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EMOCION Y COGNICION EN MUSICA: SOBRE, NUESTRA €A
ESCUCHAR LA MUSICA COMO EXPRESIVA DE EMOCIONES

i
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ADRIANA RENERO

En este trabajo me referiré unicamente a la musica clasica o musica de concierto
como se conoce en el mundo occidental. Me remito solo a la musica instrumental o
la que se denomino en el siglo X1X miisica absoluta, cuyo ejemplo mas claro se encuen-
tra en la forma sinfonica. Omito otros tipos de musica y géneros musicales como la
opera, el drama musical, la musica programatica o el poema sinfonico, que conllevan
el elemento de la representacion, porque requeririan una aproximacion distinta.

M1 interés es apoyar la tesis de que la musica en tanto arte abstracto no expresa
emociones, pero se puede considerar como expresiva de emociones siempre que
intervenga la capacidad cognitiva del oyente al escuchar con imaginacion. Para sos-
tener lo anterior sigo la propuesta que Jerrold Levinson presenta en Contemplating
Art. Essays on Aesthetics (2006) para quien la manera como escuchamos es indispensable
para apreciar su expresividad musical: la musica no expresa emociones per se, pero
puede considerarse como expresiva de emociones en tanto es posible escucharla
como la expresion de emocion de una persona imaginaria.

La pregunta ahora es: ;por qué la musica no expresa emociones per se2 Porque la
expresion, en general, esta caracterizada como la evidencia de un estado mental me-
diante algun tipo de manifestaciéon externa por parte de una criatura sensible. Exis-
te un acuerdo generalizado entre filésofos de la musica que en el caso del arte mu-
sical la manifestacion externa no es un objeto observable o delimitado ni es un
comportamiento, como en el caso de los seres humanos, ni una situacién represen-
tada mediante personajes que actiian en una obra dramatica, literaria o cinemato-
grafica. Aunque la musica no expresa emociones porque no es un ser sensible es
posible considerarla como expresiva de emociones si se advierte desde diversas pers-
pectivas como la teoria de la semejanza (Malcolm Budd), de la apariencia (Stephen
Davies), la teoria de la inferencia (Jenefer Robinson) o bien, de la imaginacion
(Jerrold Levinson). A mi consideracién, esta Gltima es la mas convincente, pero
antes de adentrarme en ella sefialaré, a grandes rasgos, la tesis principal de las otras
y las preguntas principales que se encuentran en discusién.

Uno de los debates mas Importantes y recientes en filosofia de la musica atiende,
prc::laamemc, al sentido en que la miusica puede considerarse expresiva de emocio-
nes’ (pi€nsese en algunas emociones basicas como la alegria, la tristeza, el placer 0

l - » . ' P . £ I-
: Un analisis sobre co6mo definir las emocilones, cudl es la naturaleza de éstas y su relacion con la ﬂ' ¥
sica, puede encontrarse en Budd (1985, caps. 1y vir). Para adentrarse en algunas teorias especificasso
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1 Eddm) M“ all d de las teorfas que advierten las emociones del compositor, del
 intér ' ' ' involucradas o puestas en la obra, las discusiones
reguntas comao: %

la misica considerada como expresiva de emociones y nuestras respuestas emotivas
respecto de lo que escuchamos?, ¢dichas respuestas son las que reflejan el caracter
expresivo de la musica?, ¢las respuestas negativas, tales como la tristeza, son produ-
cidas por la miisica?, ¢por qué los oyentes derivan satisfaccién de un arte expresivo
o evocativo de emociones negativas (como la tristeza)?,* ;c6mo es posible que un
.rte abstracto, como la musica instrumental, sea expresivo de emociones?, jen qué
sentido la musica es expresiva de emociones si s6lo los seres sensibles pueden expre-
sar emociones?, dentro de toda esta voragine de interrogantes, en este trabajo me
limitaré a responder sobre todo las dos tltimas.

Una de las teorias mas representativas sobre la expresividad musical entendida
como semejanza es la que presenta Malcolm Budd en Music and the Emotions (1985)
donde hace algunas aclaraciones en torno a la naturaleza de las emociones y advier-
te que a pesar de que la emocion es un asunto de preocupacién extramusical, no se
puede negar que la musica tiene el poder de emocionarnos y que, como oyentes, €s
posible escuchar cualidades emocionales en la musica misma (al menos en algunas
obras). En Values of Art (1995), Budd sostiene que un pasaje musical es expresivo de
E (tristeza) si uno escucha que la musica suena similarmente a la manera en que E (la
tristeza) se siente. Esto es, uno percibe una semejanza entre la musica y la experien-

cia de E (tal emocion).

