haydn escribié por lo menos 104
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10.
11.
12.
13.
14,
15.
17.
18.
18.
20.
21.
22,
23.
24,
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31

32

Ciudad donde nacié Beethoven

Antonio Vivaldi pertenece a qué periodo de la historia

Escribe el nombre de dos obras de Mozart

Qué es el laad

Autor de “Las Valquirias”

El canto Gregoriano recibe este nombre por

Liszt fue un virtuoso de qué instrumento

La palabra pizzicato se usa para indicar que

Nacionalidad de Berlioz

De qué matenat estd hecho un corno ingles

Polifonia quiere decir

Escribe el nombre de dos obras de J. S. Bach

Cuantas lineas melédicas tiene el canto Gregoriano

La palabra fuga se refiere a

La dpera “Carmen” la escribi6

Nombre de la pieza con que generalmente da inicio la 6pera

Autor de {a “Sinfonia Pastoral”

Autor de “Peer Gynt”

Nombre de Ravel

La palabra adagic indica que e! ritme de la musica sera...

Autor de “El Carnaval de los Animales”

Mencicna el nombre de dos instrumentos que pertenezcan a la familia de las maderas

33.
34.
35,
36,

37.

Autor de la “Consagraci6n de la Primavera”

Nacionalidad de Palestrina

Cuantos cuartos caben en una redonda

Escribe el nombre de tres claves musicales

En armonfa, al primer grade de las escala se le conoce como
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38. Autor de [a sinfonia “El TitAn"

34. Un acorde de séptima tiene notas

40. Los timbales pertenecen a !a familia de

41. A qué pais peitenecen el Grupo de fos Cinco

42. Creador de la miusica dodecafonica

43. Nombre del signo colocado después de una nota y que le afiade la mitad de su valor

44, Escribe el nombre de los dos compositores mas importantes de la escuela de Notre Dame

45. Escribe el nombre de un compositor de -"musica clasica™ mexicana

46. Autor de “Pedro v el Lobo™

47, Descnbe qué es el canon

48. Compositor que escribié “El Cisne”

49, Qué es un bajo obstinado?

50. El fagot pertenece a |a familia de
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INSTRUMENTO SOBRE PERCEPCION MUSICAL

Nota: A continuacién se presenta todo el Instrumento sobre Percepcidn Musical.
Las lineas punteadas indican que hubo cambio de pantalla. Este programa se
hizo con el paquete de programacion Authorware, y se disefié especificamente
para esta investigacion.

Escribe tu nombre
Escribe tu apellido
Escribe tu edad

* Para continuar presicna la tecla ENTER

Instruccicnes

Este instrumento trata de investigar tu percepcién general sobre los instrumentos
musicales usados en la musica clasica. No te preocupes por puntajes o
calificaciones, tus respuestas se usaran con fines de investigacion. La
identificacion que te pedimos es exclusivamente para uso estadistico.

A continuacion, el programa de cémputo te va a mostrar un ejemple de lo que
lienes que hacer. Después del ejemplo se te van a presentar diez reactivos, con
una duracién aproximada de 30 segundos cada uno. Contesta hasta que haya
terminado de sonar el fragmento musical.

Por favor, responde a los reactivos sefialando la opcion que tengas mas de que
. es la correcta. No dejes ningun reactivo sin contestar. Si tienes alguna duda o
pregunta, con toda confianza pregantanos y te orientaremos.

Al momento en que comiences a escuchar la musica, apareceran tres
instrumentos musicales y un reactivo en la pantalla. Tu tendras que sefialar con
el ratdn la opcién que consideres comecta. Los instrumentos que se muestran no
conservan las proporciones reales. En el siguiente ejemplo, el programa de
cémputo te indicara cual es la respuesta para ese reactivo.
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En el siguiente fragmento melddico que estds oyendo se escucha un ladd
(instrumento de cuerda punteada) y un pandero. A continuacion se muestra el
tipo de reactivos usados en este instrumento.

¢ Cudl es el instrumento que acompana al laud?. Sefalalo haciendo un clic con
el ratdn sobre el instrumento que elijas.
{Recuerda que este es un gjemplo, no hagas nada)

Tarola Pandero

Nota: En este ejemplo que acabas de observar se dio retroalimentacion acerca
de la respuesta elegida. Es decir, se hizo un comentario después de que se
efigio una de las opciones, que menciona lo acertado de esa respuesta. Durante
la prueba, no se dara ninguna retroalimentacion de tu desempefo. Si quieres
saber que obtuviste, pregunta al investigador.
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PRUEBA

REACTIVO 1:

En el fragmento melédico que estas oyendo se escucha un clavecin e instrumentos
de cuerda como fondo. ¢Cudl es el instrumento de viento que lleva la melodia
principal?. Indicalo haciendo clic con el ratdn sobre el instrumento que creas que es

Clarinete Corno Oboe

Si quieres escuchar otra vez el fragmento oprime el botén REPETIR.

REACTIVO 2:

En el fragmentc melddico que estas oyendo se escuchara primero a la orquesta
completa, después un instrumento de cuerda y por dltimo un instrumento de
percusion, ¢ Cual es este instrumento de percusién que escuchas?. Indicalo haciendo
clic con el ratén sobre el instrumento que creas que es

Xiléfono Piano

Si quieres escuchar otra vez el fragmento oprime el botén REPETIR.
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REACTIVO 3:

En el fragmento melédico que estds oyendo se escucha unicamente un
instrumento de cuerda. ;Cudl es este instrumento que estd sonando?. Indicalo
haciendo clic con el raton sobre el instrumento que creas que es.

Violin Contrabajo Arpa

Si quieres escuchar otra vez €l fragmentc oprime el botén REPETIR

REACTIVO 4:

En el fragmento melddico que estas oyendo se escucha un instrumento de cuerda
como fondo. ¢Cudl es el otro instrumento que suena y que lleva la melodia
principal?. Indicalo haciendo clic con el ratén sobre el instrumento que creas que
es.

Guitarra Piano Arpa

Si quieres escuchar otra vez el fragmento oprimé el boton REPETIR
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REACTIVO 5:

En el fragmento melodico que estas oyendo se escucha un clavecin e instrumentos
de cuerda como fondo. ;Cudl es el instrumento de viento que se escucha y que
lleva la melodia principal?

Indicalo haciendo clic con el ratén sobre el instrumento que creas que és.

Flauta Oboe Clarinete

Si quieres escuchar otra vez el fragmento oprime el botén REPETIR

REACTIVQ &:

En el fragmento melédico que estéds oyendo se escucha un piano como fondo.
¢ Cual es el instrumento de cuerda que se escucha y que lleva la melodia principal?.
Indicalo haciendo clic con el ratdn sobre el instrumento gue creas que es.

T

<

Cello Violin Contrabajo

Si quieres escuchar otra vez el fragmento oprime el botén REPETIR
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REACTIVO 7:

En el fragmento melédico que estas oyendo se escucha una orquesta de cuerdas
como fondo. ;Cual es el instrumento de viento que se escucha y que lleva la
melodia principal. Indicalo haciendo clic con ei ratén sobre el instrumento que
creas que es

Fagot Cboe Clarinete

Si quieres escuchar otra vez el fragmento oprime el botén REPETIR

REACTIVO 8

En el fragmento melddico que estas oyendo se escucha una orquesta de cuerdas
como fondo. ;Cudl es el instrumento de viento que se escucha y que lleva la
melodia principal?. Indicale haciendo clic con el ratén sobre el instrumento que
creas que es.

REye

Oboe Clarinete

Si quieres escuchar otra vez el fragmento oprime el botdén REPETIR
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REACTIVO ©:

En el fragmento melodico que estas oyendo se escucha una orguesta de cuerdas
como fondo. ; Cudl es el instrumento de cuerdas que sobresale y que ileva la melodia
principal?. Indicalo haciendo clic con el ratén sobre el instrumento que creas que es.

§

Violin Cello Arpa

Si quieres escuchar otra vez e! fragmento oprime el botén REPETIR

REACTIVO 1Q:

En el fragmento melédico que estas oyendo se escucha un érgano como fondo. ; Cudl
es el instrumento de viento que se escucha y que lleva la melodia principal? Indicalo
haciendo clic con & ratén sobre el instrumento que creas que es.

Corno Tuba Trompeta

Si quieres escuchar otra vez &l fragmento oprime el boton REPETIR

iGracias por participarl
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BREVE CURSO SOBRE EL SIGNIFICADO DE LA MUSICA

Nota: A continuacidn se presenta el texta utilizado en el Breve Curso sobre Significada de la Misica. Este curso se hizo con
el paguete de programacidn Authorware y se disefis especificamente para esta investigacidn, Los lineas divisarios indicon el

combie de pantalia en el programa original.

La miisica, a lo larga de su historia, se ha relacionado con diferentes aspectos de la vida, con lo
sobrenatural y con la naturaleza. A menudo se ha atribuide a la misica poderes terapéuticos o
misticos, incluso en las culturas que se preciaban de ser racionalistas. Los hombres creian que la
midsica curaba enfermedades, ahuyentaba a los malos espiritus, daba valares morales o éticos, y
aplacaba a los dioses.

A través del tiempo, se ha discutido sobre el poder de comunicacién de la misice. Se ha
cuestionado i la misica tiene o no un significadoe, si este se puede comunicar al oyente, y si el
oyente es capaz de comprenderlo.

Durante la historia ha habido numerasas afirmaciones acerca de ascciaciones extramusicales con
formas musicales. Por ejemplo, en la antigua Grecia se asociaban los modos musicales con estados
emocionales. En la misica romdntica occidental del siglo XIX hubo una gran cantidad de
composiciones musicales con asociaciones extramusicales, que contaban cuentos de eventos en el
mundo, y compositores que daban notas al progrema para explicar el significado de su musica.

El significado musical puede surgir en cinco diferentes formas:

1. Imitacién: es cuando la misica imita o simula sonides extramusicales. Por ejemplo, el canto de los
pajaros.

2. Metdfora: tienen lugar cuando las asociaciones musicales surgen por significados metafdricos. Por
ejemplo, cuando un procese dindmico de tensidén-relajacién musical estd relacionado con experiencias
emocionales andlogas. En general, para poder entender esta misico, el sujeto debe estor
familiarizado con el lenquaje de la misica que estd escuchando.

3. Convencidn cultural: cuando la misica tiene un significado aprendido de la cultura en que vive. Por
ejemplo, la asociacidn del canto gregariano con eventos religiosos.

4. Asociacidn individual: cuando una pieza especifica se asocia con un evento extramusical que tiene
que ver con el individuo. Por ejemplo, la pieza de amor de una pareja.

5. Mudsica de Programa: donde el significado de la composicidn lo dicta un guidn preexistente, tal
€omo un poema o und pintura.

A continuacidn te mostraremos algunos ejemplos de asociaciones musicales con eventos extramusicales.

El ejemplo que te mostraremos a continuacion es de misica de programa.
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La obra es el Poema Sinfdnico Polednice: La bruja del mediodia, Op. 108, de Antonin Dvorak.

Esta obra se basa en una balada del poeta checo Karet Jaromir Erben (1811-1870). Polednice s la
figura de la Bruja del Medicdia, usada tradicionalmente para asustar o los nifies traviesos. La trama
es la siguiente: un nifio empieza a hacer travesuras, por lo que su madre lo regaic. El nifio sigue dando
lata y su madre lo amenaza con llemar a la bruja si ne se calma. Como el nifio ne entiende, su madre lo
vuelve a amenazar, realmente llamando a la bruja. Aparece la bruja, que exige que le entregue al nifio.
La madre te pide piedad, pero ella no hace caso. La bruja comienza a danzar, cada vez de forma mds
frenética. La madre llora y va perdiendo fuerza hasta que se desmaya. La bruja desaparece. Llega el
padre, quien, al entrar o la casa se encuentra con su esposa y su hijo fendidos en el suelo y la
atmdsfera enrarecida por la fragedia. Intenta reanimar a su esposa. La obra termina cuando la
madre despierta y constata la muerte de su hijo. Entonces, hay una explosién de dolor y siplica.

A continuacidn se presentan el tiempo (en segundos) y el motive musical correspondiente de la obra:
**Migniras se explica lo que va sucediendo en la obra musical se va escuchando [a musica. Ademés,
donde dice [Reloj] hay un marcador quie va indicando los minutos y los segundos que han transcurido
desde el inicio; ademas, conforme va transcurriendo la obra, se va subrayando la nota sobre Jo gue se
estd escuchando.

[Refof]

[000] Breve introduccidn y escena doméstica

[0256] Motivo del nifio: notas repetidas a cargo del oboe. Observar cémo el tema es alegre y
Jjuguetén

[040] Esceng doméstica

[048] Motive del nifio

[056) Tuthi. Travesuras y desorden del nifio. Se puede escuchar cémo la mdsica va aumentando
de ritmo y de volumen, ademds de que es muy juguetona

[066] Motivo de la madre: escala descendente de las cuerdas

f077] Tutti. Las travesuras van en aumento, asi como las tlamadas de atencidn. Escucha cémo wa
intercalando el tema musical del nifio (oboe) con el de la madre (cuerdas)

[105] La madre amenaza al nifio con llamar a la bruja. Hay calma momenténea

[113} Ambiente premonitorio de horror y misterio

[132] Pausa general

[140} Se reanuda la escena doméstica y los motivos del nifie con sus travesuras

La siguiente obra es un ejemplo de misica imitativa.

Es el Poema Sinfonico E! Moldavia, de Bedrich Smetana.

Esta cbra la escribié como un hamenaje al gran rio que atraviesa Checoslovaquia, desde sus fuentes
hasta su entrada a la ciudad de Praga.
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Smetana va describiendo el paso del rio Moldavia. Comienza desde los pequefios riachuelos que pocoa
paco se van uniendo hasta formar al gran rio. Después nos habla de su ceuce y algunos
acontecimientos que suceden en sus orillas: una caceria en el basque, una beda de campesinos, una
noche de lung, La cbra continua con la majestucsidad del Moldavia, los rdpidos de San Juan, el tema
del castillo de Vysehrad hasta su fastuosa entrada o Praga.

Se presenta el tiempo transcurrido, las fuentes de! Moldavia y la caceria en el bosque:

[Reloj)

[000] FPrimera fuente del Moldavia: dibujo endulade de las flautas. En esta primera parte
podemos escuchar cémo se va formando poce a poco un pequefio rio.

[022] Segunda fuente: los clarinetes y las violas se afiaden a las flautas. En esta segunda parte
se puede escuchar cémo va “creciende” el cauce del rio al afadirse mds instrumentos

[060] Tema del Moldavia: melodia cantable y tranquila {violines primeros) a los que hace de
contracante un dibujo ondulante (viclines sequndos y violas). En esta famosa melodia tan
podemos sentir la fuerza de este rio imponente, ademds de percibir su caminar.

{152] Caceria en el bosque: cornes y trombones (en ritmo punteado) scbre el agitade ondear de
la cuerda. A continuacién hay una disminucion gradual del volumen.

El ejemplo que te mostraremos a continuacidn es un “cuento musical”.

La obra es "Pedro y el Loba, un cuento musical para nifios”, de Sergei Prokofiev.

“Pedro y el lobo” es un cuento para narrador y orquesta. Prokofiev lo escribid para que los nifios se
familiarizaran con algunos instrumentos musicales. Cada uno de los personajes que participan estd
representado por diferentes instrumentos: el pdjaro por la flauta, el pato por el oboe, el gato parun
clarinete, el abuelo por el fagot, el tobo por tres cornos y Pedro per un cuarteto de cuerdas. A lo
largo def cuento, las mefodias aparecen y desaparecen dependiendo de lo que se esté narrando en ese
momento.

La historia es muy sencilla. Se trata de un nirie llamado Pedro, que vive en un bosque. Pedro quiere
salir a jugar pero su abuelo le aconseja que no salga, ya que es muy peligroso debido a los lobes que
andan por alli, Pedra se hace amigo de un pdjaro con quien platica. Hay un gatoe, que trata de comerse
a ese pdjaro, pero que no puede. En el lago hay un pate, que cuando sale o caminar a la orilla es
tragade completo por el lobo. Pedro finalmente se decide a salir de su casa y va a la pradera, eerca
del bosque. Alli se encuentra con el lobo (que se acaba de comer al pate). Pedro, con la ayuda de su
amige el pdjaro, caza al lobo con un laze. Al atraparlo, llegan unos cazadores que también venian a
buscar al lobo. Pedro lleva orgullosumente al lobo al zooldgico, marchando junto con todos los
persongjes del cuento.
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Se presenta el tiempo transcurrido y los temas de los personajes que participan con su instrumento
correspondiente:

[Reloy]

[000] Pdjaros (flauta)

[004] Pato (cboe)

[014] Gate (clarinete)

[021] Abuelo (faget)

{030] Lobo (cornos)

[039] Pedro {cuerdas)

[051] El pajarillo valando

[C80] Pedro

[085) Didlogo entre Pedro y el Pdjaro

Te agradecemos la participacidn en este breve curso de Apreciacién Musical
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INSTRUMENTO SOBRE SIGNIFICADO EN LA MUSICA

A continuacién se muestra el texto de las cinco condiciones del Instrumento sobre Significado en la
Musica, Este Instrumento se realizd con el paquete de programacion Authorware. Agradezceo al Lic.
Cuitlahuac Pérez su ayuda en la creacion de este programa. Los asteriscos indican cambio de pantalla;
las palabras en italicas altas indican la mysica o el sonido utilizado en esa parte de! Instrumento.

