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RESUMEN

INTRODUCCION. — EI propésito de este trabajo fue observar la concordancia entre las
emociones evaluadas por los oyentes y las que el compositor pretendié expresar; y, ademas,
analizar las caracteristicas musicales de la obra. Para ello, se utilizaron cinco fragmentos
musicales de la Opera Antonieta del compositor Federico Ibarra Groth. Inicialmente, se
entrevistd a los autores de la obra (compositor y libretista) para documentar las emociones
que pretendian generar a partir de cada segmento musical. Posteriormente, se realiz6 un
andlisis musicolégico de cada uno de ellos y, finalmente, se realiz6 un estudio experimental
para identificar la reaccion emocional de los oyentes ante cada fragmento musical.
METODO. El analisis musical consistio en reconocer en detalle los elementos con los que el
compositor reviste musicalmente el texto (aspectos melddicos, armdnicos, ritmicos,
agogicos, dinamicos y timbricos, con énfasis en el color y la textura del tejido musical).
Algunos de los elementos fueron asociados a variables que permitieron la realizacion de
gréficas en funcion del tiempo, lo que ofrecid una visualizacion mas clara de la influencia de
los patrones melodicos y texturales. En el estudio experimental, los participantes fueron 114
estudiantes universitarios de nivel licenciatura y posgrado (23.46 £ 6.51 afios), mujeres y
hombres, de diversas areas de estudio y con formacion musical diversa. Se presentaron los
fragmentos musicales de forma grupal, aislada de su contexto escénico y literario, en
versiones instrumentales. Se conformaron 5 grupos de participantes, a quienes se les
presentaron los fragmentos musicales. Cada participante respondié un cuestionario para
evaluar las emociones experimentadas. Para las preguntas dicotdmicas se utiliz6 una prueba
Chi cuadrada. Las respuestas del cuestionario se sometieron al Analisis de Componentes
Principales (ACP) para reducir variables y correlacionar los adjetivos con la musica. Los
resultados del ACP fueron sometidos a un ANOVA vy pruebas Tukey para determinar las
diferencias significativas entre los adjetivos descriptores de estados emocionales.
RESULTADOS. Aun cuando los participantes nunca se enteraron del texto que se canta en
la 6pera original, la musica relacionada con emociones positivas tendio a ser vinculada con
los textos (libreto) que describen sucesos agradables y festivos y, por el contrario, la musica
que fue enlazada con adjetivos que describen emociones negativas se asocié con los textos

que relataron situaciones de enojo, desesperacion o muerte. En el ACP surgieron cinco
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componentes, que por un analisis de los diagramas biplot constituyeron la formacion de tres
conjuntos. Uno de ellos estuvo formado por dos fragmentos asociados con adjetivos que
describen estados emocionales positivos. El segundo estuvo compuesto por otros dos
fragmentos que los oyentes vincularon con adjetivos que expresan estados emocionales
negativos. El tercero solo lo constituyd un fragmento musical que presentd un
comportamiento ambivalente. Los tres tipos de fragmentos evidenciaron diferencias
significativas entre ellos. Los resultados estadisticos fueron cotejados con los mecanismos
inductores de emocion musical y los criterios de juicio estético segln la teoria BRECVEMA
propuesta por Patrick N. Juslin. CONCLUSIONES. Se observo que la musica relacionada
con emociones positivas se vinculd con sucesos agradables y festivos, en tanto que, la musica
relacionada con adjetivos de emociones negativas se asocid con los textos que relataron
situaciones de enojo, desesperacion o muerte. Los resultados sugieren una relacion entre la
intencion musical del compositor, las caracteristicas musicoldgicas y la emocion
experimentada por los oyentes ante los distintos fragmentos musicales. Este trabajo abre una
posibilidad metodoldgica para explorar las emociones musicales en el repertorio de la Opera

y otros géneros musicales.