A mu1 juicio, no tiene sentido utilizar la teoria de la semejanza en los términos
senalados por Budd, ya que no se puede comparar lo que se siente con lo que se escu-
cha pues ambas cosas son distintas. Justamente, una de las objeciones que se le ha-
cen a esta teoria, es que percibir una semejanza entre dos cosas Ay B no es suficien-
te para escuchar A como B, pues B es un acontecimiento distinto, que ni supone ni
presupone A. Aunque la semejanza entre el sonido de un pasaje musical y la expe-
riencia interna de la expresion de una emocién es uno de los terrenos de la expre-
sividad musical, ni la semejanza de tal tipo ni la capacidad de hacer que los oyentes
esten conscientes de tal semejanza constituye la expresividad de emociones en la
musica (Levinson, 2006: 96).

Otra postura es la de Stephen Davies, quien en su ensayo “Philosophical Perspec-
tves on Music’s Expressiveness” (2001) defiende la perspectiva de la expresividad
musical también en términos de semejanza, pero mantiene que cuando atribuimos
€émociones a la musica en realidad estamos describiendo el caracter emocional que
ésta presenta, tal como lo hacemos cuando llamamos por ejemplo “triste” al sauce.

e

bre las emociones v€ase Juslin y Sloboda (

2001: 23-44), y sobre controversias en torno a las detiniciones
y los componentes de las €IMociones vé

ase Deigh (1994: 824-854).

“Como veremos, es la re
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| o , l Lristeza de la musica, carecemos de lo que normalmente sostendrian
tal reacciéon. No creemos que la musica suf
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Mas alla de las expresiones faciales, en general. s .

de andar o comportamientos tipicamente expresivos de cn::f““‘fﬂ ot -

caso de la musica, esta "apanencia” depende de su topografi: '”).mf h'urml,nns. [*,r? ¢
. 3 _ il : _ a dinamica (como si se

desdoblara a través del tempo) (cf. Juslin y Sloboda, 2001 - 35).

En Musical i\l(’nmfzg and Expression (1994), Davies sostiene que los predicados o
las palabras de emocion usadas para describir apariencias, sea en personas, en obje-
tos naturales o en obras de arte representan un uso secundario. En este uso secﬁn_
dario las palabras de emocion describen emociones caracteristicas pero en aparien-
cta, en lo cual descansaria la expresividad musical. Dicho de otro modo, son
apariencias expresivas pero no acontecen emociones. En este sentido, la expresivi-
dad musical depende de una semejanza que percibimos entre el caracter dinamico de
la musica y el movimiento humano: nuestra manera de andar, nuestra postura, etc.
(cf. Davies, 1994: 228). Asi, P es expresiva de E si P exhibe una emocién caracteris-
tica del sonido semejante a E; esto es, si exhibe una apariencia sonora andloga a la
emocion humana.

A mi parecer la tesis de Davies tampoco se puede sostener ya que no hay compa-
racion entre un elemento visual y un elemento auditivo. Lo que visualmente pare-
clera expresar tristeza, como es el ejemplo que utiliza Davies del “sauce” (por la
forma de sus ramas y hojas) no tiene manera asemejarse a un elemento auditivo que
no exhibe o manifiesta externamente una “forma de andar o postura” N1 en tér-
minos del dinamismo musical (o de su sucesién) podemos decir que €sta tenga una
apariencia triste o alegre como pudiera estarlo alguna persona triste que lo expresa
por su postura o por el movimiento lento de su cuerpo. Una de las objeciones que
se le hacen a Davies es que si un pasaje musical X despliega una emocion caracte-
ristica de una apariencia semejante a la de una persona en algin estado Y, habria
que determinar qué tan semejante debe ser tal apariencia con una emocion para que
constituya una emocién caracteristica del sonido. O qué tan semejante debe ser la
experiencia del movimiento musical y de la expresividad para que la apariencia gene-
rada de tal movimiento constituya una emocién caracteristica del sonido (Levinson,
2006: 97-99).