CONDICION SUSTANTIVO

INSTRUMENTO SOBRE SIGNIFICADO EN LA MUSICA

UNAM
FACULTAD DE PSICOLOGIA

arunh

Escribe tu nombre
Escribe tu apellido
Escribe tu edad

Para continuar presiona fa tecla enfer
A continuacidn vamos a escuchar misica que habla sobre asuntos extramusicales.
& Te gustaria escucharla?
- Si me gustaria - No me gustaria

LTS

Muy bien, entonces sigue las instrucciones gue a continuacion se presentan.

ARk

1. Primero te aparecera una pantalla vacia.

LT

2. Después escucharas pequefios fragmentos de mdsica.

LI TT S

3. Estos fragmentos de musica nos hablaran sobre un tema determinado.
ek
4. Cuyando termine de sonar el fragmento musical, aparecera un reactive y un rectangulo en el
centro de la pantalia.
5. £n el rectidngulo del centro escribe sclamente el sustantivo al que tu creas que se refiere la
musica.

Arawd

GUERRA

* Recuerda que un sustantivo se refiere al nombre que le damos a fos seres maleriales (personas u
objetos. Por ejemplo Pedro, mesa o jardin) o inmateriales {cualidades o acciones. Por efemplo
befleza, bondad o envidia).

6. Una vez que has escrito en el rectdngulo el sustantivo al que creas que se refiere la musica,
aprieta la tecla "enter”.

e anh

7. ContinGa asl hasta que hallan pasado 11 fragmentos musicales.

LTI T

A continuacién te presentamos tna serne de ejemplos donde te mostramos lo que vas a hacer. En
estos ejemplos, la correspondencia es de identidad. En cambio, 1a correspondencia en la misica
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que escucharas puede ser simbdlica, metaférica o de imitacién.

ey

iMuy bien! ; Listo (a)? jPon mucha atencién!
- SONIDO DE AUTOMOVIL -
LA que sustantivo podria corresponder el sonido que escuchaste?
AUTOMOVIL
+Escuchaste el sanido que hace un automévil al prenderse?
:Viste que en el rectangulo del centro aparecié la palabra “automovil™?
Bueno, ahora tu vas a hacer 1o mismo, es decir, hacer corresponder el sonido que escuches con un
sustantivo que escribirds en el rectangulo.

nraas

Recuerda que puedes escribir hasta que e! sonido ya no se escuche.
- LADRIDO -
¢A qué podria corresponder el sonido que escuchaste?
PERRO

- Escribiste un sustantivo que no corresponde al sonido. Vamos a repetir el ensayo y jpoen mas
atencion!
- {Perfectamente! El sonido que escuchaste corresponde al sustantivo “perro”,

“rnan

- MARCACION DE TELEFONO -
¢A qué podria corresponder el sonido que escuchaste?
TELEFONO
iMuy bien! Ei sanido corresponde al sustantivo teléfono..
Bueno, antes de comenzar con el ejercicio, recuerda que:
- No hay respuestas buenas o malas, por tanto no te preocupes por puntajes o calificaciones.
- Las 11 melodias estan asociadas con 11 sustantivos.
- Ninguna melodia se repetira.
- Puedes escoger mas de una vez un sustantivo.
- La flecha va a desaparecer cuando se esté escuchando la musica.
- En esta parte del ejercicio, no va a haber retroalimentacién, es decir, no se te va a indicar si tu
respuesta fue buena o mala {ya que no hay respuestas buenas o malas).

ek

iMuy bien! Comencemos.
MELODIA
A qué sustantivo podrla corresponder el fragmento musical que escuchaste?

- ¢ Quieres escuchar nuevamente el fragmento?
- Recuerda, después de escribir un nombre de animal y apretar la tecla enter, comenzard a sonar la
siguiente melodia.

(Son 11 reactivos)
¢Alguna vez habias escuchado las melodias que escuchaste en el ejercicio? Si - No
. Cuantos de estos fragmentos habias escuchado ya? Escribe el nimero aproximado
¢Conoces el nombre de alguno de los fragmentos? 4 Cudl es?
éConoces el nombre del autor? ;Cual es?

Los fragmentos que escuchaste pertenecen a |a obra de “El Carnaval de los Animales” del
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compositor francés Camille Saint-Saéns (1835-1921)

P

iMuchas gracias por participar!

LT

CONDICION NOMBRE DE ANIMAL
INSTRUMENTO SOBRE SIGNIFICADO EN LA MUSICA

UNAM
FACULTAD DE PSICOLOGIA
Escribe tu nombre
Escribe tu apelfido
Escribe tu edad

Para continuar presiona la tecla enter.
A continuacién vamos a escuchar misica que habla de animales ¢ Te gustaria escucharla?
- 8i me gustaria - No me gustaria

eI

Muy bien, entonces sigue las instrucciones que a continuacién se presentan.

LT

1. Primero te aparecera una pantalla vacia.

Ty

2. Después escuchards pequefios fragmentos de mdsica.

T

3. Estos fragmentos de musica nos hablardn sobre animales.
4. Cuando termine de sonar el fragmente musical, aparecerd un reactivo y una lista con nombres de
animales que ocuparan toda la pantalia.

I a il

5. Sefala con el ratén el nombre de animal al que creas que se refiere la musica.

LT

CABALLO
6. Una vez que has escrito en el rectdngule el nombre de! animal al que creas que se refiere la
musica, oprime la tecla enter.

e

7. Continta asi hasta que haillan pasado 11 fragmentos musicales.

LTI

A continuacion te presentamos una serie de ejemplos donde te mostramos lo que vas a hacer. En
estos ejemplos la correspondencia de significado es de identidad. En cambio, la correspondencia en
la musica que escuchards puede ser simidlica, metafdrica o de imitacion.

aowen

iMuy bien! ¢Llisto (a)? jPen mucha atencion!

Py

- SONIDO DE AUTOMOVIL -
¢Aqué nombre podria corresponder el sonide que escuchaste?

AUTOMOVIL

¢ Escuchaste el sonido que hace un automovil al prenderse?
132




£Viste que en el rectéangulo del centro aparecié la palabra "automévil™?
Bueno, ahora tu vas a hacer lo mismo, es decir, hacer corresponder el sonido que escuches con el
nombre de un animal que escribirds en el rectdngulo.

| T

Recuerda que puedes escribir hasta que el sonido ya no se escuche.

FIT )

- LADRIDO -
A qué podria corresponder el sonido que escuchaste?

PERRO

- Escribiste un nombre gue no corresponde al sonido. VVamos a repetir el ensayo y jpon mas
atencién!
- iPerfectamente! El sonido que escuchaste corresponde al nombre de animal “perro”
- MARCACION DE TELEFONO -
¢A qué podria corresponder el sonido que escuchaste?

TELEFONO
iMuy bien! El sonide corresponde al nombre teléfono.
Bueno, antes de comenzar con el ejercicio, recuerda que:
- No hay respuestas buenas o malas, por tanto no te preocupes por puntajes o calificaciones.
- Las 11 melodias estan asociadas con 11 nombres de animales.
- Ninguna melodia se repetira.
- Puedes escoger mas de una vez un nombre de animal.
- La flecha va a desaparecer cuando se esté escuchando la misica.
- En esta parte del ejercicio, no va a haber retroalimentacién, es decir, no se te va a indicar si tu
respuesta fue buena o mala (ya que no hay respuestas buenas o malas).

LT

iMuy bien! Comencemos.

I

MELODIA
&A qué nombre de animal podria corresponder el fragmento musical que escuchaste?

- ¢ Quieres escuchar nuevamente el fragmento?
- Recuerda, después de escribir el nombre de un animal y apretar Ia tecla enter, comenzara a sonar
la siguiente melodia.
{Son 11 reactivos)
éAlguna vez habias escuchado las melodias que escuchaste en el ejercicio? Si- No
¢ Cuéntos de estos fragmentos habfas escuchado ya? Escribe el ndimero aproximado
¢ Conoces el nombre de alguno de los fragmentos? ;Cudl es?
:Conoces el nombre del autor? ;Cudl es?
Los fragmentos que escuchaste pertenecen a la obra de “El Carnaval de los Animales” del
compositor francés Camille Saint-Sa&ns (1835-1921)

T T

iMuchas gracias por participar!

cannn
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CONDICION LISTA DE ANIMALES
INSTRUMENTO SOBRE SIGNIFICADO EN LA MUSICA

UNAM
FACULTAD DE PSICOLOGIA
Escribe tu nombre
Escribe tu apellido
Escribe tu edad

Para continuar presiona Ia tecla enter
—ress
A continuacion vamos a escuchar mdsica que habla de animales ¢ Te gustaria escucharla?
- Si me gustaria - No me gustaria

P

Muy bien, entonces sigue las instrucciones que a continuacién se presentan.

ahnan

1. Pritnero te aparecera una pantalla vacia.

kban

2. Después escuchards pequefios fragmentos de musica.

LT

3. A continuacién te apareceran 11 cuadros con nombres de animales.

LY

4. Estos fragmentos de musica nos hablaran de un animal en especial.

whae

5. Con la fiecha, sefiala al nombre del animal al que creas que se refiere la musica.

[T T

CABALLO
6. Una vez que has sefialado con la flecha al animal al que se refiere la musica, presiona ef botén
izquierdo del ratén.

hras

7. Continda asi hasta que hallan pasado 11 fragmentos musicales.
A confinuacién te presentamos una serie de ejemplos donde te mostramos lo que vas a hacer. En
estos ejemplos, 1a correspondencia es de identidad. En cambio, 1a correspondencia en {a misica
que esctrcharas puede ser simbdlica, metaférica o de imitacion.

Anmak

iMuy bien! ¢ Listo {(a)? jPon mucha atencion!
- SONIDO DE AUTOMOVIL -
¢A qué nombre podria corresponder el sonido que escuchaste?

AUTOMOVIL
¢ Escuchaste el sonido que hace un automdvil al prenderse?
¢ Viste que aparecid una flecha y, de entre las 11 palabras, sefialé la palabra automévil?
Bueno, ahora tu vas ha hacer [o mismo que hizo la flecha, es decir, hacer corresponder el sonido
que escuches con alguna de las 11 palabras.

P

Recuerda que debes oprimir el botdn hasta que el sonido ya na se escuche.

LT
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- LADRIDO -
¢A qué podria corresponder el sonido que escuchaste?
PERROC

- Escogiste un nombre que no corresponde al sonido. Vamos a repetir el ensayo y
ipon més atencion!
jPerfectamente! El sonido que escuchaste corresponde al nombre de animal “perro”,
- MARCACION DE TELEFONO -
¢A qué podria corresponder el sonido que escuchaste?
TELEFONO
iMuy bien! El sonido corresponde al nombre teléfono.

.

Bueno, antes de comenzar con el ejercicio, recuerda que:
- No hay respuestas buenas o malas, por tanto no te prescupes por puntajes o calificaciones.
- Las 11 melodias estdn asociadas con las 11 palabras.
- Ninguna melodia se repetira.
- Puedes escoger mas de una vez cada palabra.
- La flecha y las palabras van desaparecer cuando se esté escuchando la masica.
- En esta parte del ejercicio, no va a haber retroalimentacién, es decir, ho se te va a indicar si tu
respuesta fue buena o mala (ya que no hay respuestas buenas o malas).

iMuy bien! Comencemos.

LI

MELODIA
éA qué nombre de animal podria corresponder el fragmento musical que escuchaste?

- ¢ Quieres escuchar nuevamente el fragmento?
- Recuerda, después de escoger un nombre y presionar el botén sobre el, comenzara a sonar la
siguiente melodla.
(Son 11 reactivos)
éAlguna vez hablas escuchado las melodias que escuchaste en el ejercicio? Si- No
¢ Cuantos de estos fragmentos habfas escuchado ya? Escribe el ndmero aproximado
¢Conoces el nombre de alguno de los fragmentos? ; Cuil es?
:iConoces el nombre del autor? ;,Cuél es?
Los fragmentos que escuchaste pertenecen a la obra de “El Carnaval de los Animales” del
compositor francés Camille Saint-Saéns (1835-1921).

e

iMuchas gracias por participart

wwhd

CONDICION IMAGEN DE ANIMAL
CONDICION IMAGEN - CAMBIO DE MUSICA

INSTRUMENTO SOBRE SIGNIFICADO EN LA MUSICA

UNAM
FACULTAD DE FSICOLOGIA

LTI
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Escribe tu nombre
Escribe tu apellida
Escribe tu edad

Para continuar presiona la tecla enfer
L Ll
A conlinuacién vamos a escuchar miuisica que habla de animales ;Te gustaria escucharla?
- 8i me gustarfa - No me gustaria

el

Muy bien, entonces sigue las instrucciones que a continuacion se presentan.

LT

1. Primero te aparecerd una pantalla vacia.

ke

2. Después escuchards pequefios fragmentos de misica.

aann

3. A cantinuacién te apareceran 11 dibujos con figuras de animales.

anmarw

4. Estos fragmentos de musica nos hablardn de un animal en especial.

akan

5. Con |a flecha, sefala la imagen del animal al que creas que se refiere ia musica,

aAAAERANRS

CABALLO

LTI

6. Una vez que has sefialado con la flecha al animal al que se refiere la musica, presiona el botén
izquierdo del ratén.

LT T

7. Continda asi hasta que hallan pasado 11 fragmentos musicales.
rredw
A continuacion te presentamos una serie de ejemplos donde te mostramos lo que vas a hacer. En
estos ejemplos, la correspondencia es de identidad, En cambio, la correspondencia en la misica
que escucharas puede ser simbélica, metaférica o de imitacién,

ek a

iMuy bien! ;Listo (a)? {Pon mucha atencién!
- SONIDO DE AUTOMOVIL -
&A qué imagen podria corresponder el sonido que escuchaste?

AUTOMOVIL
¢ Escuchaste el sonido que hace un automdvil al prenderse?
¢ Viste que aparecié una flecha y, de entre las 11 imagenes, sefialo al automavil?
Bueno, ahora tu vas ha hacer lo mismo que hizo la flecha, es decir, hacer corresponder el sonido
que escuches con alguna de las 11 imagenes.

rEaan

Recuerda que debes presionar el botdn hasta que el sonido ya no se escuche.

awen

- LADRIDO -
A qué podria corresponder el sonido que escuchaste?
PERRO

- Escogiste una imagen gue no corresponde al sonide. Vamos a repelir el ensayo y jpon mas
atencion!
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jPerfectamente! El sonido que escuchaste corfesponde a la imagen del perro.
- MARCACION DE TELEFONO -
£A qué podria corresponder el sonido que escuchaste?
TELEFONO

iMuy bien! El sonido corresponde a la imagen del teléfono.
POV,
Bueno, antes de comenzar con el ejercicio, recuerda que:
- No hay respuestas buenas o malas, por tanto no te preocupes por puntajes o calificaciones
- Las 11 melodias estan asociadas con las 11 imagenes.
- Ninguna melodia se repetird.
- Puedes escoger mas de una vez cada imagen.
- La pantalla se va a quedar vacia cuando se esté escuchando la milsica.
- En esta parte del ejercicio, no va a haber retroalimentacion, es decir, no se te va a indicar si tu

respuesta fue buena o mala (ya que no hay respuestas buenas o malas).

Tz

jMuy bien! Comencemos.

[T 1L

- MELODIA -
&A qué nombre de animal podria corresponder el fragmento musical gue escuchaste?

- ¢ Quieres escuchar nuevamente el fragmento?
- Recuerda, después de elegir una imagen, comenzard a sonar [a siguiente melodia

(Son 11 reactivos)
:Alguna ver hablas escuchado las melodias que escuchaste en el ejercicio? Si- No
¢ Cudntos de estos fragmentos habias escuchado ya? Escribe el nimero aproximado
¢Conoces el nombre de alguno de los fragmentos? ¢ Cual es?
¢ Conoces el nombre del autor? ;Cual es?
Los fragmentos que escuchaste pertenecen a la obra de “El Carnaval de los Animales” del
compositor francés Camille Saint-Saé&ns (1835-1921).

xenew

iMuchas gracias por participar!

v
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Ejemplo de las imagenes utilizadas en el Instrumento de Significado de la Musica
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9. ANEXO 3

SIGNIFICADO, LENGUAJE Y COMUNICACION

Este anexo aborda tres conceptos muy relacionados con el objetivo del presente trabajo: £/
significado de "El Carnaval de los Animales™, titulo que Se considera mas ad hoc, aunque también podria
haber sido Ef lenguaje del carnaval de fos animales o Los aspectos comunicativos def carnaval de los
animales. El significado, el lenguaje y la comunicacién son aspectos que fienen mucho en comdn
respecto al andlisis del significado de la misica.

A continuacion se presentan tres apartados, uno referido al significado, otro a! lenguaje y por
dltimo, uno dedicado a la comunicacién. Se presentan como apartados independientes y que se
relacionan con el estudio del significado en la musica. Cada uno de estos apartados nos daran
herramientas gue nos permitiran analizar y entender algunos aspectos relacionados con el significado de
la misica.