Palabras clave: Emocion musical, expresividad musical, representacion musical de

emociones.
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Abstract

INTRODUCTION. - The purpose of this work was to observe the concordance between the
emotions evaluated by the listeners and those that the composer intended to express; also, it
analyses the musical characteristics of the work. For this end, five musical fragments from
the opera Antonieta by the composer Federico Ibarra Groth were used. Initially, the authors
of the work (composer and librettist) were interviewed to document the emotions they
intended to generate in each musical segment. Subsequently, a musicological analysis of each
of them was carried out and, finally, an experimental study was conducted to identify the
emotional reaction of the listeners to each musical passage. METHOD. The musical analysis
consisted of recognizing in detail the elements with which the composer musically covers
the text (melodic, harmonic, rhythmic, agogic, dynamic and timbral aspects, with an
emphasis on the color and musical texture). Some of the elements were associated with
variables that allowed the realization of graphs as a function of time, which offered a clearer
visualization of the influence of melodic and textural patterns. In the experimental study, the
participants were 114 undergraduate and postgraduate university students (23.46 + 6.51
years), women and men, from different study areas and with diverse musical training. The
musical fragments were presented as a group, isolated from their stage and literary context,
in instrumental versions. Five groups of participants were gathered to whom the musical
fragments were presented. Each participant answered a questionnaire to assess the
experienced emotions. For dichotomous questions, a Chi-square test was used. The responses
to the questionnaire were subjected to Principal Component Analysis (PCA) to reduce
variables and correlate adjectives with music. The results of the PCA were subjected to an
ANOVA and Tukey tests to determine the significant differences between the adjectives
descriptors of emotional states. RESULTS. Although the participants did not know the text that
is sung in the original opera, the music related to positive emotions tended to be linked with the
texts (libretto) that describe pleasant and festive events; conversely, the music that was linked
with adjectives that describe negative emotions was associated with texts that reported
situations of anger, despair or death. In the PCA, two components emerged, which by an
analysis of the biplot diagrams constituted the formation of three sets. One of them consisted

of two fragments associated with adjectives that describe positive emotional states. The
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second was made up of two other fragments that listeners related with adjectives that express
negative emotional states. The third set was only constituted by a musical fragment that
presented an ambivalent behavior. The three types of fragments showed significant
differences between them. The statistical results were compared with the inducing
mechanisms of musical emotion and the aesthetic judgment criteria according to the
BRECVEMA theory proposed by Patrick N. Juslin. CONCLUSIONS. It was observed that
music related to positive emotions was associated with pleasant and festive events, while
music related to adjectives of negative emotions was associated with texts that reported
situations of anger, despair or death. The results suggest a relationship between the musical
intention and expressiveness of the composer, the musicological characteristics and the
emotion experienced by the listeners before the different musical fragments. This work opens
a methodological possibility to explore musical emotions in the repertoire of opera and other

musical genres.

Keywords: Musical emotion, musical expressiveness, musical representation of emotions.
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“...y a punto de vencer, fue victima de su propia dualidad.”

Martha Robles

INTRODUCCION

Entender las emociones humanas en relacion con la musica se volvio, desde la
primera mitad del siglo XX, tema de estudio de la psicologia y las neurociencias. En
particular, existe un vacio en cuanto a si las emociones que experimentan las personas al
escuchar un tipo de musica en especial concuerdan con aquellas emociones que el autor de
la obra quiso expresar deliberadamente. Asimismo, queda por corroborarse si las
caracteristicas de la composicion musical generan emociones especificas, como lo ha descrito
la literatura en torno a este tema. Suele afirmarse que piezas musicales en tonos mayores
estan asociados a la alegria, mientras que las de tonos menores pueden vincularse a la tristeza
y la melancolia. Por lo tanto, la comunicacion con los creadores resultaria ideal para
investigar acerca de sus motivaciones al escribir su obra. En el presente proyecto se explora
una composicion contemporanea, por lo que se cuenta con el privilegio de poder entrevistar
tanto a la libretista como al compositor de la dpera Antonieta, objeto de estudio de este
trabajo. Desde nuestro conocimiento, este es el primer trabajo de investigacion en donde se
cuenta con informacidon por parte del compositor, lo que se conjunta con el analisis musical
de distintas melodias que forman parte de la obra y donde se coteja con la respuesta
emocional de un grupo de oyentes.

Por lo anterior, la presente tesis pretende generar una metodologia de trabajo que
permita transitar entre la fase creativa de una composicién musical, su eventual analisis
musicologico y la exploracion, mediante herramientas estadisticas, de los juicios
emocionales de quienes la escuchan. Esto significa articular tres eslabones, la entrevista a los
creadores de la dpera, el andlisis de la partitura y el procesamiento de datos recolectados en
audiciones controladas.