La postura de jenefer Robinson, en “The Expression and Arousal of Emotion n
Music” (1998), se suscribe a la perspectiva basada en la inferencia de la expresividad

musical. Para ella, la expresividad que un pasaje musical posee es la conclusion de
una inferencia que como oyentes hacemos gracias al desarrollo continuo de la musi-
ca. Y la atribucién de un estado mental a un protagonista imaginario de la pieza
musical que figura en la interpretacién de la obra completa (o considerada como un
todo) es como mejor se explicaria dicha inferencia. Aunque, COMO VEremos adelan-
te, Jerrold Levinson (quien presenta la postura que me interesa seguir) comparte
con el analisis de la expresividad musical que se trate de pensar en una persona, €s-
taria en desacuerdo con Robinson en que la expresividad music:al c’in el caso d‘e pasa-
jes individuales (o de pequenos fragmen tOs) pll(fq;l estar constitutivamente vnilcula—
da a un conjunto de inferencias sobre la musica. El cree que los oyentes que tienen

una formacién musical o aquellos que se aproximan a la musica con constancia Yy
P i fanido (of. Lovinson, 300G
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A] bien, Jerrold 1 ovinson en The Pleasures of Aesthetics (1996) y posteriormen-
Ahora bien, )€ *

te en Contemplating Art ( | | | . g
le emociones y estimula emociones gracias a una actividad

92006) enfatiza que la musica no expresa emociones sino

que es como expresiva ( ki
cognitiva del oyente: la imaginacion. Para sentir ciertas emociones, el oyente debe
estar involucrado en escuchar la musica en la experiencia presente y tener la dispo-
sicion de asirla como una expresion personal (ct. Levinson, 2006: 98 y 102).

Levinson apela a nuestra disposicion de escuchar emociones en la musica y a
construirla auditivamente como una instancia de expresion personal. Para €l, somos
los oyentes los que, en virtud de nuestra imaginacion, asignamos expresion (ficti-
cia) de emociones a la musica a partir de nuestra propia sensaciéon y expresion de
emociones (semblante, postura, conducta, acciones, gestos y modificaciones de la
voz). La musica no es expresiva per se porque no experimenta una emocion (como
lo hacen los seres sensibles) ni es necesariamente el resultado de una emocion que
experiment6 el compositor o el intérprete, tampoco exhibe o manifiesta un com-
portamiento humano. Sin embargo, puede poseer de manera aproximada una
cualidad emocional correlativa sélo si, como oyentes, la consideremos analoga a
un ser dotado de sentimientos que es capaz de anunciarlos de manera externa. No
obstante, si hablamos de éstos como “sentimientos o gestos musicales” ello no im-
plica que tengan un significado literal sino que escuchamos la obra como la expre-
sion de emocion de una persona o de una entidad parecida a una persona.

Mas alla del grado de semejanza entre las apariencias de la musica y las aparien-
cias humanas en relacién con las cuales la musica se denomina expresiva, o alterna-
tivamente, del grado de semejanza entre las experiencias y aquellas apariencias
(como manifiesta Davies),® el analisis de la expresividad y la evocacion de €1moclo-
nes estaria sostenido primero en una experiencia imaginativo-perceptual y en todo
caso, después, en algunas semejanzas.

Antes de continuar es preciso dejar claro que Levinson argumenta: 1] la musica
no expresa emociones, 2] gracias a nuestra capacidad imaginativa, somos los oyen-
tes los que le asignamos expresividad de emociones a la musica como si se tratara de
una persona, 3] las emociones que le asignamos son las emociones propias que,
como oyentes, sentimos cuando escuchamos musica, pero ¢(como es esto posible? A
reserva de senalarlo con precision mas adelante, es posible asignar nuestras propias
emociones a la musica y sentir que provienen de parte de una persona mediante la
operacion de dos rutas distintas: una no mediada cognitivamente y otra mediada
cognitivamente.

Me detengo en el procedimiento que lleva a cabo Levinson para llegar a ello: en
primer lugar, él explora qué tipo de emociones sentimos en respuesta a las obras de
arte en general y como es posible que sintamos emociones hacia personajes o situa-

ciones de ficcion a pesar de que no creamos en su existencia. En segundo lugar, se

"Levinson considera que no hay tal cosa como la ap;-.u‘it'm‘i;-,l 0 el [ipo de ;lpm‘it‘llt‘ia que la musica, por
ejemplo, tnste <lt*h‘]>|lt*g11, NO hay un perfl extraible de la “;.ll);ll‘it-‘llt‘i;,l musical triste”, como la hay de una
cara humana triste” o de una “postura humana triste”;