TEORIAS SOBRE EL SIGNIFICADO

En este apartado se presentan dos teorias sobre el significado. Estas son teorias filosoficas
sobre el significado en general, relacionadas con el lenguaje, no con la musica. Ogden y Richards
(1984), en su teoria, afirman que 1as palabras deben tratarse como simbolos, y estos simbolos como
referentes de las cosas. De Bretton (1992), sefiala que el significado tiene que ver con las condiciones
que hacen posible que una oracién sea verdadera.

Ogden y Richards (1984) afirman que un signo se interpreta como significande a alguna otra
cosa que él mismo. Hacer una afirmacion es simbolizar una referencia. Referencia verdadera es
referencia a un conjunto de referentes que estdn de acuerdo. La referencia falsa es referencia a
referentes dispuestos segtin otro ordenamiento que aqué| en que efectivamente estan de acuerdo.

El sujeto siempre percibe la significacién (relacién en virtud de la cual un dato significa), siempre
percibe hechos significativos, no datos sin significacion.

En la base de toda comunicacién hay ciertos postulados o prerrequisitos relativos, sin los cuales
no podria desarrollarse ningun sistema de simbolos, ninguna ciencia, ni siquiera la 1dgica. Se lesconoce
como Canones del simbolismo. En estos seis canones estan los axiomas fundamentales que determinan
el uso correcto de las palabras en el razonamiento, los cudles se describen a continuacion;

- Canen de la singufaridad: un simbolo representa un referente y sélo uno.
- Canon de la definicién: los simbolos que pueden sustituirse uno por otro simbolizan [a misma
referencia.
- Canon de expansion: el referente de un simbolo contraido es el referente de ese simbolo expandido
- Canon de efectividad: un simbolo se refiere a lo que acostumbra efectivamente referirse; no
necesariamente a lo que debe referirse en el buen uso, o a lo que propane referirse un intérprete o
quien lo usa.
- Canon de compatibilidad: ningtin simbolo complejo puede contener simbolos constituyentes que
pretendan ocupar el mismo lugar. Este canon tiene tres leyes:

- Ley de identidad: a es a; un simbholo es Io que es; todo simbolo tiene un referente

- Ley de contradiccién: a no s no a; ningtn simbolo se refiere a lo que no se refiere

- Ley del tercero excluido: a s b o no es b; un simbolo tiene un referente dado o algun otro;

cada referente ocupa un lugar determinado en el orden completo de referentes.
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- Canon de individualidad: todos los referentes posibles juntos constituyen un orden tal que cada
referente ocupa un solo lugar en ese orden

A pesar de que Ogden y Richards (1984) seflalan que sin estos prerrequisitos no podria
desarrollarse ningtin sistema de simbolos, el arte y 1a musica son un caso aparte debido a su polisemnia.
Sitomamos el tema de una obra musical como simbolo, este no podria cedirse a un dnico significado,
sino que puede tener varios, que dependeran de cada sujeto.

Los autores sefialan que al comparar los significados en diferentes conexiones y observando lo
que tienen en comdn, se comprende el significado esencial de una palabra. Hay cuatro dificultades que
se han interpuesto para poder aplicar en la practica, en circunstancias normales, una tecria de la
definicién:

1. Definir cosas o palabras: definir palabras es distinto a definir cosas. Al definir palabras se toma
otro conjunto de palabras que puede usarse con el mismo referente que las anteriores. Definir
cosas es una afirmacién acerca de ellas que enumera propiedades por las que puede
compararse y distinguirse de olras cosas. Las palabras por las cuales se enumeran las
propiedades son un simbolo sustituto que fiene el mismo referente que e! simbolo ariginal.

2. Aungue la definicién es una sustitucion de simbolos, por razones gramaticales las definiciones
deben expresarse en forma que las haga aparecer como si fueran acerca de las cosas.
3 Todas las definiciones son esencialmente ad hoc. Son pertinentes para cierta finalidad o

situacién, y aplicables sélo en un campo restringido o “universc de discurso”. Para algunas
definiciones este universo es muy amplio. Cuando un término se toma fuera del universo para el
cual se ha definido, se convierte en una metafora y puede necesitar una nueva definicion.

4. La definicién intensiva se opone a la definicion extensiva, que se manifiesta en el usc de los
términos denotar y connotar. Dos simbolos tienen la misma connotacién al simbolizar la misma
referencia. La definicidn connotativa o intensiva no implica ningn cambio en los caracteres de
un referente, en virtud de los cuales forma un contexte con su signo original. Mientras que en la
definicion extensiva puede haber tal cambio, ya que al definir intensivamente, se atiene a la
misma situacion significativa para el definiendum y el definiens, y por lo tanto se denota el
objeto,

Ahora se puede captar fa diferencia entre definicién y asercion ordinaria. Para definir es
necesario encontrar el referente y encontrar un conjunto de referentes coman a todos los vinculados al
referente, acerca def cual pueda haber asentimiento y ubicar el referente requerido mediante su
conexidn con esos. Las conexiones fundamentales que es posible usar en la definicién se limitan a
aquéllas en que puede pensar la mente al nombrarse directamente.

Con relacién a la midsica y al arte, es muy dificil dar una definicidn tnica que defina de manera
unfvoca a la obra. Generalmente su deftnicidn tiene un universo muy amplio, lo que puede dificultar el
hecho de que los sujetos acuerden una definicién dnica a las obras musicales y artisticas. Aunque esto
no signifique que no se puedan definir.

Ogden y Richards (1984) afirman que al ser tan pocas las conexiones fundamentales en una
definicién, la tarea de una teoria de la definicién se limita a la confeccién de una lista. Todos los
referentes estan vinculados en uno, otro o varios modos fundamentales con referentes que se pueden
identificar. Hay que tener cuidado de presentar los puntos de partida de forma que no originen nuevos
problemas, selecciondndolos con referencia al universo particutar del discurso que se va a definir.

El punto de panida de la definicién debe ser familiar, {o que puede asegurarse cuando es algo
con lo cual hay familianidad directa, no simbélica, o algo de una extensién amplia y vaga, que no encierma
ambigliedad en el contexto en que se utiliza. Normalmente se necesitan puntos de partida tomados
fuera de la situacion linglifstica, es decir, cosas que se puedan sefialar o experimentar. Los puntos de
partida actiian como signos por los cudles es posible alcanzar los referentes.

Hay ciertas rutas Utiles para encontrar el caminoe hacia el campo de la referencia. Esimportante
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asegurar la comprension e identificacién de los referentes. En ningin caso deben considerarse las
relaciones como parte de la sustancia de !a naturaleza. Cuando se habla de ellas s6lo se usan como
herramientas, lo que no implica Ia existencia de referentes efectivos que les correspondan. Pero cuando
se usan asl hay que hacer varias distinciones: la relacién entre simbolo y referente es una relacidn
atribuida. Si se hubiera descrito como una relacion indirecta, se habria omitido |a diferencia que hay
entre relacion indirecta y las que se ven como directas. La relacién entre relaciones simples y complejas
es diferente. El cardcter indirecto es s6lo una clase de complejidad y no es forzoso que las relaciones
directas sean simples, El camino que se busca para alcanzar un referente deseado son [as relaciones
obvias en que ese referente se halla con algun referente conocido. La cantidad de relaciones paosibles es
muy grande, pero las que son de uso practico caen en un nimero pequeiio de grupos.

A partir de aqui, Ogden y Richards {1984) seiialan varios tipos de clasificacién:

1. Simbeolizacién: forma mas simple y fundamental de definir. Es una relacién atribuida que puede
reducirse a una relacidn entre simbolo y acte de referencia y una relacién entre acto de
referencia y referente.

2. Similitud: el referente requerido es como un referente elegido.

3. Relaciones espaciales: en, sobre, encima, entre, junto a, cerca, parte de, todos son ejemplos
obvios.

4. Relaciones temporales: ayer es el dia anterior a hoy.

5. Causacion fisica: trueno es lo causado por ciertas perturbaciones eléctricas.

6. Causacion psicolégica: el placer es el acompafiamiento de la actividad psiquica exitosa. Este

tipo de clasificacion puede relacionarse mucho con Ia misica. Hay varios estudios que sefialan
que la masica puede evocar, por ejemplo, estados de 4nimo tales como alegrfa o tristeza.

7. Causacién psicofisica: naranja es el efecto en la conciencia de ciertas vibraciones que inciden
en la retina. Las relaciones causales son probablemente los caminos de identificacién mas
empleados en la discusién general y en la ciencia.

8. Ser el objeto de un estado mental: cosas lastimosas son aquellas hacia las cuales sentimos
piedad.

9. Relaciones cominmente complejas

10. Relaciones legales; perteneciente a, expuesto a, prueba de. Una relacién multiple se establece

entre un numero de términos mayor de dos. Percibir es una relacién multiple establecida entre
un sujeto que percibe, un objeto y las condiciones.

Una razén para usar las definiciones es su caracter practico. Se usan para hacer mas
provechosa la discusion, para hacer coincidir o disentir abietamente a pensadores diferentes. Las
definiciones son de gran importancia en la construccién de sistemas deductivos, cientificos. Dado el
sistema, habra una y una sola definicidn de un simbolo que sea [a definicion correcta o propia. Ogdeny
Richards (1984} sefialan que la estética, politica, psicologfa, sociclogia, no han alcanzado la etapa dela
simbolizacidn sistematica de sus definiciones fijas e inalterables (aunque esta afirmacién que hacen los
autores guizds no seria tan cierta en este momento, debido a los avances que ha habido en estos
campos en los dltimos afios). Los temas mds dificiles y atractivos atin estdn en una etapa en que es
cuestion abierta la de saber qué simbolizacidén es la mas deseable. Hay que considerar a la
comunicacién como una cuestidén dificit y como un evento relativamente raro el que haya una
cofrespondencia estrecha de la referencia para diferentes sujetos. Nunca es seguro suponerque se ha
logrado, a menos que se conozcan tanto los puntos de partida comao los caminos de la definicion.

Para Qgden y Richards (1984) es importante distinguir entre las expresicnes en las cuales la
funcién simbdlica se subordina al acto emotivo y aquéilas en que es cierto lo contrario. En el primer
caso, por mas precisas y trabajadas que puedan ser las referencias comunicadas, se ve que estdn
presentes por su cualidad esencialmente instrumental, como medio para provocar efectos emotivos. En
el segundo caso, por mas fuertes que sean los eventos emotivos, se ve que son productos derivados, no
implicados esencialmente en ia transaccién lingliistica. La peculiaridad de la exposicion cientifica
consiste en su restriccion a la funcién simbélica. Y en cambio, la peculiaridad de las artes consiste en su
polisemia.
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Reconocer que muchos temas de discusién usan palabras huecas desde el punto de vista
simbélico pero emotivamente activas, constituye un preliminar necesario de la extensién del método
cientifico a estas cuestiones.

En cualquier discusién lo que se dice estd sdlo parcialmente determinado por las cosas a que se
refiere el hablante. A menudo, sin tener una clara conciencia del hecho la genle tiene preocupaciones
que determinan el uso de las palabras. A menos que se esté al tanto de las finalidades e intereses del
momento, no sabremos de qué estan hablando vy si sus referentes son los mismos que los nuestros.
Sélo se pueden identificar los referentes por las referencias que a ellos hacen.

Diferentes referencias pueden darse al mismo referente, pero deben ser suficientemente
similares; y sélo asegurando la similitud de la referencia se puede asegurar la identidad de nuestros
referentes, Hay cuatre caminos (y sus combinaciones) por los cuales se vinculan estos puntos de partida
a los referentes deseados: similitud, causacién, espacio y tiempo.

Donde hay razon para suponer que $& usa un término poco seguro, es adecuado reunir un
repertorio de usos tan amplio posible, sin buscar en esta etapa un elemento comiin. El préximo paso es
ordenar estos usos con la intencidn de descubrir las rutas principales de idenfificacién que se han
adoptado para los referentes en cuestion. Se necesita que cada definicidn sefiale en forma inequivoca
un cierto rango de referentes.

El signo verbal es, metaféricamente hablando, una cerca, una etiqueta y un vehiculo: selecciona
y separa los significados a partir del vacfo y hace una entidad delimitada de o que era oscuro y vago; en
segundo lugar conserva el significado asi fijado para su uso futuro; y en tercer lugar, lo hace susceptible
de aplicarse y trasladarse a un nuevo contexto y una nueva situacién. Un simbolo ayuda a separar una
referencia de otra, a repetir una referencia ya hecha y a hacer referencias parcialmente andlogas en
otros contextos.

En la musica, al asignar un signo verbal a una obra musical, se puede acotar mucho el
significado de la pieza, aunque ésta asignacion podria solamente ser una de varias posibles,

En todos los casos que hay una experiencia estética (cuando se goza, contempla, admira o
aprecia un objeto), el énfasis puede caer en aspectos de la situacién muy diferentes, En esta eleccion se
decidira qué tipos de definicién se emplean. Se puede empezar en cualquier lugar, siempre que se sepa
y exprese claramente qué enfoque se adopta, dado que los objetos con los que se llega a tratar, los
referentes al entrar en un campo, no son los mismos que estdn en otros. Hay que expresar claramente
qué métoda de definicién se emplea; cualquier definicion es suficientemente explicita si hace posible
que un lector identifique ta referencia en cuestion.

El arte y la misica son especialmente propensos a desperiar experiencias estéticas en los
espectadores, Una dificultad que presentan es a la hora de hacer una definicidn del objeto (en el arte
figurative) o de la obra musical, ya que puede ser muy complicado y ambiguo sefalar claramente el
método de definicion empleado, debido al caracter huidizo de la musica o del arte.

La cuestidn de si dos campos son coextensos, se cubren parcialmente o se excluyen, debe
decidirse por la investigacion detallada de los referentes incluidos en los campos.

Ogden y Richards (1984) dividen al lenguaje cotidiano en simbdlico y emotivo. El uso simbélico
es formulacion; es el registro, conservacion, organizacién y comunicacion de las referencias, E! uso
emotivo es el uso de las palabras para expresar ¢ provocar sentimientos y actitudes. El primero ayuda a
hacer una afirmacién, se usan simbolos para registrar o comunicar una referencia, y el simbolo es
verdadero o falso en sentido estricto y es tedricamente verificable. Con el segundo no se pueden hacer
afirmaciones, ni siquiera afirmaciones falsas (como por ejemplo la exclamacién jhurral}, por lo que es
mas probable que las palabras se usen meramente para evocar ciertas actitudes.
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Para hablar acerca del significado de la musica se usarfa el lenguaje simbdlico, pero
compartiendo ciertas caracterfsticas del lenguaje emotivo. Se pueden hacer afirmaciones, se pueden
comunicar referencias, pero no se puede sefialar que esta referencia sea comecta y verificable. Las
afirmaciones que se hagan en torno a la masica més bien pueden ser para comunicar sentimientos y
acontecimientos, o como ya se ha mencionado, para comunicar emociones.

Cada una de estas funciones tiene un hablante y un oyente. En el uso simbdlico se incluyen la
simbolizacion de [a referencia y su comunicacién al oyente (el hecho de causar al oyente una referencia
similar). El uso emotivo incluye a la vez la expresién de emociones, actitudes, estados de animo,
intenciones, que se dan en el hablante y su comunicacidn, o sea su evocacion en ¢l oyente. Como no
hay ninguna palabra adecuada que abarque a la vez expresién y evocacién, se utilizara el término
evocar para abarcar ambos aspectos. En ocasiones el uso emotivo se utiliza no porque haya una
emocidn que desea expresar, sino porque esta buscando una palabra que evoque una emocion que se
desea tener; y no es necesario gue el hablante mismo experimente la emocién que trata de evocar.

En casi todo uso de las palabras es posible hallar una referencia implicita, aunque sélo sea una
referencia a cosas en general.

Asimismo, en {a musica también es posible encontrar una referencta implicita, que se puede
referir a ella misma o a cuestiones externas a ella.

En la medida en que las palabras se usan emotivamente, no puede surgir en forma directa
ninguna cuestion respecto a su verdad en sentido estricto. Indirectamente, sin duda, fa verdad en sentido
estricto se halla implicada. La afectividad envuelve y colorea siempre la expresion légica del
pensamiento.

Los estados de contemplacidn estética deben su plenitud y riqueza a !a accién de la memeria;
no de la memoria limitada y especializada que se requiere en la referencia, sino de ia memoria que
opera de un modo mas libre para ensanchar y ampliar {a sensibilidad, En tales condiciones estamos
abiertos a una estimulacién mas difusa y mas heterogénea, porque se eliminan las inhibiciones que
normalmente canalizan nuestras respuestas

Ogden y Richards mencionaron algunas de las caracterislicas que son necesarias para
transmitir un significado relativamente univoco en un acto de comunicacidn. Su andlisis se basa en
aspectos relacionados con el lenguaje, pero que nos pueden ayudar a entender la posible recepcién y
comprensién del significado en la interaccion entre la obra de arte, la mdsica y el receptor.