La tesis estd dividida en 6 capitulos. El primero ofrece un marco conceptual e
historico de las emociones musicales. El segundo aproxima al lector al contenido de la épera

Antonieta desde el punto de vista de la libretista y del compositor, quienes ofrecen elementos
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que hacen suponer la influencia que tiene el texto en la composicion musical de la 6pera y el
equilibrio que debe existir entre los componentes lirico y musical que la conforman. El
tercero desglosa el libreto con la finalidad de aproximarse a la expresion emocional de cada
una de las escenas. En el cuarto capitulo se analiza la parte musical de los fragmentos
seleccionados como estimulos a partir de la partitura y de la grabacién de estudio y se
observan, con fundamento en el libreto, los elementos musicales utilizados por el compositor
que probablemente coadyuvan con la expresion emocional de las escenas. Mas adelante, el
quinto capitulo se enfoca en explorar las emociones expresadas en la musica desde el punto
de vista de los oyentes y se despliega la metodologia experimental: el instrumento utilizado,
la poblacién participante, las caracteristicas de las sesiones y los resultados del procesamiento
estadistico de los datos. En el sexto y ultimo capitulo se exponen la discusion y las
conclusiones del estudio y se analiza la relacion de las emociones con las caracteristicas
musicales.

Una aspiracion que se ha tenido en el desarrollo de esta investigacion es que los
aspectos teoricos y metodoldgicos utilizados logren integrarse al quehacer cotidiano del
creador, intérprete y analista musicales. Si bien se reconoce que la postura formalista de la
musica es precisa y robusta, los enfoques interdisciplinarios propios de la cognicién musical
alientan a que el analisis de la mdsica recurra a herramientas complementarias como es el
caso de la teoria de las emociones musicales. Sin dejar de pensar en cualquier interesado en
el tema, es deseable que las investigaciones generadas en torno a la musica tengan la
receptividad y utilidad para los profesionales que la estudian y ejercen. Salvo la mejor
opinion del lector, el presente trabajo puede ser de utilidad para quienes se encuentran en
alguna etapa de su formacion académica musical. Dado que toda la informacion ofrecida en
este trabajo esta sustentada y verificada, es viable su aplicacidn en el trabajo cotidiano de los

colegas masicos.
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Planteamiento del problema

Los efectos que genera la musica en la conducta humana se relacionan de manera
relevante con su capacidad para generar emociones. Sin embargo, aunque existen diversos
estudios en los que se observa este fendmeno, no se conocen trabajos en donde se relacionen
las intenciones del compositor en términos de las emociones que busca generar y las
emociones que realmente experimentan las personas que escuchan la masica.

Con el fin de provocar determinadas emociones, los compositores se valen de
caracteristicas especificas de la musica. Los elementos de la musica que se manejan en el
trabajo de la composicion musical son: la melodia, el ritmo, la armonia, la dinamica, la
agogica, el timbre, la textura y el color. A partir de estos elementos, el contenido musical es
toda la informacion que sirve de referente de una composicion musical y genera una
representacion de la obra expresada a traves de sus elementos constituyentes e incluye
conceptos que rebasan los contemplados por la teoria musical, como puede ser, por ejemplo,
la emocion (Herrera Boyer, 2010: 28).

En cuanto a algunos antecedentes historicos del presente trabajo, dentro del Periodo
Barroco de la historia de la musica, existié una doctrina estética denominada la ‘Doctrina de
los Afectos’ la cual postulaba que la creacion de una obra artistica tenia como objetivo
primordial incentivar las pasiones del espectador. Una muestra representativa, entre otras
valiosas aportaciones de la época, como las de Jean-Philippe Rameau y Marc-Antoine
Charpentier que incursionaron exitosamente en la Opera, es el tratado Der Vollkommene
Kapellmeister (1739) escrito por el compositor y tedrico de la musica Johann Mattheson
(1681 — 1764), quien en su obra conjunto y catalog6é de manera minuciosa la teoria musical
disponible hasta ese momento. De acuerdo con la teoria de los afectos, algunos compositores
de la época barroca consideraban que el oyente de una obra musical tendria una determinada
reaccién afectiva como consecuencia de una combinacion especifica de las caracteristicas
melddicas, ritmicas, armonicas, timbricas, agdgicas y dindmicas de la musica.