; la "apariencia musical triste” a diterencia de las
;- - ‘)l S l]{} t':\; ‘ ‘ N 5 - . _ o i . ' v \ " . . . o ; 5. e .
inter (81 s€ puede decir asi) parafraseable”. El inico modo de reteney la "apanencia musical

triste” es €n términos de ST RNy Wk ds T . . ‘ :
'S de nuestra disposicion para escuchar tal muasica como triste (Levinson, 2006: 99).



centra en tratar de responder cuales son las condiciones de posibilidad para quc la

| | “HETE €mociones en el pablico y cOMO e€s
posible dar sentido al interés que muchos oyentes tie

mﬁsica, 4 pesar de ser un arte al)slr;l(‘l‘n, Y

nen al experimentar empatica-

alivas como la tristeza (como en
una tragedia o en un réquiem). Las respuestas a estas preguntas dependen de la con-

cepcion de emocion que adoptemos; sin embargo, Levinson Sigue una nocién inter-
media entre el modelo sensacionalista de la psicologia de principios del siglo xx
(que mantiene que en el nicleo de una emocién esta un sentimiento interno o un
conjunto de sensaciones) y el modelo cognitivista ampliamente favorecido en 1a fi-
losofia actual (que, en lineas generales, mantiene que en el nicleo de la emocién
se encuentra un tipo particular de pensamiento, juicio o evaluacién, etc.).* En ter-
cer lugar, Levinson advierte que las respuestas emocionales hacia un arte abstracto
€s un asunto complicado, principalmente, porque las estrategias que proveen expli-
caciones de por qué respondemos emocionalmente y a gué respondemos, como su-
cede en el caso del arte figurativo o representacional, no parecen estar disponibles
en el caso de la musica (Levinson, 2006: 49).

Una obra dramatica, cinematografica, grafica o literaria tiene un contenido ex-
presivo proposicional y generalmente un significado literal bésico o nos da una
imagen del mundo humano, nos proporciona elementos mediante los cuales uno
puede empatizar o identificarse con ella, reaccionar simpatica o antipaticamente

ante ella, e incluso reflejarse o contagiarse por ella. Pero con una pieza de miisica
Instrumental tal como una sinfonia o una sonata tales explicaciones no tienen lugar.
Entonces ;como es posible que nos genere emocién y sobre qué esta dirigida esa
emocion’

En cuanto a que la musica genera emociones en el oyente, Levinson considera
que sucede mediante dos rutas diferentes pero que operan juntas: 1] una sensorial

o cognitivamente no mediada y 2] una imaginativo-perceptual o ruta cognitivamente
mediada. La ruta sensorial se entiende como sigue: la musica puede algunas veces

inducir sensaciones, sentimientos y aun estados de animo en virtud de alguno de
sus elementos estructurales (timbres, ritmos, Intervalos, dinamicas, tempos) y sin

ninguna interpretacion por parte del oyente. Uno puede sentir latidos rapidos en
Su corazon que son causados por los tempos, puede sentir una excitacién producida
por las rapidas alteraciones de las dindmicas, una incomodidad o molestia ocasiona-
da por intervalos disonantes, un impulso a moverse que es inducido por el ritmo, 0
también puede sentir la relajacion engendrada por un cierto tono segun su fumore.
Todas estas emociones (sensoriales o no mediadas) nos son familiares. pero si la
expresividad de emociones se agotara tan s6lo en los efectos musicales basicos diri-
gidos al sentido del oido (exclusivamente la ruta sensorial o cognitivamente no me-

diada), 1a experiencia de la musica seria pobre y la evocacion de emociones queda-
ria lejos de esta ruta,

mente el arte que es expresivo de emociones neg

4 . .
No me meto en la discusién de estos modelos
respecto a ello véase Levinson (2006 38-9.)

| ara mayor informacion con
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Cabe aclarar que los rasgos internos basicos o estructurales de la musica no ex-
- s elementos estructurales de la obra no pueden de nin-

presan emociones per se. | _
la miisica exprese emociones, aungue es cierto que si

guna forma determinar que |
respondemos a ellos porque nos inducen o estimulan a que sintamos emociones.