Por otro lado, De Brefton (1992) afirma que el lenguaje es el producto del comportamiento
linglistico, y que los fenguajes existen sdlo como los medios abstractos del intercambio lingtistico. La
variedad de lal intercambio, la diversidad de ese comportamiento constituye la dificultad mas profunda
para cualquier intento de teorizar sistematicamente acerca del lenguaje. Pero a pesar de esa variedad
de intercambios y de comportamientos hay una compresidn del lenguaje. Come hablantes nativos, son
comprensibles los actos lingiisticos que llevan a cabo los miembros de la propia comunidad lingitistica;
se comprenden tales acciones con facilidad, al punto de hacerlo de forma totalmente irreflexiva. Para los
tedricos del intercambio linglistico, la tarea primaria y obligada es hacer comprensible esa comprension
nativa: hacerlo es considerar reflexivamente la comprension reflexiva usual.

Al hacer inteligible Ia comprensian linglistica, la nocidn de significado estricto y literal de una
oracién jugara un papel central e ineliminable. Un pensamiento recurrente en la historia relativamente
reciente de la semantica es que el significado de una oracién puede darse estableciendo las condiciones
bajo las cuales es verdadera. La expresién “e| significado de una oracién” es un término técnico que ha
de comprenderse, como se acaba de decir, mediante su papel tedrico. Entonces, el significado de una
aracién puede ser dado enunciando sus condiciones de verdad.

Dentro de la musica no es posible tener una nocién estricta y literal de una frase musical, al
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convertirla al lenguaje hablado. Por o tanto, tampoco seria posible enunciar las condiciones de verdad
del significado de una frase musical.

Ogden y Richards {1984) tienen una tzoria del significado mas extensa que la de De Bretton,
quien la cifie Unicamente al andlisis de la condiciones que hacen verdadera una cracion. En ese sentido,
la teorfa de Qgden y Richards puede ser de mayor utilidad para analizar el significado de la musica.
Ambas teorias analizan y retoman al lenguaje para estudiar al significado. El siguiente apartado analiza
una teorfa del lenguaje y su relacién con el significado.

TEORIAS DEL LENGUAJE

Ellenguaje se ha estudiado desde muchos puntos de vista y desde varias disciplinas diferentes.
Los linglistas se han encargado de analizar sus esiructuras y componentes, os psicélogos han
estudiado (entre otras cosas) como se adquiere, los sociblogos han analizado las fuerzas sociales que
dan lugar a su desarrollo. Ademas, cofidianamente se habla de diferentes “ipos” de lenguaje: el
lenguaje de las abejas, de los delfines, del arte, del amor o de la misica, entre otros.

Este apartado no pretende ser un estudio exhaustivo scbre el lenguaje, més bien retoma
algunas de las caracteristicas relevantes del lenguaje como medio de comunicacién y su relacién con el
significado. Este andlisis del lenguaje nos permiitird observar aquellas caracteristicas que comparte y que
no comparte con la misica. Y que mas adelante se usaran para analizar varias teorlas que conciben ala
musica como lenguaje,

A coniinuacion se presenta la tecria de Steiner (1993) sobre el lenguaje. Por lo pronte, se puede
sefialar que para Steiner, detras de cualquier intercambic semantico, sea de |a clase qgue sea, hay un
acto de traduccian.

Steiner (1995) afirma que con el lenguaje humano es posible hacer un mapa del mundo de
diferente manera; es posible disefiar diferentes mundos posibles. Un idioma entrafia el potencial
iimitado de! descubrimiento, de la recomposicion de la realidad, de la articulacién de los suefios, es
decir, de la poesia, conjeturas metafisicas y el discurso de la tey.

En cada acto de comunicacidn, en la emision y en la recepcién de todas las modalidades del
significado (en el sentido semantico mds amplio o en el intercambio verbal mas especifico), formal y
pragmaticamente hay una traduccién. Entender es descifrar, atender al significado es traducir. Por eso
los medios y los problemas esenciales, estructurales y ejecutivos del acto de traduccion concurren en el
habla, en la escritura y en la codificacién pictérica de cualquier lenguaje.

Por lo tanto, quizas seria posible decir que al escuchar musica y al entenderla, se esta haciendo
un acto de traduccién de la musica a un lenguaje, que podria ser tanto intramusical como extramusical.

En lingliistica se ha hablade mucho durante los (ltimos afios de una gramatica generativa, que
se situa, de alguna forma, en el origen de todas las gramaticas de todas las posibles lenguas. El axioma
de las estructuras profundas universales (Chomsky y su gramética generativa transformacional), innatas
en el cerebro (muy poco definidas y de complicada investigacién racional), entrafia que los hechos de la
mulliplicidad y de la diferenciacién lingtisticas se releguen al accidente y a la superficialidad. El
desacuerdo de Steiner (1995) con la exigencia generativa transformacional se sustenta en su fracaso
para dar ejemplos sustantivos de *universales” en el lenguaje natural, y en ia irrelevancia del proyecto
chomskiano en la poética y en la hermenéutica {en el apartado Musica y Lenguaje se analiza la
influencia de Chomsky en las teorfas sobre musica y lenguaje).

Las ciencias exactas y aplicadas tienen teorias que estan obligadas a predecir, que se pueden
someter a pruebas decisivas y que son falsificables. La teoria que tenga mas penetradén y aplicabilidad
reemplazara a su predecesora. Pero ninguno de estos criterios prevalece en las humanidades, Ninguna
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configuracién o clasificacién de materiales filoséficos o estéticos tiene capacidad predictiva alguna. No
hay validacion o refutacién experimental concebible en un juicio estético o filoséfico. En las disciplinas de
la intuicion y de la sensibilidad, en el oficio de la comprensidn y la refutacidn que forman las
humanidades, ningln paradigma o conjunto de criterios anula al otro. Esta afirmacidn estaria en contra
de la teorfa de De Brettdn, para quien el significado se cifie (inicamente a las condiciones que hacen
verdadera una oracion. Y apoyaria a la teoria de Ogden y Richards (1984}, para quienes fas
afirmaciones estéticas o emotivas no pueden analizarse en términos de su veracidad en la masica y el
arte, asi como en la humanidades, tampoco puede haber una refutacidn experimental ni criterios de
verdad Onicos. Dos juicios estéticos muy diferentes pueden ser verdaderos, sin que realmente se pueda
definir si uno es mejor que otro, aunque tampoco es necesaric hacerlo.

El término teorfa no tiene jerarquia sustantiva y oscurece el contenido subjetivo,
imaginativamente trascendental de todos los argumentos, ias proposiciones y los descubrimientos enla
literatura y en las artes. Aunque sin duda, hay elementos auténticamente teéricos (formalizables) en el
apdlisis musical. Aunque estos elementos formalizables dependeran de la época, del compositor y def
sistema musical utilizado.

Al enfrentarse al problema de un contexto necesaric y suficiente, la cantidad de material previo
requerido para comprender cierta unidad de mensaje, algunos lingiiistas han propuesto el término pre-
infarmacisn,

Cualquier lectura profunda de un texto salido del pasado de la propia lengua y literatura es un
acto de interpretacion maltiple. La mayoria de las veces este acto apenas se esboza, o ni se reconoce
conscientemente. Lo mismo pasa respecto a ia audicion de una obra musical. Al escucharla, cada sujetoe
le dard una interpretacién propia, que puede ser muy diferente (o muy similar) al objetivo que tenia en
mente el compositor.

Las lenguas viven en movimiento perpetuo. El lenguaje negativo y el movimiento perpetuo son
algunas de las proposiciones axiales entre ciertas escuelas de ia semantica moderna. La lengua se
altera en todo momento. La totalidad de los acentecimientos lingliisticos aumenta y se califica por cada
nuevo acontecimiento. En una sucesion temporal, no hay dos afirmaciones que sean exactamente
idénticas. Aungque homdlogas, actian entre si. En suma, en la medida en que se viven y actualizan en
una progresién lineal, el tiempo y la lengua estan intimamente relacicnadas; se mueven haciadelantey
nunca permanecen en el mismo lugar.

La lengua cotidiana esta sujeta a una mutacién permanente, Las convenciones gramaticales
cambian por la presion def uso idiomatico ¢ por las disposiciones y reglamentos culturales.

Las lenguas son conjuntos totalmente arbitrarios de sefiales e indices convencionales. Las
metaforas constituyen nuevos mapas del mundo, reerganizan nuestro habitat.

Para Steiner (1993) el lenguaje sélo entra en accidn asociado con el factor iempo. Ninguna
forma semantica es atemporal. Cuando se usa una palabra se despierta la resonancia de toda su
historia previa. Un texto siempre se incrusta en un tiempo histérico especifico; tiene o que los linglistas
llaman estructura diacrdnica: leer integra y cabalmente equivale a restaurar lo vivo de los valores y de
las intenciones en {as que la lengua se da en la realidad. También la musica se inserta en un tiempo
histérico especifico, aunque un elemento importante con relacion en ella es la interpretacion. El
intérprete puede tratar de respetar el estilc ariginal de la obra, o puede darle un estilo completamente
diferente, lo que puede apoyar o modificar las intenciones originales del compositor.

La comprensién exacta y cabal de un texto, el descubrimiento integral y la aprehensién
recreativa de su forma viva es un acto cuya realizacidn puede sentirse en carne propia, pero que resulta
casi imposible parafrasear o sistematizar. Lo mismo puede suceder al escuchar miisica. Es probable
que el sujeto pueda entender exactamente el significado de la obra musical, aunque es muy dificil
parafrasear con el lenguaje ordinario el “mensaje” de la musica.
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Cuando hay una interpretacion completa, cuando la sensibilidad se apodera del objeto
salvaguardado y se aumenta su vida autdnoma, estamos frente a una repeticion original. En los limites
de una conciencia educada y exaltada, se rehace, se vuelve a hacer paso a paso la obra del arfista. El
gran conocedor practica una suerte de mimesis finita: a través de ella, 1a pintura o el texto literario se
renuevan y se rehacen. El grado de cercania de la recreacion es variable. En el caso de la ejecucion
musical, la recreacién no puede ser mas fecunda y radical. Cada ejecucion musical es una nueva
poesis. Difiere de todas las otras ejecuciones de la misma composicién. Es doble su relacién ontoldgica
con la partitura original y con todas sus interpretaciones anteriores: simultaneamente es reproductorae
innovadora. En los grandes intérpretes hay cierta tension, cierto sometimiento a la presencia creativa que
se ha vuelto gesto activo nacido a la intensidad misma de la respuesta. Aqui se conjugan dos
movimientos fundamentales del espiritu: el logro de la empatia es un acto lingtistico y afectivo. Aunque
un problema de la ejecucidén musical es que el oyente pueda realmente captar en toda su plenitud la
interpretacién del ejecutante. Si es asi, el oyente quizas pueda racibir el “mensaje” original del
compositor, a través del ejecutante. Aunque si no se hace de esia forma, de todas maneras
seguramente tendra una experiencia estética.

Cada vez que se represenia una obra teatral, se vuelve objeto de una “edicién” de
representaciones miiltiples. Solo el gran arte necesita y resiste una interpretacién repetida o abscluta. La
interpretacion da vida al lenguaje mas alla del fugar y del momento de su enunciacién o trascripcién
inmediata. El modelo de la traduccion es el de un mensaje que viene de una lengua fuente ue pasa a
través de una lengua receptora (después de haberse transformado). El problema esta en el hecho de
que una lengua difiere de la otra, y para que el mensaje logre “pasar” es necesaric que se dé una
transformacidn interpretativa que algunas veces se describe en términos de codificacién y decodificacin.
Exactamente e! mismo modelo funciona en el interior de una lengua dnica. Y este modelo también
funciona con relacién en la interpretacién musical y su audicién. Aqul también se da una traduccion, pefo
quizas mas compleja que en el lenguaje normal. Primere hay una interpretacion (o traduccién) de la
obra por parte del ejecutante. Después, el oyente escucha esa obra y la debe traducir de un lenguaje
propio que puede ser musical o que puede tener componentes extramusicales. Entonces, hay una doble
transformacion interpretativa: partitura-ejecutante, ejecucion-oyente,

La historia es un acto verbal, un uso selectivo de los tiempos pasados. Aun vestigios tan
concretas como los edificios y monumentos histricos deben “leerse” {ubicarse) en un contexto de
identificacion verbal antes de que puedan cobrar presencia real. Todas las generaciones usan el
lenguaje para reconstruir su propio pasado. El ate muere cuando se pierden o se ignoran las
convenciones por las cuales puede leerse, y gracias a las cuales sus enunciados semanticos pueden
trasladarse al idioma propio. Y la misica también mueve cuando al escucharla, el oyente no la
“entiende” por lo que no puede trasladarla a su propio idioma, lo que redunda en una carencia de
significado.

En ausencia de una interpretacidn {en sentido multiple) no habria cultura. En una palabra, la
existencia del arte y 1a literatura, la realidad de |a historia sentida y vivida en el seno de una comunidad,
dependen de un proceso continuo de traduccion interna. No es exagerado decir que hay civilizacién
porque se ha aprendido a traducir mas alla de! tiempo.

Steiner (1995) indica que todo acto linglistico tiene aspectos unicos e individuales que
establecen lo que los lingtiistas llaman un idiolecfo. Todo gesto comunicante tiene un residuo privado. El
lexicén personal que hay en cada hombre codifica las definiciones, connotaciones y movimientos
semanticos de que estd hecho el discurso piblico. De la misma manera, codifica su percepeion musical
(y del arte en general).

El ser humano hace un acto de traduccitn cada vez que recibe un mensaje, ya sea lingiiistico,
musical o artistico. La traduccion es una parte especial de la comunicacidén que tedo acto verbal describe
en el interior de una lengua. Si estan en juego varias lenguas, la traduccién plantea grandes problemasy
su tratamiento resulta arduo. El modelo “emisor o receptor”, que actualiza todo proceso semiolégico y
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seméantico es equivalente al modelo “lengua-fuente a lengua-receptora®, usado en la teoria de la
traduccion. En ambos esquemas hay “en medio” una operacién de desciframiento e interpretacién, una
sinapsis o una codificacién y descodificacién. Por lo tanto, dentro o entre las lenguas, la comunicacién
humana es una traduccion.

Kepler admitia que la lengua original habia volado hecha pedazos. Pers no era con los
primitivos y analfabetos donde habia que ir a buscar la intencién divina. Esta se podia encontrar en fa
I6gica de las matematicas y en la armonia (esencialmente matematica) de la musica instrumental y
celestial.

Cada acto genuino de traduccién es, en cierto sentido, un absurdo, un intento de remontar la
escala del tiempo y de volver a copiar lo que fue un movimiento espontaneo del espiritu.

La filosofia del lenguaje admite dos puntos de vista radicalmente opuestos. Para el primero la
estructura subyacente del lenguaje es universal y comiin a todos los hombres. Las diferencias entre las
lenguas solo son superficiales. La traduccion es posible porque los universales {genéticas, historicos y
sociales) de los que derivan todas las graméticas se pueden identificar en todos los idiomas. La tesis
universalista esta cerca de un gran paradigma verbal o de una lengua original desaparecida. La tesis
contraria admite el calificativo de *“monadista”. La reflexidn légica y psicoldgica no acaba a las estructuras
profundas universales; ademés, son tan abstractas que son prescindibles. Que toda lengua conocida
puede o nombrar los objetos percibidos o significar la accidn, es una verdad irrefutable. Pero esta
afirmacion es de la misma clase que aquélla de “todos los miembros de la especie humana necesitan
oxigeno para vivir" que no sefiala el verdadero mecanismo del lenguaje articulado. Estos mecanismos
son tan diferentes que los esquemas universalistas resultan carentes de relevancia y distorsionantes. La
posicibn monadista mas intransigente lleva a pensar que la traduccién es imposible. Lo que se
considera traduccién no deja de ser un conjunto convencional de analogias aproximadas.

En todas las lenguas hay palabras opacas y fransparentes, es decir, palabras en las gue la
relacién sonido - sentido es arbitraria y en las que es figurativa.

Las pruebas de la universalidad de las estructuras lingliisticas en el planc fenomenolégico no
son ni absolutas ni definitivas, Oscilan entre el nivel hipotético de la abstraccién mas formal (el modelo
lingiistico es matemdtico y tiene muy poco que ver con el hecho fanético), y el nivel de la estadistica.

Para estudiar el lenguaje, hay que usar un enfoque cuya demostracion se base en la semdntica
{con la preeminencia en el significado) ¥ no en la sinlaxis, que pueda arrancar de las palabras, antes que
de secuencias imaginarias que no pueden presentarse sin intermediarios. Las investigaciones han
demostrado que hasta 1as reglas mas formales de la gramatica deben tomar en cuenta el factor
semantico. Hasta los sonidos individuales caen en las redes del concepto y actian en un campo
semantico particular. Ademas, parece dificil admitir que una gramatica auténtica parta de oraciones
agramaticales y las tolere, como estan obligadas a hacerlo a gramatica generativa y la transforrmacional.