A lo largo del siglo XX se emprendieron estudios sobre la emocion humana y la
musica con base en los métodos de la investigacion cientifica, en particular de la psicologia.
Algunos resultados de estos estudios coinciden con el planteamiento estético de Mattheson,

en el sentido de que las emociones asociadas a un fragmento de masica estan relacionadas
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con determinadas semejanzas en las combinaciones de los elementos de la composicion
musical. Sin embargo, a pesar de una ardua investigacion cientifica y humanistica, ain no se
descubre la Piedra de Rosetta para las emociones musicales.

Por otra parte, como puntos de encuentro, el diccionario de la Real Academia de la
Lengua Espafiola® define la palabra expresar, para el caso del arte, como una manifestacion
viva y exacta de los afectos propios del caso. Por su parte, el Diccionario del Espafiol de
México? la define como el acto a través del cual una persona transmite a otra su sentimiento
o0 pensamiento mediante el lenguaje o una obra creativa. Por otro lado, las fuentes de consulta
mencionadas® # definen la palabra emocional como un adjetivo que se relaciona con las
emociones. Luego entonces, para los fines de este trabajo, la expresion emocional es el acto
de transmitir un mensaje, sentimiento o idea que se encuentra motivada por una emocion y
que puede utilizar el medio creativo de la musica para lograr ese cometido.

Si la premisa bajo la que un compositor construye su obra fueran la de incentivar los
afectos y emociones del espectador, entonces quedaria por averiguar la forma como se realiza
tal proceso. Una via para encontrar una explicacion de tal fendmeno, podria ser abordando el
problema auxilidndose de los metodos de investigacion que ofrece la cognicion musical,
aprovechando que en el estudio de los afectos y las emociones musicales ha tenido un gran
desarrollo dentro de la psicologia aplicada y la neurociencia cognitiva.

Ahora bien, se propone lo siguiente: si se cuenta con una pieza musical creada con la
finalidad, por ejemplo, de expresar musicalmente un afecto o emocion especifica, y
tuviéramos a un compositor que comparte un mensaje afectivo® que es recibido por el oyente,
entonces las posibilidades en este binomio compositor-oyente serian que puede o no haber
coincidencias en la emision-recepcion del mensaje afectivo-emocional. Y aunque,
efectivamente, el compositor pueda afirmar que ha creado una obra que a su parecer expresa
ciertos estados afectivos, en tal caso faltaria verificar si la experiencia del oyente coincide

con los planteamientos del compositor.

! https://dle.rae.es/expresar?m=form

2 https://dem.colmex.mx/Ver/expresar

3 https://dle.rae.es/emocional?m=form

4 https://dem.colmex.mx/Ver/emocional

5 Este mensaje afectivo se le denominard en esta investigacion, las emociones expresadas por el compositor.
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Por lo tanto, acotando, surge la pregunta ¢Existira una relacion entre las emociones
que el compositor busca transmitir en un conjunto de fragmentos musicales de épera y las
que experimenta el oyente, y qué caracteristicas presentarian los pasajes musicales
productores de tales expresiones?

Justificacion

En diferentes periodos de la masica, en particular durante los siglos XVII y XVIII se
ha reflexionado profundamente en la relacion que guarda la musica y las emociones del
oyente, relacion que se explicado a partir de diversas doctrinas y teorias estéticas. Estas
reflexiones, no obstante el loable esfuerzo y dedicacion por parte de sus exponentes,
contienen un alto grado de especulacion pues aun no contaban con el desarrollo cientifico y
tecnoldgico que les permitiera corroborar sus hipotesis. Sin embargo, es importante sefialar
que los eruditos de épocas pasadas trataron de conjuntar, clasificar y depurar, de forma
rigurosa, el conocimiento disponible en su tiempo para explicar la forma como la musica
afectaba a los oyentes.

Posterior a los Periodos Barroco y Clasico, no es facil encontrar, dentro del campo de
la musicologia, registros claros sobre la continuacion de las teorias estéticas que buscaban
explicar la forma como la musica afecta a los oyentes®. Es evidente que esto no fue un
impedimento para que la expresividad emocional de la musica se siguiera desarrollando en
torno a otros planteamientos estéticos.