Pero para que la experiencia sea mas rica, se precisa que €sta opere en conjuncién
on la ruta imaginativo-perceptual o cognitivamente mediada (la ruta de la evoca-
«i6n). En este sentido, la expresividad de la musica (sin tomarla en sentido literal)
“esidirfa en la invitaciéon que la musica tiende al oyente para escucharla como expre-
i6n de estados internos de una persona. En este sentido, escuchar la musica como
expresiva es escucharla como un ejemplo o caso de expresion personal que perci-
ben los oyentes dispuestos a escuchar, imaginar y sentir misica como expresando
algtin estado mental (cf. Levinson, 2006: 92).°

Se trata de ejercer nuestra capacidad cognitiva de escuchar misica como si fuera,
o imaginativamente fuera, la expresién de emocién de un individuo no especifico,
de quien Levinson llama la persona de la misica o el personaje de la musica. Pero lo
mdas importante es que el oyente implicado en la habilidad de escuchar como la expre-
si6n de una emocién X en una exposicién musical es el agente de la expresion que
escucha en la musica, es el propietario del “gesto musical” vehiculo de tal expre-
sion. Y el grado de relacién que éste percibe entre los rasgos de la musica y las ma-
nifestaciones a través de las cuales las emociones son cominmente expresadas en la
vida humana, tiene que ver con su disposicién de escuchar con imaginaciéon, por
ejemplo, el oyente aprehende que un pasaje musical expresa, en virtud de estar
dispuesto a imaginar un estado mental como si fuera la expresion literal de la emo-
cion de una persona (cf. ibid.: 107).

Si bien la ruta sensorial nos induce a sentir una variedad de estados simples de
estimulacién generalmente identificados como elementos constitutivos de una
emocion (latidos del corazén, movimiento del cuerpo, molestia, relajacion, etc.), la
ruta imaginativo-perceptual, manifestada en nuestra disposicion de escuchar como
expresividad de emociones en la musica, es la principal “responsable” de que ten-
gamos un conjunto de respuestas y reacciones fuertemente emotivas hacia la musi-
ca. Estas rutas, como senalé, operan en conjunto; por ejemplo, s1 escucho un pasaje
“como expresivo de una emocién”, esa emocion podria acentuar el efecto psicolo-
gico particular que algunos rasgos musicales basicos producen en mi y, asi, sentir la
emocion que estoy dispuesto a escuchar (porque me la imagino) en la musica.

Ahora bien, si frecuentemente las emociones se producen en los oyentes en vir-
tud de escuchar la musica como emocionalmente expresiva, ;hacia qué estan dirigidas
tales emociones? L.a misica ni proporciona objetos ni es un objeto apropiado pa-
r'a que las emociones se manifiesten. Ademas, la musica no parece proveer alguna
COsa que justifique creencias o actitudes hacia objetos. No obstante, la musica si
puede estimular en los oyentes estados de animo o emociones, los cuales intrinseca-
ente carecen de intencionalidad, por ejemplo, ansiedad o euforia sin que haya un

obleto realmente TS o PRRLY, T - :
| NENLE, o tristeza y alegria dirigida a nada en particular. De aht que la

Al respecto véase LAMDbIén T evinannw 71002\



musica pI‘O(‘illZCR en l(")S oyient,es' s6lo el sentir componente de una emocion, junto
con el sentudo o la (ihrf:cmonahdad inherente reflejada en la respuesta cc)rboral,
perc? no lo que constituiria una emociéon per se (ct. Levinson, 2006: 50),

Finalmente, que la musica sea como expresiva de emociones, no significa que la
musica sea expresiva en el mismo sentido en el que, como humanos, nos comporta-
mMOos €n respuesta a una emocion, porque la misica no exhibe ni manifiesta un
comportamiento como tal. Ademas tal “expresividad musical” es metaférica y no
literal (no es el resultado inmediato de una emocién experimentada por la musica
porque, como es evidente, €sta no es un ser sensible), ni siempre es el resultado de
la emocion sentida por el compositor o por el intérprete. La tesis de Levinson que
apoyo es que la musica s6lo expresa emociéon en la medida en que nosotros, como
oyentes, estamos dispuestos a escucharla y tenemos la capacidad de imaginarla como
la expresiéon de emocién de una persona o de un agente indefinido.

Asi, para dar sentido al enunciado “la miisica expresa X emocion’, es preciso
imaginarnos a nosotros mismos sintiendo tal emocién, poniéndonos en el lugar de
la musica y asumiendo como propios “los gestos” percibidos en ella (véase Scruton,
1997, caps. v y vi). Entonces, lo que quedaria como la clave de la expresividad mu-
sical seria reconocer la necesidad de un esfuerzo imaginativo de escuchar como si
la miusica literalmente expresara una emocioén y provocara e€n nosotros la emocion
correspondiente, o dicho en otros términos, que la musica expresiva de emociones
es muisica que, como receptores, estamos dispuestos a escuchar como expresiva de
emociones y de imaginarlas como provenientes de ti, de mi, 0 de la persona de la
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