En su teoria del lenguaje, Steiner (1995) sefala que el lenguaje ayuda a entender la realidad,
posibilitando la comunicacion entre los seres humanos. Indica que en cualquier acto de comunicacién
hay una traduccidn, cuyo significado pueden compattir los miembros de una cultura, pero que también
es susceptible a tener una gran variedad de interpretaciones. Indica que el lenguaje esta sujeto a una
mutacién permanente, ya que nNo es un “ser pasivo™ sino un “ser activo™, que depende de su uso
cotidiano de la colectividad humana. Esta es una de las razones por las cuales es muy dificil captar
exactamente el mensaje del emisor. Otra razén es que todos los sujetos tienen un diccionario privado
(ademas del colectivo) que es el que también permite asignar un significade personal al mensaje. Con
relacion en todo esto, y trasladandolo al ambito musical, se puede sefalar que al escuchar musica,
necesariamente se tendrfa que hacer un acto de traduccién, y que dependiendo de la cultura musical del
sujeto (“diccionario privado™ y de !a cultura musical a |a que pertenezca, podran ayudar o no a entender
las obras musicales escuchadas. Ademds, que la interpretacion musical podra influir en forma
determinante en el significado que asigne el oyente a la obra musical.
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TEORIAS DE LA COMUNICACION

En los dos apartados anteriores de este caplitulo ya se han tratado algunas caracteristicas
importantes sobre la comunicacién, ya sea como pante del significado o del lenguaje. En este apartado
se hace un analisis de una teorfa sobre la comunicacion. Esta tiene como propdsito retomar aquellos
aspectos que se pueden relacionar con la musica (y con su signhificado) como una forma de
comunicacion. Se basa en la teoria de la comunicacién de De Fleur y Ball-Rokeach (1991),

De Fieur y Ball-Rokeach (1991) sefialan que los seres humanos, desde que adquirieron el
lenguaje, han usado las artes graficas, plasticas y adn la misica para fines simbélicos y representativos.
Pero estos pre-medios y estas formas artisticas estilizadas deben distinguirse de los tipos de simbolos
que se usan para ia escritura, que son los sustitutos para palabras, frases e ideas,

La comunicacién humana es un proceso biosocial que depende de la memoria humana, de la
percepcion, la interaccién simbélica y las convenciones culturales de lenguajes especificos, entre otros
factores.

Dos paradigmas importantes sobre la comunicacién son el interaccionismo simbdlico y el
cognoscitivista. A continuacién se describen brevemente, sefialando su probable relacion con la missica,

Los supuestos esenciales del paradigma inleraccionismo simbélicos son:

- La sociedad puede entenderse como un sistema de significado. Para el sujeto, participar en el
significadc compartido vinculado a los simbolos del lenguaje es una actividad interpersonatl de la que
surgen expectativas estables y entendidas, que gufan la conducta a esquemas previsibles. De fa misma
manera, el sujeto puede participar del significado compartido de la audicién de una obra musical,
aunque también estard presente la propia historia de! sujeto, que le dard un sesgo individual al
significado asignado,

- Desde la perspectiva de la conducta, las realidades sociales y fisicas son construcciones con
significados ya definidos; como consecuencia de la participacién de los sujetos (individual y colectiva) en
la interaccién simbdlica, su interpretacion de la realidad es socialmente convenida e individualmente
internalizada.

-Losiazos que unen a las personas, las ideas que tienen de otras y sus creencias sobre si mismas, son
construcciones perscnales de significado que surgen de la interaccion simbdlica; por tanto, ias creencias
subjetivas que unas personas tengan de otras'y de si mismas son los hechos mésimportantes de la vida
social.

- La conducta individual, en una situacion determinada, se guia por las etiquetas y los significados que
esa persona vincula con esa situacion; por tanto, la conducta no es una respuesta automatica a los
estimulos externos sino un producto de las construcciones subjetivas sobre uno mismo, sobre otros y
sobwe las exigencias sociales de la situacién. La “conducta musical™ no esti exenta de estasinfluencias.
También esta influida por las caracteristicas propias del sujeto y por la influencia social.

Los supuestos del enfoque cognoscitivo son atiles para comprender muchos aspectos de la
comunicacion. Sus postulados bésicos son: '

- Los miembros de una sociedad pueden ser receptores activos de un aporte sensorial y sus respuestas
ante esos estimulos se moldean por procesos mentales internos (cegnoscitivos).

- Los procesos cognoscitivos permiten que los sujetos transformen el aporie sensorial de varias
maneras: lo codifican, almacenan, interpretan, distorsionan y recogen para usarlo después.

- Los procesos cognoscitivos importantes para meldear la conducta son: la percepcion, las imagenes,
los sistemas de creencias, las actitudes, los valores, méas el recuerdo, pensamiento y otras actividades
mentales.

- Los componentes cognoscitivos de fa organizacién mental surgen por experiencias pasadas o del
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aprendizaje, que pudieron haber sido deliberadas, accidentales, sociales o solitarias.
- El enfoque cognoscitivo tiene amplios usos en el estudio de los efectos de la comunicacién sobre los
individuos, parficularmente al intentar comprender cémo se perciben los mensajes.

Con relacién en la musica, este enfoque permite analizar, entre otras cosas, los procesos
internos que tienen lugar y que influyen de manera determinante cuando escuchamos una obra musical,
por ejemplo, en la asignacién de su significado.

El que haya paradigmas teéricos entre los cuales elegir, ofrece grandes venlajas. Cada uno
aporfta un conjunto de supuestos bdsicos sobre la comunicacién humana, en el dmbito individual o
social, El hecho de que haya varios paradigmas para explicar una misma cosa no debe considerarse
come una fuente de confusidn. No es necesario decidir que teoria es verdadera. En cierto sentido, todas
son “verdaderas”, o una puede considerarse verdadera, para hacer un grupo de instrumentos tedricos de
donde puedan derivarse y formularse enfoques mds especificos para comprender y explicar fenémenos
particulares de la comunicacidn. Uno de los cuales podria ser la asignacién de un significado a la
musica,

La comunicacién humana puede verse, al menos, en cinco perspectivas principales:

- Como proceso semdntico: su usc depende de simbolos y reglas seleccionadas para una comunidad de
lenguaje determinada

- Como proceso neurobiolégico, donde el significado de simbolos particulares queda registrado en las
funcicnes de la memoria de cada individuo. Por tanto, el SNC desempeiia un papel decisivo en el
almacenaje y la recuperacion de las experiencias internas sobre esos significados.

- Como proceso psicoldgico, donde el significado de las palabras o de otros simbolos se adquieren por
el aprendizaje. Estos desempefian un papel central en la percepcién del mundo y en la respuesta ante
él.

- Como proceso cultural, el lenguaje es un conjunto de convenciones culturales. Es un conjunto de
posturas, gestos, simbolos y su disposicién, con interpretaciones compartidas o convenidas.

- Como proceso social, ya que es el principal medio con el que los seres humanos interactdan
significativamente. Asi, por un intercambio simbdlico, los hombres pueden desempefiar papeles,
entender las normas grupales, aplicar sanciones sociales y valorar las acciones ajenas en un sistema de
valores compartidos.

Esta integracion de perspectivas muestra hasta donde es indispensable [a comunicacién para
los seres humanos. De estas cince perspectivas, las cuatro primeras pueden aplicarse a sistemas
simbdlicos diferentes al lenguaje, tales como las artes y la muisica.

La seméntica es una ciencia que intenta comprender los principios del significado. Se ocupa de
la relacién entre palabras y aquello a que las palabras se refieren. También intenta categorizar tipos de
significado y principios que gobiernan el uso del lenguaje, Ademas, sefiala que ante todo se usan
palabras con significado estandarizado {denotative} al comunicarse con otres en la propia comunidad del
lenguaje (estandarizacion que posibilita la comunicacidn). Pero la seméntica no se restringe solamente
a estudiar el significado del lenguaje, ya que también puede analizar el significado de las artes yde la
musica.

De Fleur y Ball-Rokeach (1991) sefialan que cada sujeto tiene significados connotatives para
una palahbra dada, ademas de los significados estandarizados en la comunidad de! lenguaje (aunque la
estandarizacidn nunca llega a ser perfecta). Muchas palabras pueden significar una misma cosa,
mientras que otra palabra tiene mdltiples significados. Para una persona determinada cada uno de estos
usos puede agregar significados connotativos singulares. Asf mismo, también cada sujeto puede dar
significados connotativos o estandarizados a ciertas obras artisticas o a ciertas piezas musicales. Esto
puede depender de su historia y su relacién con estas expresiones humanas.

En ciertos casos el vinculo entre signo y significado (en e! lenguaje normal, e! arte o ta musica)
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puede ser producto de apareamientos imprevistos de sucesos que representan alguna experiencia a
seguir. En otros ¢asos, el apareamiento puede resultar de [a accién humana deliberada.

Una selecci6n arbitraria supone que cualquier signo puede elegirse para darle un significado
especifico. Sin embargo, una vez seleccionado, el signo permanece como representacién de ese
significado. Shakespeare sefiald que los seres humanos seleccionan signos arbitrariamente y luego
acuerdan su significado.

Un simbolo es un objeto o hecho arbitrariamente elegido con un referente culturalmente
convenido, lo que es vdlido para el lenguaje, el arte y ta musica. Los referentes no son lo mismo que
significado. Un referente indica situacién, objeto o acontecimiento def mundo, para el cual un simbolo
dado es un signo o etiqueta. La relacién entre simbolo y referente queda establecida por convencién
cultural. Los nuevos miembros del grupe que comparten una convencion deben aprender el vinculo
entre el simbolo y el referente.

Mientras la mayor parte de los simbolos son palabras, los simbolos no verbales son muy
comunes en la comunicacion, y a lo largo de la historia han desempefiado un importante papel como
gufas de la conducta. Pero, aunque los simbolos no verbales son importantes, no debe exagerarse su
significado. {a mayor parte de la comunicacién tiene lugar mediante palabras. El uso de simbolos
depende de la preparacidn de los individuos en convenciones simbolo-referente. Los simbolos
convencionales permiten un paralelismo entre experiencias internas, que es el nicleo del procesode la
comunicaciéon humana.

Estos autores indican que la comunicacion humana empieza cuando una persona decide que
quiere provocar en ofra experiencias de significado interior, por lo cual comienza un simbolo significante.
E! proceso de comunicacidn lingiiistica termina cuando tas experiencias internas del receptor son mas o
menos paralelas a las que quiso el comunicante. En el proceso de comunicacion del arte y de la misica
et receptor puede tener una experiencia muy simitar a la que quise e} comunicante, pero también puede
tener ofra experiencia muy diferente, sin que esto quiera decir que no hubo un proceso de comunicacién.

La comunicacion humana depende de funciones especificas de la memoria {(neuroldgicas y
psicolégicas). Dada la existencia de estas funciones, el comunicante puede tener gran variedad de
experiencias cognoscitivas y afectivas, que se formulan como mensajes determinados. Cuando el
comunicante empieza a crear un mensaje, las experiencias internas no existen aun en el &mbito verbal,
Si el proceso continda, las experiencias preverbales se relinen y se rotulan implicitamente, usando
simbolos aprendidos que aparecen culturalmente estandarizados en su comunidad, El simbolo implicito
se hace asf explicito, se transforma en sonidos y/o en datos visuales que el receptor puede aprehender.
El mensaje puede trasladarse en el espacio o en el tiempo. En el extremo de la recepcién, alguien
recibe esos datos, los reconoce como un simbolo culturalmente definido e interpreta el mensaje. La
interpretacién supone que el simbolo provoca en el receptor un conjunto de experiencias subjetivas,
similares a las provocadas antes en el comunicante. Una condicion necesaria es que ambas partes
hayan aprendido fas mismas convenciones culturales para interpretar el simbolo. En Gitima instancia, sin
embargo, las experiencias internas del receptor son posibles gracias a los procesos neuropsicolégicos
de la memoria, que se producen en el SNC.

El receptor, la persona a quien se dirige ¢! mensaje, se ocupa de vailas actividades que en
muchos sentidos son el reverso de las descritas para el origen y |a presentacidén del mensaje. Sin
embargo, hay diferencias importantes. Primero, parece que el receptor aliende la presentacién del
comunicante. Esto supone que el receptor esta dispuesto a percibir las paulas de informacién que
produce quien las envia. La percepcién normalmente se ha definido como el complejo proceso
psicologico por el cual diversos tipos de estimulos sensoriales se codifican hasta constituir experiencias
cognoscitivas y culturalmente definidas. En otras palabras, la percepcion es la actividad mental por la
cual el ingreso de datos sensoriales se clasifica en categorias de experiencias reconocibles. Unavez que
el simbolo se ha percibido y clasificado, comienza el proceso de asignar significados.
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Cuando las palabras se retnen en diversas pautas y de acuerdo a reglas culturalmente
definidas, se introducen significados en los mensajes resultantes que van més alla de los vinculados a
cada simbolo individuat usado. Los comunicantes al formular mensajes complejos, y los receptores al
reaccionar ante ellos, toman en cuenta esos esquemas o metasimbolos, asignando e interpretando
significados al conjunto del mensaje. Asi, los metasimbolos son pautas culturalmente definidas gue
introducen significados mas alla de los relativos a cada simbolo especifico en un mensaje dado.

De Fleur y Ball-Rokeach (1891} indican que si las experiencias de significado del comunicado
fueran exactamente similares a las del receptor, la comunicacion seria exactamente congruente. La
perfecta congruencia es una forma de decir perfecfa precisién. Se sabe, sin embargo, que los
significados exactamente paralelos entre ambas partes son improbables, excepto en los casos de
mensajes muy triviales. Asi, la comunicacion perfectamente precisa existira rara vez o nunca; es decir,
entre el comunicador y el receptor habra o diferencias muy sutiles 0 muy grandes entre el significado de!
mensaje que se manda y ef mensaje que se recibe, lo que no indica que no pueda haber entendimiento
y comunicacion entre ambos. Siempre habrd factores perturbadores que reducen la similitud de
significados entre comunicante y receptor. Muchos factores conducen a tal perturbacién y provocan la
incongruencia. Las causas de laincongruencia adoptan dos formas generales: los factores fisicos, y las
condiciones biclégicas, psicolégicas, sociales y culturales que supongan diferencias entre los
significados de la fuente y los del receptor. Y en el caso de la comunicacion perfectamente precisa entre
obra de arte (o pieza musical}, y al receptor, es todavia mas dificil, debido a que estas formas de
comunicacidn no utilizan simbaolos exactamente definidos, Ademas, estas formas de comunicacion estan
muy propensas a tener una polisemia, sin que esto signifique una disminucidn en su capacidad de
comunicacion.

La estabilizacién de significados es una consecuencia importante de la comunicacién humana.
El uso repetido de palabras especlficas y [a repetida activacién de la configuracion de sefiales pueden
reforzar los vinculos cenvencionales entre los simbolos y sus referentes. Lo mismo puede pasar en la
esfera del arte y de la mudsica; mientras mas contacto tenga el sujeto con ellas, y mas familiarizado esté
con su lenguaje, probablemente “entendera™ mejor la relacién entre simbolos y referentes, aunque
nunca se podra hacer con la precisidn que tienen el lenguaje hablado, ademés de la propensién a su
polisemia caracteristica.

Los significados especificos asociados a simbolos y metasimbolos particulares, ya sea en
relacidn al lenguaje, al arte ¢ a la musica, como respuestas culturalmente definidas, dependen de la
cultura particular en la que se han socializado los participantes de la comunicacion. Los significados que
se asignan a ciertos aspectos particulares de! mundo fisico o social no lo inventa la gente, sinoc que son
construcciones de la realidad, aprendidas en la socializacion dentro de cierta comunidad del lenguaje.
La forma en que las personas asignan significados a la realidad fisica y social que les rodea esta
estrechamente vinculada a sus convenciones del lenguaje, a! igual que al arte y a la masica.

En este anexo se han analizado caracteristicas impeortantes del significado, del lenguaje yde la
comunicacién en general, tratando de relacionaras con el arte y cen |a musica en particular. A lo largo
de este capitulc se ha podido observar que significado, lenguaje y comunicacion estdn muy
relacionados, y necesitamos analizarlas para poder explicar y sustentar las teorias psicoldgicas que
hablan sabre el significado de la misica.
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1. ANEXO 4

ARTE

Nuestra vida esta rodeada de cuestiones artisticas. Podemos asistir 2 un museo para ver una
coleccién de pinturas o ir a una sala de conciertos y disfrutar la interpretacién de un gran pianista. Pero
no es necesario asistir a un lugar especial (un museo) para ver arte. Podemos simplemente caminar por
el centro de una ciudad colonial y disfrutar de su arquitectura, disfrutar de un jardin bellamente
arreglado, gozar de una ejecucién de una banda mixteca, o admirar una artesania.

Este anexo habla de! arte en general, aunque en ocasiones se refiera a alguno en particular. Se
mencionardn algunas caracteristicas generales del arte, se hablara sobre el significado del arte y por
Gitimo se hablara sobre la percepcidn del arte, El objetivo de este capitulo es analizar algunos aspectos
generales del arte, que comparte con fa musica, en especial relacionados con el significado.

CARACTERISTICAS DEL ARTE

El arte y la musica han existido durante toda la historia del hombre, aungque es muy reciente la
consideracion del arte como arte. Ha habido muchas teorias en torno al arte: el arte es lo bello, es lo
nuevo, es lo creativo, es |o diferente, es la solucion a un problema. El arte ha tenido una gran variedad
de “realizaciones”, que van desde el clasico arte griego al arte huichol, desde el arte de las cavernas al
arte por computadora. El arte es una expresion del hombre, expresion de sus estados de animo, de sus
miedos, de su alegria, de su terror. A continuacién se mencionan algunas caracteristicas del arte.