Desde una perspectiva psicoldgica, a partir de la década de los 30’s del siglo XX,
algunos autores’ de manera independiente a las lineas musicoldgicas establecidas durante los

periodos Barroco y Clasico, se replantearon el problema de encontrar las caracteristicas

6 Esta afirmacién se limita al campo de la Historia de la MUsica. Algunos compositores del Barroco involucrados
en la Doctrina de los Afectos fundamentaban sus ideas en la retérica musical, que a su vez era producto de la
retdrica literaria. Desde los antiguos romanos, se sabia de la capacidad de la oratoria para conmover a los
auditorios. Este arte se sofistico y gener6 figuras literarias que tenian la intencién de embellecer el discurso
del orador. Durante el Barroco se generd un catalogo de figuras retéricas musicales que estan asociadas a la
intencién de mover las pasiones del oyente (Bartel, 1997; Lopez Cano, 2011: 29-38). De manera aventurada
se puede sugerir que en la actualidad no sea Unicamente la palabra, sino el conjunto de texto y escena en la
Opera y la imagen en el cine (Cohen, 2010), los elementos que, junto con la musica, buscan conformar un
producto artistico que evoque emociones al espectador.

7 Hevner (1935, 1936), Wedin (1972), Sloboda (1991), Gabrielsson (1996), Juslin (2013), entre otros.
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musicales que estan asociadas a determinadas reacciones emocionales de los oyentes. A partir
del siglo XX se cuenta con un herramental teérico aportado por la Psicologia y las
Neurociencias Cognitivas que permiten retomar con nuevos brios el problema musica-
emocion. Este “nuevo movimiento” cientifico y artistico tiene, al menos, 80 afos y sus
resultados conforman un basamento documental sélido y robusto. Sin embargo, la
articulacion entre la literatura académica disponible sobre este tema y el quehacer musical
actual aun es insuficiente, por lo que se propone que el punto de vista que aportan las
investigaciones dedicadas a las emociones musicales se integre a la formacion de estudiantes
de musica, tanto en el andlisis como en la interpretacion y la creacion. Es dentro de este
pequefio resquicio donde la presente investigacion trata de insertarse, haciendo una
aportacion tratando de concatenar, bajo el sustento tedrico de la teoria sobre emocién musical
mas recientes, un caso particular del trabajo compositivo actual con el analisis musical y la
experiencia emocional de los oyentes, en el contexto de una Opera.

En este sentido, a partir de investigaciones previas (Ramos-Loyo, et al., 1996; Flores-
Gutiérrez et al., 2007) se cuenta con un cuestionario probado que agrupa listas de adjetivos
utilizados tanto para describir las emociones que son asociadas a un fragmento de musica
escuchado, como para que el oyente pueda manifestar las emociones experimentadas durante
la audicion. De no respaldarse con un instrumento de tales caracteristicas, el abordar de una
forma mas libre las descripciones emocionales de la musica, su andlisis seria complicado y
estadisticamente poco controlable, pues como se ha sefialado en otro estudio (Diaz & Flores,
2001), el universo de términos utilizados para describir emociones puede conformarse por
cientos de palabras, las que agrupadas en diferentes campos semanticos generarian
confusiones en su significado. De este modo, en el desarrollo de esta investigacion, contamos
con lo necesario para que el proyecto sea viable y de probarse la hipotesis experimental y
lograr los objetivos que se proponen, estaremos aportando un conocimiento novedoso que

sera Util para otras investigaciones en esta area.

20



Hipotesis:

Hipétesis nula Ho

La experiencia emocional de los oyentes de un fragmento musical no coincide con las
emociones expresadas por el compositor y no corresponde a un conjunto especifico de
elementos constituyentes de la composicion musical utilizados por el compositor.

Hipotesis alterna Hi
La experiencia emocional de los oyentes de un fragmento musical coincide con las emociones
expresadas por el compositor y si corresponde a un conjunto especifico de elementos

constituyentes de la composicion musical.

Objetivo general:

Conocer la relacion entre el mensaje emocional que el compositor busca expresar y los
estados emocionales experimentados por los oyentes, asi como con las caracteristicas de los

fragmentos musicales®.