Read (1969) sefiala que aunque “arte” es un término que abarca todas las bellas artes {poesia,
mdsica, arquitectura, pintura, dibujo, y escultura), sus aspectos plasticos son los que afectan mas
directamente nuestras vidas, ya que siempre estén en el entorno formando parte de nuestro medio. En
cambio la musica y la poesia son artes privadas a las que el piblico necesita aproximarse de forma
defiberada. No estan fisicamente como objetos, sino que deben trabajar invisiblemente en la propia
sensibilidad.

Hollinsworth (1591) afirma que el arte ha constituido siempre un valor universal de la
humanidad, extraordinario patrimonio del conocimiento y de la vida de cada individuco.

Para Argan (1991) las relaciones entre ciudades, regiones, estados y continentes no habrian
sido tan frecuentes, intensas, reciprocas y fecundas si e! arte no hubiera actuado como un poderoso
factor de comunicacion e intercambio. Las ciudades no habrian sido mas que lugares de habitacion y de
trabajo si el arte no les hubiera dado una personalidad, haciendo presentes y visibles sus tradiciones.

Por su retacién con los valores universales el arte aparecié como una revelacion divina y los
artistas se consideraron seres inspirados, demiurgos, y criaturas entre terrenales y celestiales; pero en
realidad el arte es producto del trabajo humano y de técnicas quizds mas refinadas, pero no
sustancialmente diferentes a las del artesano, postura que se sostuvo hasta el Renacimiento, que con
Miguel Angel y Leonardo cambid, ya que este Gltimo sefialaba que el artista es mas que un artesano, sin
que buscara demeritar el trabajo de este dltimo.

El arte visible es comunicacion por imagenes, como la poesia es comunicacidén por medio de
palabras y la musica por medio de sonidos. Siempre ha sido algo que se hace ver, que necesariamente
presupone una experiencia mas intensa que lo visto.

El arte y la miisica de todos los tiempos y lugares estan relacionados con la percepcién y la
imaginacién: los artistas de las diferentes culturas han dadoe forma visible a cosas invisibles, como los
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simbolos, o significado simbélico a formas visibles o a series de sonidos.

La critica moderna y las teorfas de la comunicacion rechazan ver a las artes (pintura, musica,
poesfa, etc.) como producto de inspiraciones e impulsos incontrolables: {as artes son, siempre y entodo
lugar, un producto de ia cultura, y obviamente de los hombres que viven insertos en esa cultura; la
antropologia cultural ha demostrado que lo mismo puede decirse del llamado arte primitivo.

Riegl (1966, citado en Arnheim, 1989) afirmé que las diferentes civilizaciones y periodos,
desarrollan diferentes estilos artisticos y musicales come consecuencia necesaria de su propia visién del
mundo y de sus necesidades psicoldgicas, y que cada estilo debe entenderse y valorarse en sus propios
términos.

Lowenfeld (1939, citado en Arnheim, 1989} sefialé que esimportante no usar modos naturalistas
de expresién como criteric de valoracién, por lo que hay que liberarse de tales concepciones. Lo que
serfa importante es tratar de conocer las convenciones de! arte no naturalista para aprehender de
manera mas adecuada su significade. Ademds, un arte como la migica no es un arte susceptible de
imitar la naturaleza, por lo que también es necesario conocer sus convenciones para poder entenderia.

El mundo percibido y la pintura se relacionan a través de lo que la psicologia de la Gestalt
llamaba isomorfismo, es decir, los dos dominios espaciales distintos poseen propiedades estructurales
analogas (Arnheim, 1989). Nila pintura no naturalista ni la misica compartirian ese isomorfismo; en el
caso de la pintura e]. abstracta, el pintor interpreta a la naturaleza; y en el caso de la musica, el musico
traslada el mundo percibido a un lenguaje muy diferente.

Para Arnheim (1989) las obras de arte no naturalistas se hacen no como copias mas 0 menos
fieles de experiencias visuales o hapticas, sino como equivalentes estructurales de esas experiencias,
hechas con los recursos propios de algtin medio concreto.

La afirmacién de que el arte, -a diferencia de |a ciencia -, es muy subjetivo, ha sido lugar coman
del pensamiento desde el Renacimiento. Visto méas de cetca, revela que el concepto de subjetividad
dificimente puede limitarse a un tnico significado.

Arnheim (1989) indica que tal vez, el arte es solamente placentero y no realmente
indispensable. Parece improbable, y sin embargo, hay quienes pretenden que ¢l arte es puro lujo. Dicen
que en una época de afliccidn social, politica y econémica, el interés por la forma no es mas que una
diversidn reaccionaria.

Es dificil creer que atn haya personas relacionadas con el arte que afirmen que el mensaje de
un objeto artistico o una obra musical es irrelevante. La nocién de que todo lo que hay en una obra son
relaciones formales y que el arte no trata de nada estd ya pasada de moda. Todo maestro de arte sabe
que no hay manera de juzgar ni siquiera la mas sencilla composicidn de formas sin un entendimiento
tacito de lo que el objeto esta destinado a comunicar.

Todas las artes (pintura, escultura, mdsica, poesia, danza, etc.) comparten una serie de
atributos. En primer lugar, el arte es un producto de la visién del mundo del hombre, influenciados por su
cultura. Es un valor de {a humanidad compartido (en mayor o menor medida) por todos |os pueblos y
durante toda su historia. El arte ha setvido como medio de comunicacidn y relacién entre los pueblos. El
arte se ha hecho tratando de imitar o interpretar a la realidad, dando placer a los observadores. Todos
estos atributos sefialan a su vez la importancia y lo indispensabie del arte.

TEQRIAS DE SIGNIFICADO EN EL ARTE

153




Este apartado habla sobre algunas teorfas sobre el significado en el arte. Podremaos observar
que en algunas de ellas cambia el objeto de estudio: se podran centrar en el sujeto creador, en la
percepcion, en los aspectos comunicativos de la obra de arte o en el arte coma lenguaje, entre ofros. El
hecho de analizar estas teorlas del significado en el arte puede ayudar a entender y a comparar las
teorias sobre el significado en {a mdsica,

Gardner (1994) sefiala que las discusiones sobre cuestiones artisticas siempre tienen que ver
con los valores. Los valores y las prioridades de una sociedad pueden conocerse a través de la forma en
que se organiza e! aprendizaje en una escuela. En China cultivar lo mejor del pasado es la mayor meta
de la educacién artistica. En Estados Unidos no se le daimportancia a la educacidn artistica, no es una
prioridad el tener dotes artisticas; pero si consideran que las artes visuales son un buen medio paraque
el nifio explore su entorno, invente formas y exprese ideas, sensaciones y sentimientos.

Un enfoque del desarrollo basado en la cognicidn, se sustenta en estudios filosdficos ltevados a
cabo por especialistas interesados en las capacidades de utilizacion de simbolos (ej. |6gicay lenguaje).
Cassirer, Langer y Goodman (citados en Gardner, 1994), interesados por las artes, desafiaron esta
tradicién, Decian que fa logica era muy restrictiva, y que ademds, el hombre podia tener varias
competencias simbdlicas, diferentes de la légica y el lenguaje. Cassirer habla de los mitos y rituales,
trazando sus conexiones con el pensamiento cientifico. Langer insiste en las diferencias entre las
formas discursivas de simbolizacién, en donde se podian identificar claramente unidades y manipularias
de acuerdo a reglas especificas. También insistié en los simbolos exposicienales, come los presentes en
las artes y en la musica, en los que el simbelo no puede dividirse y tiene que percibirse mas bien como
un todo,

Goodman (1968, citado en Gardner, 1994) presenta un conjunto de criterios sintacticos y
semanticos de notacion. Dice que solamente los sistemas de notacién mds completos (e, las
matematicas y la notacién musical occidental), corresponden al ideal y los demaés sistemas se apartan
de éste. Estos puntos de partida permiten formas de comunicacién como la expresidn metaférica {para
las que cadigos simbélicos mas rigidamente estructurados no son adecuados), la cual es especialmente
(til para las artes no figurativas como la musica y la danza. Goodman se interesé por un analisis
filosdfico y por las implicaciones psicologicas de las competencias simbélicas; sostenia gue los
diferentes sistemas simbdlicos pueden apelar a diferentes clases de habilidades de uso de simbolos por
los seres humanos, sugiriendo que tales habilidades pueden tener alguna consecuencia en la educacion
de las artes o alguna otra disciplina,

Al lamar la atencién Goodman sobre varios cédigos humanos (pintura, gestos, notacién
musical} y sugerir que pedian tener consecuencias psicoldgicas, psiclogos del desarrollo se
preguntaron por el desarrollo de los nifios respecto a las diferentes clases de competencias simbdlicas.

El enfoque del Proyecto Cero considera a !a habilidad artistica (de cualquiera de las artes) como
un ambito de uso humano de simbolos.

Las artes implican emocicnes que pueden inducir sentimientos de misterio, mégicos, y ienen
una dimension religivsa o espirtual. De hecho se piensa que las emotiones funcionan de modo
cognoscitivo, porque gufan al individuo en la elaboracién de determinadas distinciones, en el
reconocimiento de afinidades, en la construccion de expectativas y tensiones que luego se solucionan.
La habilidad artistica humana es una actividad de la mente, que involucra el uso y la transfermacion de
diversas clases de simbolos y de sistemas simbélicos. tos individuos que quieren participar
significativamente en la percepcidn artlstica tienen que aprender a leer los diversos simbolos presentes
en su cultura; los que quieren participar en la creacién artistica ienen que aprender a manipular las
diversas formas simbdlicas de su cultura; y los gue quieren comprometerse en el ambito artistico tenen
que dominar determinados conceptos artisticos fundamentales. Parece razonable suponer que los
individuos pueden beneficiarse de la ayuda que puedan recibir para aprender a 'leer’ y a ‘escribir’ en los
diversos lenguajes artisticos.

154




Parece que hay reglas especiales que pertenecen a los sistemas simbdlicos artisticos 0 a los
sistemas de simbolos usados artisticamente. De acuerdo con Goodman, ningun sistema simbolico es o
no inherentemente artistico (citado en Gardner, 1994). Mas bien, los sistemas de simbolos se mueven
con finalidades artisticas cuando los individuos explotan esos sistemas de determinado modo y en
funcion de determinados fines. En la medida en que un sistema de simbolos se use para comunicar un
Unico significado de forma lo mds inequivoca posible, con gran posibilidad de traduccién y resumen
exacto, no funciona estéticamente. Pero en la medida en que ese sistema de simbolos se usa de forma
expresiva o metafdrica para transmitir significados sutiles, para evocar un determinado estado emocional
o para llamar la atencidn hacia uno mismo, parece correcto afirmar que tal sistema de simbolos se usa
con finalidades estéticas. Un ejemplo claro podria ser la misica, que en muchas ocasiones se usa de
manera expresiva o metaférica, y que normalmente los oyentes pueden afirmar que esta les transmite,
por ejemplo, un determinado estado de animo.

Una vez que se hanidentificado las unidades representativas de determinada practica artistica,
hay que tratar de Hegar a un nivel que permita un andlisis sistematico, [a reduccién y la cuantificacién de
resultados. Por ejemplo, en la musica podria ser el esquema tonal, el cual es susceptible de analizarse
en es0s términos.

Cuando empezaron a describirse por primera veZ las competencias simbdélicas humanas se
acostumbraba a prestar atencién a las facultades que empleaban simbolos aislables y facilmente
manipulables. El reino de |a lbgica se consideraba el ideal de simbolizaciéon, donde los simbolos podian
designar inequivocamente elementos numéricos o linglisticos y podian manipularse de acuerdo a reglas
claras. El lenguaje también se reconocié como una forma simbélica fundamental; siempre que fuera
posible, el lenguaje debia usarse con la precisién y falta de ambigliedad asociada con los sistemas
simbélicos cientificos.

Para Gardner {1994) los nifios pequefios pueden mostrar sensibilidad con relacién a los
aspectos artisticos de |as obras de arte. Incluso los nifios que no tienen tutela pueden aprender el estiio,
aspectos de la expresion, de la composicion, de la metafora, de |a textura y del equilibrio, con tal de que
las alternativas se tracen claramente, se den algunos ejemplos y los sujetos puedan familianzarse con el
contenido y con el paradigma experimental. Sin tutela, los nifios pequefios muestran concepciones
empobrecidas y a menudo erréneas de Jas artes.

El nivel de comprension de las artes aparece lentamente como resultado de la interaccion en el
dominio artistico y su comprensién més general de la vida fisica y social. Los intentos por formar
didacticarmnente un individuo con un nivel de comprension mas sofisticado estan destinados a fracasar. Si
se quiere realzar la comprensién de un individuo, la trayectoria mas verosimil es involucrarlo
profundamente, durante un periodo de tiempo significativo, en el dominio simbélico en cuestion.

Worringer (1911, citado en Arnheim, 1989) sefiald que a lo largo de la civilizacién occidental,
tedricos y criticos han evaluado at arte como un intento de copiar fielmente a la naturaleza. La cumbre
de este ideal se alcanzé en el clasicismo griego y en el renacimiento. Cualquier tipo de arte que no
estuviera a la altura de este modelo se consideraba deficiente, y las desviaciones a este respecto se
explicaban como incapacidad de los pueblos jovenes y barbaros, 0 a los impedimentos materiales
impuestos al artista por los medio que usaba. Esta aproximacién sesgada no permitid hacer justicia al
arte de continentes enteros y vastos periodos de tiempo cuyo arte se crigina en un principio distinto. En
lugar de copiar y adorar a la naturaleza, los pueblos que dieron lugar a este arte estaban espantados por
lo irracional de la naturaleza, y por tanto, buscaban refugio en un mundo artificial de formas definidas
racionalmente. Asi, era preciso reconocer la existencia de dos polos de sensibilidad estética: el arte
moderno y los estilos no realistas de ofras épocas, que no eran un arte naturalista mal hecho, sino un
tipo diferente de arte originado en premisas diferentes.

Worringer también rechazaba la caracterizacion del arte occidental como imitacién de la
naturaleza. Sefala que el impulso de imitacién existe en todo lugar, pero que hay una gran diferencia
enire ésta y el naturalismo. €l placer que surge de la agradable copia de las cosas de la naturaleza no
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tiene nada que ver con el arte. Antes bien, el naturalismo es el planteamiento clasico del arle, que se
origina del placer hallado en lo organico y vital; no busca imitar los objetos de |a naturaleza, sinc extraer
su esencia, con la propia creatividad. Esta proyecci6n del sentido de |a vida sobre el medio artistico
tendria lugar a través de lo que Worrninger denominaba empatia.

Lipps (1908, citado en Arnheim, 198%) afirma que una experiencia estética tiene lugar cuando
una persona goza de |a resonancia de ia vida en un objeto externa.

Para Arnheim (1989) hablar de “leer” unaimagen es adecuado, pero peligroso parque sugiere
una comparacién con el lenguaje verbal, y las anatogias lingilisticas han complicado mucho |2
comprensi6n de la experiencia perceptiva.

Barthes (1961, citado en Arnheim, 1989) seffala que una imagen fotografica se codifica y
descodifica al mismo tiempo. El planteamiento subyacente es que un mensaje puede comprenderse
s6lo cuando su contenido se ha procesado en las unidades discontinuas y normalizadas del lenguaje (g].
escritura verbal, cddigos de sefiales y notacién musical). Las superficies pictéricas, al ser discontinuasy
con sus elementos sin normalizar, estdn decodificadas, lo que significa que son ilegibles; ademas, el
tema se conforma a otra clase de cédigo, no inherente a laimagen sino impuesto por 1a sociedad como
un conjunto de significados normalizados,

Arnheim (1989) sefiala que esa interpretacion niega la propia sustancia de las imagenes
visuales, es decir, su capacidad de transmitir el significado a través de una experiencia perceptiva plena.
La designacion normalizada de las cosas es sdlo la cdscara de la informacidn. Al reducir el mensaje a
una tarifa conceptual pobre, se aceptan las pobres respuestas practicas del hombre comin como
prototipe de la visién humana. En oposicidn a este planteamiento se puede afirmar que las imégenes
solamente pueden cumplir su funcién si van mds allé de una serie de simbolos normalizados y ejercen
la plena e inagotable individualidad de su apariencia.

Se supone que una pintura, escultura ¢ composicidn musical representan e interpretan los
diferentes aspectos de la experiencia humana en toda su plenitud. Silaimagen que ofrecen es parcial,
no cumplen su mision. Se pedria decir que cada cuadro, escultura y composicién musical escuchada en
un concierto es un mundo completo ¥ cerrado en s{ mismo,

Hirsch (citado en Black, 1993) definié el significado verbal como todo lo que alguien ha guerido
comunicar con una secuencia particular de signos lingUisticos. Para Black (1993) no parece haber razén
alguna para que este tipo de enfoque no deba ser igualmente valido con refacién a la representacion
visual, o mejor dicho, respecto a cualquier tipo de representacion artistica, incluso musical.

Black (1993) trata de formular la concepcidn del arte como *imitacién de |a realidad™. Cuando se
contempla un cuadro naturalista es como si, mirande mas alla del marco del cuadro, contemplase
realmente esa escena. Se sabe claramente que esa escena no existe verdaderamente, de ahique la
experiencia sea una ilusién pero no una alucinacién. Es decir, no se engafia totalmente, pero hay la
suficiente experiencia visual para saber lo que habria si la escena realmente estuviera alli.

La expresién como si puede sonar a juego de manos. Afirmar "A es como si B sélo quiere decir
pura y simplemente “si sucediese B, entonces A; pero también no-B”. En el caso de una ilusién, el
observador es consciente de ese no-B a pesar de las apariencias; en el caso de un engafio o una
alucinacion, el observador cree que B realmente sucede.

Cuando se ha aprendido a mirar a través del medio parcialmente distorsionado de cuadros y
fotografias, simplemente se veran los temas representados como si realmente estuvieran presentes.

Si se consideran casos extracrdinarios, pero légicamente posibles, en los que historias
anormales creardn imégenes indistinguibies del paradigma de |a semejanza fiel, se esta en disposicion
de eliminar el recurso a una historia causal de tipo especial como condicién necesaria o suficiente. Al
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mismo resultade (siempre decepcionante) se ha llegado al analizar los demés criterios, La referenciaa
las presuntas intenciones del productor de la imagen se enmarafiaba en un circulo vicioso, porque la
propia especificacidn de esa intencidén necesitaba una especificacién independiente de lo que debia
considerarse coma realizacion de la intencién del productor. Et atractivo modelo de la “informacion”, que
extrae su prestigio ficticio de una teoria matemalica irrelevante, se ha revelado en fuege fatuo, que al
final resulté nada menos que un segunde bautizo linglistico del problematico concepto de
representacién. En suma, el recurso de la sugerente nocién de “semejanza” entre imagen y tema, una
vez desenmarafiada la madeja de los criterios nacidos de la engafiosa unidad superficial de la etiqueta
abstracta de "semejanza”, ha dejado \inicamente con el problema originario, bajo la forma de preguntar
acerca de que significa realmente decir que un cuadro “parece semejante” a lo que representa, en los
casos cruciales en los que “parecer semejante” no puede asimilarse a una conciencia punto por punto
con cualquier objeto de comparacion independiente.

La invalidacion de cierta condicién propuesta como criterio necesario y suficiente para demostrar
el significado, no demuestra que en realidad esa condicidn sea irrelevante para la aplicacion del
concepto en cuestion, La capacidad para interpretar o “leer” fotografias depende del conocimiento
esguematico que se tenga de la forma en que en realidad, se toman normalmente estas fotografias.
Gracias al conocimiento del origen de la foto se comprende lo que muestran.

En los casos ambiguos o polémicas, la referencia especifica a las circunstancias de produccion
o intenciones del productor puede ser imprescindible para determinar cudl es el tema. Si no se puede
definir la representacién icénica en términos de intencidn sin incurrir en un circule vicioso, quizés sea
oportuno y esencial referirse a la intencién del productor para estar en disposicion de leer en aquel
cuadro al que se ha incorporado finaimente (en la medida en que se hayan realizado), una intencion
determinada. Finalmente, pueden usarse argumentos parecidos con relacién a "semejanzay “parecer
semejante”.

Para entender mas claramente la misica, también es necesario recurrir a las circunstancias en
que se escribié la obra o las intenciones del compositor, ya que al conocerlas, ayuda mucho a ta
percepcién del significado de la obra musical. Aunque, en este género artistico, nunca se estard 100%
seguro de aprehender exactamente ese significado.

El concepto representar es lo que se ha denominade concepto hilera o concepto grupo. Los
criterios considerados forman un entramado donde ninguno de elios puede considerarse por separado
como necesario o suficiente, pero todos ellos son pertinentes en el sentido de senr potencialmente para
una aplicacion idénea del concepto de representacion figurativa. En casos perfectamente claros, todos
los criterios relevantes sefialan hacia la misma valoracidn, independientemente de que se confie en lo
que se sabe acerca de su método de produccién, o de las intenciones del producto, o bien acerca del
mero aspecto del cuadro tal como se le presenta a un observador competente que conoce
suficientemente la tradicidn dentro de la que se sitda.

Gombrich (1985) sefiala que la creatividad del artista sdlo puede desplegarse en cierto
ambiente, que tiene en la obra resultante tanta influencia como el clima geogréfico tiene enlaformayla
vegetacién. Hay que obssrvar que esta metafora excluye un determinismo rigido.

Gombrich (1985} afirma que ha habido varias concepciones del arte a lo largo de |a historia. Por
ejemplo, Vasar (tedrico del arte def renacimiento) sefiala que el arte ha evolucionado desde toscos
comienzos hasta la perfeccidn, tanto en la anfigiiedad clasica como en la europea renacentista. Los
roméanticos nazarenos y pre-rafaelistas atacaron la escala de valores subyacente a esta posicién, segtin
la cual mayor destreza equivale a mejor arte. Alois Riegl duda de la posibilidad de habiar de un progreso
en la destreza alli donde Ia misma intencién esta sometida a cambio. Los croceanos han cuestionado la
afirmacién de si el arte tiene una “historia”, insistiendo en ia “insularidad”, 12 singularidad de toda obra de
arte genuina, a ia que no debe degradarse convirtiéndola en un mere escaldn de una cadena evolutiva.
A los mismos criticos que adoptan las posturas mas extremas en esta cuestion suele gustarles hablar de
movimientos “progresistas” en arte, refiiéndose por lo general a los movimientos que se revuelven
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contra la idea renacentista del progreso.

Gombrich (1985) afirma que la gente adn se inclina a pensar que la situacién de las artes es la
piedra de toque mas segura para contrastar la grandeza de una época, aunque tal vez haya que admitir
que es un indice de validez dudoso.

Plinio, Ciceron y Quintiliano {citados en Gombrich, 1985), entre otros, describieron {a evolucion
lenta y gradual de las artes en la antighedad, desde su comienzo primitivo a ta perfeccién cumnplida. La
idea del progreso no sélo fue consecuencia del acontecer real en |a esfera del arte, sino que debe haber
incidido en el arte y los artistas. La idea de progreso seguramente actud como incentivo y reto para los
artistas que vivieron en el ttempo en que esta idea estaba en el aire. El cargo o misién de los artistas
medievales fue aumentar la gloria de la época a través del progreso del arte,

Puede ser que la idea normal de progreso en la antigliedad fuera diferente de la actual, que
deriva de la magquina, con su promesa de perfectibilidad indefinida; la idea anterior, es la del organismo
cuyo crecimiento se detiene una vez realizadas sus “potencialidades”.

El artista que piensa que el arte progresa se pone automaticamente fuera del nexo social de la
compra y venta. Su compromiso no es tanto con el cliente como con el arte. Debe hacer su aportacién;
se sitlia en la cordente de la historia, corriente que ponen en movimiento los histeriadores.

Lisipo (citado en Gombrich, 1985) afirmaba que sélo la naturaleza ha de serimitada, y no la obra
de otros artistas. Ghiberti (citado en Gombrich, 1985) aprendié que “habia que seguir a la naturaleza y
no a otro artista” y que debia representar a los hombres “no como son, sino como parecen ser”. Esta
nocién de arte se relaciona con la creacion de metaforas musicales. Aungque este es un planteamiento
artistico rebasado.

Segln Ghiberti, el artista trabaja como un cientlfico. Su obra existe no sélo por su interés
extrinseco sino también para mostrar ciertas soluciones a problemas. Los crea para que todos las
admiren, pero con |a vista puesta principalmente en sus colegas artistas y en los entendidos, capaces de
apreciar el ingenio de fa solucién ofrecida. En cuanto mayor fuera la dosis de ciencia en el arte, mas
justificable resultaba hablar de progreso, postura muy relacionada con las vanguardias artisticas de este
siglo.

Gombrich (1985) indica que la idea renacentista de progreso artistico tuvo una influencia
decisiva en la historia de! arte. Para Leonardo estaba fuera de toda duda que el artista crea no para
satisfacer a sus clientes, sino “para complacer a los primeros pintores”, que son los Unicos capaces de
juzgar su obra,

La consecuencia de la idea renacentista de progreso llegé mucho mas alla de la perturbacién
local que es el manierismo. La idea de progreso tuvo un fatidico efecto en la esfera politica, En cuanto
arraigo en tiempos de la Revolucion Francesa, no quedd ya més alternativa que declararse a favor o en
contra, de derechas o de izquierdas.

En fa historia del arte hay un proceso de polarizacidn. Una vez que las reglas del juego llamado
arte sufrieron, cambiaron de Florencia a Roma, de Roma a Paris, de Paris a Nueva York; los problemas
candentes podian no ser ya el realismo, sino la expresién o la articulacién del inconsciente, pero el
impulso de |la revolucidn iniciada en Florencia nunca se agotd. Pese a todos los puntos débiles, la idea
de una humanidad compremetida en construir un reino autdénomo de valores, que puede considerarse
que existe de alguna forma mas alla de |a aportacidn y comprensién de los individuos, ne ha perdido su
vigencia. Estd ligada a la idea de la aporfacién.

Gombrich sefiala gue el historiador no precisa ni puede ir mas lejos. No puede mediar entre esta
apinién extrema y la de Hazlitt (1814, citado en Gambrich, 1985), que negaba que e! arte pudiera
progresar, porque esta idea “se aplica a la ciencia, no al ante”. Quizés el arte progresa menos como la

158




ciencia que al modo en que una pieza musical hace progresar cada frase, adquiriendo su sentido y
expresidn de lo que ha habido antes, de las expectativas que se han despertado y ahora se cumplen,
burlan o niegan. Sin la idea de un Arte que progresa a través de los siglos no habrla historia del arte.

En ia sociedad florentina del quatrocento la confianza en el efecto de las imagenes se fundié
imperceptiblemente con las opiniones astroldgicas vy filosdficas relativas a la eficacia de tal accién a
distancia. En ofras palabras, en estas imagenes de belleza convergen esplendor y significacién.

Cantimor (citado en Gombrich, 1985) sefiala que el historiador iene muchas dificultades cuando
quiere definir los vinculos entre ecenomia, politica, literatura y artes. Sefiala que la mejor forma de
estudiar estas relaciones es abordandolas al analizar |a vida de un gran gobernante.

Leonardo estuvo a favor de una concepcién nueva del arte. Lo que mas preocupd al artista fue
la capacidad de inventar, no de ejecutar; y para convertirse en vehiculo y sostén de la invencién e! dibujo
debia de adoptar un caracter por completo distinto, que recuerda no ya al patrén del artesano sino at
borrador, inspirado y desalifiado del poeta. Sélo entonces e artista es libre de seguir a donde lo lleve su
imaginaci6n. En la obra de Leonardo nada hay quizas més sorprendente que el divorcio entre motivo y
significado. Se conoce su persistencia en la creacidn de ciertas imédgenes a las que da diferentes
nembres segin el contexto a cuyo servicio estan,

Schiller {citado en Gombrich, 1985) hizo un poema hasandose en el esgquema platdnice de las
cosas, con el reino de las ideas o formas perfectas en el cielo y encarnado en la obra de arte. No
siempre se cae en la cuenta de que casi todo lo que se dice o se trata de decir sobre estos misterios
viene expresado en un vocabulario que deriva de la estética clasica y arrastra todas las implicacienes
metafisicas del pensamiento griego.

De Piles (citado en Gombrich, 1985) afirmé que no basta con que cada una de ias pates de una
pintura tenga una disposicidn y propiedad particulares; ademds deben concordar y componer un todo
armonioso. Esta afirmacién la obtuvo De Piles del libro que en su tempo era el més importante sobre el
arte, la Poética de Aristételes. Aristateles sefiala que el arte no sélo es imitacién (mimesis), sino también
que ha de serimitacién de una cosa integra, “estando sus partes tan conectadas que si alguna de ellas
fuera trasladada o refirada, el todo quedaria destruido o modificado; pues si la presencia o ausencia de
alguna cosa nada importa, eso no forma parte del todo™. Fue Aristoteles, ademas, el que enlazé esta
idea del todo con la idea de |a belleza visual que pertenece a un organismo

Una obra de arte (y una obra musical), aunque ahora se pueda calificar con un poco menos de
timidez de “todo armoniosec”, nunca puede ser autdnoma en sentido absoluto. Su significado procede de
una jerarquia de contextos que van del personal y universal al institucional y particular. Tampoco el
significado intimo, psicolbgice, es mas esencial que la importancia y funcién de la obra en tanto que
simbolo religioso.

En el analisis de obras de arte la descripcién nunca se puede separar completamente de la
critica. La confusién en que se han viste los historiadores del arte en sus debates en torno a épocasy
eslilos nacen de la no-separacién clara entre norma y forma.

Las convenciones artisticas académicas, por arbitrarias e il6gicas que puedan haber sido, no
eran sélo reglas pedantes destinadas a cortar {a imaginacion y embotar la sensibilidad del genio; daban
la sintaxis de un idioma sin el que la expresién habria resultado imposible. Fue precisamente un arte
como el paisajismo, sin ef armazon fijo de una tematica tradicional, el que precisé para desarrollarse un
molde preexistente en el que el artista pudiera verter sus ideas. Lo gue habia comenzado con modos
fortuitos cristalizé en estados de animo reconocibles, variedades de sentimiento sobre jos que se podia
actuar a voluntad. En Ia historia de la misica est4 el mejor ejemplo de la importancia de tal armazon
para el desarrolle de un idioma. Las formas de danza de diversos estratos sociales, por ejemplo, se
convirtieron en ios vehiculos de expresién de la mdsica absoluta. En la secuencia de modos
relativamente fija de la forma sonata (que naci6 de la suite de danza) se demostré una inspiracién y no
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un estorbo para los grandes maestros.

Calabrese (1987) afirma que el arte, como condicién de ciertas obras producidas con fines
estéticos y de la produccién de objetos con efectos estéticos, es un fenémeno de comunicacién y de
significacién, y puede ser investigado como tal. Por lo tanto, parte de ciertas premisas: que el arte esun
lenguaje; que |a cualidad estética (necesaria para que un objeto sea artistico) también se explique como
dependiente de la forma de comunicar de los objetos artisticos; y que el efecto estélico que se transmite
al receptor dependa de la forma en que se construyen los mensajes artisticos..

Las diferentes artes comparten una serie de atributos: hacen una interpretacién de la realidad;
son un fendémeno de comunicacién y significacidn; se insertan en un periodo historico y en una sociedad
que ejercen una influencia determinante en su creacidn y en su ejecucion; son fenguajes que usan y
manipulan simbolos con fines artisticos; todas se valen del uso de la metafora para expresar mucho de
lo que quieren expresar; normalmente expresan emociones que funcionan de manera cognoscitiva,
siempre es necesario aprender a leer los simbolos de la obra de arle.

PERCEPCION DEL ARTE

Elinterés principal de Arnheim (1989), al centrar su analisis en las artes figurativas, y en especial
en la pintura, es epistemoldgico, porque estudia la relacién cognoscitiva de ta mente con |a realidad.
Seiiala que la parte dominante de esta relacion es la percepcién, que no es un registro mecanico de los
estimulos fisicos a los receptores, sino la aprehensién {por procesos de campo) acfiva y creativa de
estructuras. Da la expresidn dindmica de formas, colores y tonos musicales, La expresidn perceptiva
generalizada hace posible la percepcion y disfrute de las artes y de la mdsica.

La intuicién es ia cognicion por procesos de campo perceplivos, y funciona con ayuda
secundaria e indispensable del intelecto. Su herramienta principal es el lenguaje verbal {cadenas de
signos que representan abstracciones). La intuicion y el intelecto producen al pensamiento, inseparable
de la percepcidn en ciencias y ares. La cognicién humana tiene tres partes: la primera es la
organizacion de la percepcién en el sistema nervioso y sus reflejos en la conciencia, La segunda es la
estructura objetiva de la realidad fisica como se transmite a la mente por los sentidos. Esta estructura se
relaciona con el arte, ciencia y sentido comin. La tercera concierne a las artes de forma especial. Tiene
que ver con ias propiedades de los medios por los cuales toema forma la experiencia cognoscitiva.

Arnheim (19889} afirma que para dar vida a la obra de arte hay que lomar conciencia, sistematica
e intuitivamente, de los factores de forma y color que llevan la fuerza visual de direccion, relacién y
expresion, pues son la principal via de acceso al significado simbdlico del arte.

Cualquier introduccidn valida a una obra de arte es una revelacién del arte en general, pero sélo
si ransmite la conmocién de grandeza. Cada persona puede interpretar diferente esta conmocion ante
una obra,

Las pautas formales no se pueden separar del tema. Los diagramas con los cuales se exponen
las pautas compositivas de la obra son vélidos sélo si revelan su parte viva. En las obras de arte la
estructura general simboliza el tema fundamental.

La intuicidn no es una especialidad anormal de los artistas, sino una de las ramas
fundamentales del conocimiento. Con el intelecto, hace todas las operaciones det aprendizaje productive
en todos los campos del conocimiento; cada una se paraliza sin ayuda de la otra.

La intuicién y el conocimiento son dos procedimientos cognoscitivos. Por cognicidn se entiende

adquisicion de conocimiento. La cognicidn abarca desde la sensacidn mas sencilla hasta la explicacién
mas refinada de la experiencia humana.
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Percepcion y pensamiento no funcionan separadamente. Las capacidades del pensamiento
(distinguir, comparar, elegir, etc.) operan en la percepcidn, y al mismo tiempo, todo pensamiento
necesita una base sensorial.