Objetivos especificos:

e Determinar las cualidades emocionales buscadas por el compositor en algunos
pasajes de musica.

e Analizar los elementos musicales utilizados por el compositor para escribir los
pasajes musicales que expresan determinados estados afectivos.

e Evaluar las emociones atribuidas por los oyentes a un conjunto de fragmentos
musicales.

e Encontrar la posible relacion entre las caracteristicas de cada pasaje musical con las

atribuciones emocionales asignadas por los oyentes.

8 Los fragmentos han sido seleccionados por el autor de la presente tesis con base en el libreto y bajo el
criterio de abarcar diferentes estados emocionales.
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CAPITULO 1: NATURALEZA DE LAS EMOCIONES MUSICALES

1.1 Presentacion

En este capitulo se expone una definicion aproximada de emocion y se presenta una
propuesta de clasificacién que da un lugar especial a aquellas emociones que son provocadas
por el arte, en particular la masica. También se hace una precision, desde el punto de vista
de Alf Gabrielsson, sobre la diferencia entre emociones percibidas y emociones sentidas.
Posteriormente se abordan algunos antecedentes histdricos del estudio de las emociones
musicales y se ofrece la teoria BRECVEMA de Patrick N. Juslin que explica parcialmente el
proceso que relaciona las emociones y la musica. Estos conceptos se complementan con los
aspectos semanticos, intencionales y expresivos de la emocion musical. También se presenta,
con base en diversos autores, una descripcion de los elementos musicales que pretenden

representar, desde el punto de vista particular de la musica, algunos estados emocionales.

1.2 Definicion y clasificacion de emociones

Ofrecer al lector una definicién precisa de lo que es la emocion no es tarea sencilla,
es un debate que data de finales del siglo XIX. En este trabajo se adoptara la definicion del
psicologo suizo Klaus Reiner Scherer, quien ha dedicado parte de sus investigaciones a la
relacion que guarda la musica con las emociones. Scherer sefiala que la mayoria de los

elementos que constituyen la presencia de una emocidn en un ser humano son los siguientes:

e La emocién es evocada cuando el organismo es expuesto a un suceso novedoso,
relevante e imprevisto que puede afectar en un sentido placentero o desagradable sus
necesidades, valores y bienestar general.

e Laemocidn es un estado de alerta que predispone a todos los sistemas del organismo
a actuar en consecuencia del evento.

e Laemocion controla momentaneamente el comportamiento del sujeto.
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Con las caracteristicas anteriores se puede entonces definir una emocion como “un
episodio limitado en la vida de un individuo que se caracteriza por un patron emergente de
sincronizacién entre estados cambiantes de diferentes subsistemas del organismo
(componentes de la emocién), preparandolo para acciones adaptativas a eventos relevantes
que estan definidos por su significado conductual (que esta determinado por procesos de
evaluacion recurrentes) y, por lo tanto, tienen un impacto poderoso sobre la conducta y la
experiencia” (Scherer & Coutinho, 2013: 122) .

Sin embargo, esta definicién tiene algunos matices cuando el proceso emocional esta
vinculado a una experiencia de tipo estético. Scherer sugiere que las emociones pueden
dividirse en emociones utilitarias y en emociones estéticas (0 no utilitarias). Las emociones
utilitarias serian aquellas que le dan al sujeto la posibilidad de adaptarse y adecuarse a los
eventos que se suscitan en el medio externo donde se desenvuelve, aunque también los
eventos o estimulos pueden generarse en su mente a partir de los recuerdos o la imaginacion.
A través de sus emociones, el individuo decide ejecutar acciones (pelear, huir, inmovilizarse),
recuperarse y reorientarse (duelo, perdidas), motivarse (alegria, orgullo) e interactuar
socialmente (Scherer, 2004: 241).

Por otra parte, una experiencia emocional estética no esta asociada a eventos que
comprometan el bienestar del sujeto, sino que se produce cuando se descubren, comprenden
y aprecian las caracteristicas que conforman una obra de arte, en un &mbito donde hay una
ausencia de consideraciones utilitarias (Scherer & Coutinho, 2013: 125). La experiencia de
la emocion estética produce cambios fisioldgicos y conductuales difusos y que pueden estar
relacionados con la atencion, la agudizacion de la percepcion sensorial y son regulados por
el mismo sujeto®.