Intuicién e intelecto se relacionan con percepcidn y pensamierto de forma compleja. La intuicién
es una propiedad concreta de la percepcién y se limita a ella porque en la cognicién sélo fa percepcitn
opera por procesos de campo. Asi como la percepcién nunca estd separada del pensamiento, la
intuicién tiene parte en todo acto cognoscitivo (percepcién, razonamiento o intelecto) y en todos los
niveles de la cognicion,

La intuicion ha sido una denominacién de toda capacidad mental que no se consideraba
intelectual. Descartes consideraba a la intuicién como la mas fiable facultad de la mente. Laintuicién es
menos comprensible que el intelecto porque se conoce por sus resultados, pero su modo de operar
escapa a la conciencia.

Segun ef estilo de cada época, intelecto e intuicion se han considerado o como colegas
necesitados uno de otro, o como rivales que se interfieren reciprocamente.

En el siglo XIX (y ain actualmente), la brecha reméntica entre intuicién e intelecto levd a un
conflicto entre los defensores de la intuicién, que veian con desprecio la dreas intelectuales de cientificos
y {dgicos, y los partidarios de la razén, que veian como irracional el cardcter ne racional de la intuicién.

La intuicién es una capacidad cognoscitiva reservada a la actividad de los sentidos porgue opera
por medio de procesos de campo, y solamente la percepcidn sensoriai puede suministrar conocimiento

mediante procesos de campo.

Para ver una pintura como obra de arte se necesita una imagen bien definida. Esto requiere un
examen camplejo de todas las relaciones que constituyen el conjunto, porque las partes de una cbrade
arte no llevan rotutos de identificacién, pero con sus propiedades visuales transmiten el significado de la
obra. En esa tarea, el espectador explora [as cualidades perceptivas de peso y tensién dirigida de los
diversos componentes de |a obra. Entonces, el espectador experimenta laimagen come un sistema de
fuerzas que tienden a un estado de equilibrio, que se comprueba, evalia y corrige por [a experiencia
perceptiva directa. En composicion y ejecucion musical se percibe directamente la blsqueda de un
orden equilibrade. La enfrada musical, hecha de varias fuerzas determinantes, cognoscitivas y
motivacionales, se funde en una imagen perceptual unificada por laintuicién. Asi, la base de todo ello es
la intuicién.

La intuicién sola no lleva muy lejos. Da |a estructura general de una situaciény determina lugary
funcién de componentes en el conjunto. La generalizacién es un pilar de la cognicién. Reconoce lo ya
percibido y capacita para aplicar al presente lo aprendide antes. Tema en cuenta la clasificacion, la
agrupacion de las variaciones bajo un denominador comtn. Crea conceptos generalizados, sin los
cuales no puede haber cognicidn fructifera alguna. Tales operaciones, basadas en contenidos mentales
normalizados, constituyen el dominio del intelecto.

Hay una pugna permanente entre dos tendencias basicas de la cognicidn: o ver toda situacién
como conjunte unificado de fuerzas en interaccidn o constituir un mundo de entidades estables cuyas
propiedades pueden conocerse a través del tiempo. Cada tendencia seria muy parcial sin fa otra. Los
dos enfoques de la cognicién deben cooperar al principio y siempre, Lo primero es la totalidad del
campo perceptive, donde es mavyor lainteraccién. Este campo no es homogéneo, Usualmente se forma
por unidades conectadas gue hacen una organizacion, gue modifica el papel y el cardcter de cada
unidad cuando cambia el contexto.

Las entidades estabilizadas necesarias para la generalizacién pueden confundirse con los
“esquemas”’, premisa hecesaria para la percepcion de objetos visuales. Aqui se refiere no a los
esquemas primarios que hacen posible la percepcién sino a un endurecimiento secundario por el cual
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las entidades perceptivas se separan de su contexto intuitivo.

Las partes de! campo total deben percibirse como componentes inseparables del contexto
global y como elementos persistentes.

La formacién de unidades autdnomas es un proceso intuitivo por el cual los diversos aspectos y
apariencias de una misma entidad y los diferentes ejemplos de una misma clase de objetos se funden
en una estructura representativa. Esta formacion intuitiva de conceptos, que reorganiza y compone la
estructura general de casos individuales, difiere del procedimiento intelectual de la I6gica fradicional, que
clasifica por la extraccidn de elementos comunes.

El lenguaje, aunque es verbalmente lineal, evoca referentes que pueden ser imagenes vy, por
tanto, objeto de sintesis intuitivas,

Gardner (citado en Arpheim, 1989} sefiala que en gran parte de |a percepcion hay una falta total
de andlisis del receptor, que percibe las formas como conjuntos unitarios, a los atributes comointegrales
en ciertas circunstancias y que las propiedades de fos estimulos (buena forma, simetria, ritmo y
movimiento) se perciben de forma totalmente no analitica. Para los cientificos, cada fenémeno no
analizado es susceptible de! analisis esmerado y constructivo que permite llegar a entender la verdadera
naturaleza de los fenémenos estudiados.

Hume (citado en Arnheim, 1889) menciona que cuando se infieren efectos de causa hay que
establecer su existencia; solo hay dos formas de hacerlo: o por la percepcién inmediata de la memoria o
de los sentidos o por medio de una injerencia de otras causas.

Para acomodarse a esta variedad de estructuras, la mente humana usa dos procedimientos
cognoscitivos: percepcion intuitiva y analisis intelectual. Ambas capacidades son igualmente valiosas e
indispensables, ambas son comunes a toda actividad humana concreta. L.a intuicidn goza del privilegio
de percibir la estructura general de las configuraciones. El anélisis intelectual sirve para abstraer del
contexto concreto el cardcter de las entidades y tos acontecimientos y definirlos como tales (holismo
versus analisis).

La percepcion consiste en hallar una imagen estructurada que se ajuste a la configuracién de
tas formas y colores transmitidos desde la retina, Cuando la configuracién es simple y clara, casi no hay
posibilidad de variacién, La complejidad creciente puede aumentar la ambigliedad perceptiva, sobre todo
si los artistas explotan libremente la tolerancia de los rasgos estructurales,

A menudo, la ambigiledad de una obra es el efecto inintencionado de una composicién pobre.
Si la obra es buena, hay un contrapeso de todos los rasgos que llevan a la percepcién correcta. La
estructura del conjunto indica qué lecturas de un componente concreto son compatibles con la
composicién, aunque es posible que una inspeccion limitada a una parte concreta no permita tomar tal
decision. El caracter inequivoco de una composicién lograda no excluye un margen de tolerancia.

Diferentes analistas eligen diferentes versiones estructurales, la restante multiplicidad de
descripciones contradictorias parece confirmar la asercién de que las obras de arte no son percepciones
objetivas sino victimas de la interpretacion subjetiva.

La percepcitn parcial de una estructura compleja no es el tnico tipo de mala interpretacién que
puede provocar la nocidn errdnea de que una obra de arte es una multitud de visiones incompatibles sin
validez objetiva. Otro tipo es |a especificidad fuera de lugar, donde el hecho decisivo pasado por alto es
equivocado; toda obra de arte se concibe en un nivel especifico de abstracciédn, y sus diversos rasgos se
interpretan de acuerdo con ello. Debajo de este nivel, las interpretaciones son arbitrarias por lo que no
se puede culpar a la obra de las contradicciones que hay en ella. La especificidad fuera de lugar en una
interpretacién es redundante y engafiosa. El nivel adecuado de abstraccion deriva de la naturaleza de la
obra, y una de |as tareas mas delicadas del intérprete es determinar ese nivet,
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Toda obra de arte tiene un nivel especifico de abstraccién que debe respetarse para poder
tratarse de manera adecuada.

Est4 en la naturaleza de la abstraccién el que haya una diferencia cualitativa entre respondera
una obra de arte a un nivel de generalidad muy bajo o muy alto. Arnheim ha demostrado que la
especificidad fuera de lugar lleva a interpretaciones arbitrarias, que crean la falsa impresion de que una
obra de arte no tiene un significado objetivo, Si el nivel de percepcitn se pone a gran altura (cuando se
capta una imagen muy genérica), el resultado son varios puntos de vista que se incluyen unos a otros y
no se puede decir que den lugar a malas interpretaciones. La obra es asequible a distintos niveles,
donde todos pueden considerarse estratos legltimos de la percepcidn objetiva de la obra.

Toda percepcion se enriquece por los datos de la memoria y del conocimiento; las semejanzas y
explicaciones no solamente se afiaden a [o que se ve, sino que también modifican lo que se ve.

Para dar cuenta del resultado del encuentro entre una obra y su observador, es preciso conocer
los factores psicol6gicos, sociales y filoséficos que determinan la forma de ver del espectador, y que
experiencia previa evoca la experiencia presente. Estos son especialmente importantes cuando las
diferencias son grandes, por ejemplo, cuando se intenta comprender porgue generaciones diferentes en
épocas o culturas diferentes ven los mismos objetos de manera distinta. Por ejemplo, los valses de J.
Strauss nos pueden parecerr excesivamente cursis, melosos y aburridos, y sin embargo, en su época
eran muy socorridos por {a alta sociedad vienesa.

Hay otra teoria extrerna que sefiala que no hay nada fuera de la variedad de opiniones y no hay
la posibilidad de compartir las expetiencias con otras personas.

Bayo (1987) sefiala que la percepcitn es un proceso cognoscitivo. Es decir, la percepcion visual
o auditiva (entre otras) no viene dada exclusivamente, y de forma inmediata por lo que ha sido registrado
por la visién o audicién y elaborado par el cerebro. La percepcién necesita tiempo para la elaboracion de
sus respuestas, usa ademas, la experiencia previa con lo percibido y es susceptible de ser usada con
diversos grados de habilidad. La percepecién deberd estudiarse como un proceso de caricter
acumulativo y dirigido internamente por el sujeto.

En la percepcién de cualquier objeto intervienen una serie de procesos cognoscitives, peroenla
percepcién de un objeto artistico interviene especialmente otro componente que es laintuicién, que le da
sentido a la obra de arte. Una obra de arte es!d determinada por factores sociales, histdricos y
filosdficos; y por tanto, creador y espectador estdn influidos por estos factores, que determinan la
percepcion de una pintura, una escultura, una obra musical o un poema.
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M.GLOSARIO

Accelerando: indicacién que sefiala que en esa parte musical se debe acelerar gradualmente la
velocidad.

Arpegio: notas de un acorde, tocadas una después de la otra, en vez de simultdneamente.

Armonia: aspecto de la musica consistente en hacer sonar tonos simultdneamente, a diferencia de
melodias o lineas mel&dicas hechas sonar simultdneamente, lo que se conoce como contrapunto.

Atcnalidad: literalmente, sin tonalidad. El término se aplica con mayor frecuencia a la musica del siglo
XX, en la cual los tonos no se manejan de acuerdo a los principios de centros tonales, consonancia y
disonancia, armonia y contrapunte que prevalecieron en la musica occidental que va del siglo X\l al XX
(principios).

Clarinete: instrumento que pertenece a los instrumentos de viento, hecho de madera, de lengiieta
simple.

Compas: grupo de medidas o ritmos sefialados en la notacién musical por medio de lineas divisorias.

Contrabajo: instrumento de cuerda méas grande de la familia de |a viola (aunque en ocasiones también
se le considera dentro de |la familia del violin).

Contrapunto: témino derivado de punctus contra punctum (nota contra nota y por extension, melodia
contra melodia), denota musica consistente en dos o més lineas melddicas que suenan
simultaneamente.

Diapasén: horquilla de metal usada para afinar a los instrumentos de {a orquesta.

Dinamica: el aspecto de la miusica relacionado con grado de sonoridad {pianissimo, forte, crescendo,
elc).

Dodecafonia: método de composicidn de 12 sonidos que no tienen relacién uno con otro.
Escala: el material tonal subyacente en determinada musica, arreglado en orden de tonos ascendentes.

Fagot: instrumento que pertenece a la familia de los instrumentos de viente-madera, con doble boquilla,
y cuyo registro es mas bien grave.

Fioritura: adorno en una melodia, ya sea que esté escrito o sea improvisado.

Fonética: parte de l1a lingliistica que estudia los sonidos del lenguaje desde el punto de vista de su
articulacién o de su recepcién auditiva. El sonido del discurso,

Fonologia: parte de |a linglifstica que estudia los fonemas
Gramatica: estudic y descripcidn del lenguaje como sistema
Intervalo: distancia (en término de tonalidad) entren dos tonos.

Instrumentacién (orquestacién): es el arte de especificar el uso de determinados instrumentos en una
composicién, especialmente la destinada a un conjunte instrumental grande.

invencion: titulo empleado para designar las 15 piezas de teclado, en dos partes, de J. S. Bach,
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Marcha: misica compuesta originalmente con el propésito de facilitar el desfile erdenado de un grupo
numeroso. Por lo general, las marchas son en metro binario, con ritmo sencilio y muy marcado y frases

regulares.

Metro: nimero de medidas que conlieng un compds y el valor determinado de [as notas empleadas
para representar cada compas

Motivo: breve figura melddica y/o ritmica, de disefic caracteristico, que ocurre una y otra vez en una
composicién o seccién, como elemento unificador.

Mdsica aleatoria: es aquella en la que ef compositor introduce elementos fortuitos o impronosticables,
con respecto a la composicién o ejecucién misma.

Misica de vanguardia: el término se refiere a las diferentes tendencias de la musica “de conservatorio”
hecha a lo largo del siglo XX, tal como la misica concreta, serialista, electrénica, politonal, abstracta,
aleatoria, industrial, futurista, etc.

Masica incidental: es la misica empleada con relacién en una obra teatral. Suele consistir en algunas
cancianes, marchas, bailes y musica de fondo para mondlogos y didlogos, asi como puede ser misica
instrumental, antes y después de cada acto.

Mdsica paleocristiana: este término se usa para designar la de la edad media.

Notacion: método o métodos empleados para escribir musica. Un sistema de notacién muy amplio
deberd indicar las dos principales propiedades del sonido musica: su tono y su duracidn.

Oboe: instrumento que pertenece a los instrumentos de viento, hecho de madera, de lenglieta doble.
Octava: distancia que hay en una escala musical y que es de cinco tonos y dos semitonos.
Oscilador: instrumente electronico utilizado para crear tonos puros.

Piano: signo dindmico que sefala que el sonido debe ser suave. También se usa para designar a un
instrumento de cuerdas percutidas por martillos activados por cuerdas.

Piccolo (flautin}): es la flauta mas pequeiia de la familia de la flauta traversa, tiene un rango de sonidos
muy agudos.

Presto: muy aprisa, mas aprisa que el allegro.

Ritmo: aspecto de la miisica que se ocupa de la organizacidn del tiempo.

Ritardando (rallentando): indicacién que sefiala que hay que retardar gradualmente la velocidad.
Semantica: parte de la {lingliistica que estudia el significado de las palabras

Semidtica: teoria que trata de la interpretacién de signos y simbolos

Serialismo: composicion con doce sonidos sin relacion estructural o jerarquica entre ellos.

Sintaxis: parte de la gramética que estudia la estructura de la oracién, Forma en que se juntan las letras
para formar frases u oraciones .

Sonata: composicién para un instrumento solista (ej. sonata para pianc}, generalmente con
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acompafiamiento de piano (ej. sonata para violln) que consiste en tres o cuatro secciones separadas,
llamadas movimiento.

Suite: forma instrumental importante en la masica barroca, consistente en varios movimientos, cada uno
de ellos semejante a una danza, y todos en fa misma clave.

Staccato (separado): es una manera de tocar un instrumento musical que se indica con un punto o el
signo V colocado arriba o abajo de la nota, para demandar que se reduzca la duracién escrita de la nota
con un silencio sustituido por la mitad o més de su valor.

Tema: melodia ¢ fragmento melddico que, por virtud de su disefio caracter(stico, su posicién prominente
o su tratamiento especial, es bdsico en la estructura de una compasicién.

Temperamento: sistema de afinacion en el cua! los intervalos se desvian de los intervalos
acusticamente “puros”. El principio del temperamento igual es dividir la octava en doce semitonos
iguales,

Trémolo: generalmente, |a reiteracién rapida y continua de un solo tono.

Tempo: la presteza de una composicion o de una seccidn de la misma, indicada por designaciones de
tempo, tales comao largo, adagio, presto o por indicaciones del metrdnome, que son mas exactas.

Tetracorde: son cuatro tonos unidos por una cuarta perfecta y que contienen una sucesién de intervalos
de tono-tono-semitono.

Tonalidad: sistema de organizacién de las notas en una escala, dependiendo de la funcién que
cumplan en ella los diferentes tonos.

Tonica: la primera y principal nota de una clave.
Tono: se refiere a un sonido definido; calidad o cardcter de un sonido.

Triada: acorde de tres tonos, consistente en un tono, y los otros dos tonos una tercera y una quinta
arriba de él.

Unisono: ejecucion simultdnea de las mismas notas 0 melodia por varios instrumentos o por toda la
orquesta, ya sea exactamente en el mismo tono o en octavas diferentes.

Xiléfono: instrumento de percusidn consistente en barras graduadas, de madera dura, que se golpean
con un macillo,
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