Es importante sefialar que algunas experiencias emocionales como nostalgia, amor,
asombro que pueden vincularse al arte, también son estimuladas por experiencias de la vida
cotidiana que no tienen ningun contexto estético. El concepto de emociones estéticas engloba
cualquier disciplina artistica. En el caso particular de la musica, Diana Rafmann considera
que las emociones musicales no son producidas por estimulos naturales, carecen de

denotaciones concretas y no corresponden a respuestas conductuales adaptativas (Diaz, 2010:

9 Una de las principales motivaciones el oyente para escuchar musica seria generar placer (Schifer, 2013),
influir en su estado de animo (Edwards, 2013), ademas de ser una distraccion y diversiéon (Lonsdale & North,
2011),
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544). La evocacién de una emocion estética musical es multifactorial, puede estar vinculada
a los aspectos estructurales de la masica, el desempefio del instrumentista o cantante, los
antecedentes que el oyente tiene de la obra, el estado de &nimo del escucha y las
caracteristicas del lugar donde se efectla la audicion (Scherer & Coutinho, 2013: 128).

Para finalizar esta seccion se expone brevemente la distincion que hace Alf
Gabrielsson de lo que es una emocion percibida y una emocidn inducida (o sentida). Para
este autor, la percepcién de una expresion emocional por parte de quien escucha musica es
un proceso perceptual-cognitivo que identifica un atributo emocional especifico en un objeto
artistico sin que el oyente se vea afectado por ello. Por otra parte, la emocién inducida (o
sentida) implica que el oyente experimenta internamente algin proceso emocional como
consecuencia de verse expuesto a un proceso estético. Gabrielsson considera que la frontera
entre estos dos fendmenos es borrosa y que ambos procesos pueden interactuar en un
continuo donde uno de los extremos es una percepcion “pura” libre de emocion y el otro
extremo seria una reaccion emocional intensa. Debido a que esta disociacion es dificil de
alcanzar y dado que el oyente se encuentra en alguna parte intermedia del continuo, en el
presente trabajo se considerard que la emocion percibida es un concepto que engloba los
aspectos emocionales expresados en la musica y los emociones que experimenta el oyente
durante la audicion. En efecto, Gabrielsson considera que adoptar el extremo puramente
perceptivo seria una opcidn para quienes realizan un trabajo de critica o analisis musical. Este
analisis incluiria tanto las descripciones “objetivas” del caracter emocional de la musica
como la identificacion de los significados musicales utilizados para lograr tal caracter®. Una
reaccién emocional intensa a un objeto artistico, particularmente la musica, ocurre pocas
veces, de acuerdo con los resultados de los trabajos experimentales de Gabrielsson, quien
considera que la actitud que el oyente adopte ante la masica puede influir en su ubicacion
dentro del continuo. Estos “tipos de oyente” realizan un “tipo de escucha” que puede ser
alguno de los siguientes: (a) audicion analitica u objetiva, centrada en una o varias
propiedades de la musica; (b) audicion asociativa, la que atiende fendmenos extramusicales;

(c) audicidén que atribuye expresiones emocionales a la masica; (d) audicion donde el sujeto

10 Como se verd méas adelante en la seccién 1.3 de la tesis, la postura formalista de Hanslick proclamaba que
la musica debia ser analizada en sus términos estructurales mas puros, lo que derivé en la creacidn de sistemas
de analisis musical exhaustivos libres de cualquier consideracién afectiva.
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centra su atencion en su experiencia emotiva; (e) audicion que estimula respuestas fisicas a
la musica. Lo anterior conduce a tener una respuesta emocional o intelectual que no siempre
ocurren simultaneamente y donde se observa que el oyente con mayor experiencia musical
tiende a centrarse en los aspectos intelectuales mientras que el oyente con menos preparacion
musical suele centrarse en aspectos emocionales. Sin embargo, Gabrielsson aclara que hay
estudios donde el musico con mayor preparacion reporta reacciones afectivas intensas en su
desempefio, mientras que el musico en formacidn tiende a reportar experiencias emocionales
menos intensas debido a que los procesos cognitivos propios de su entrenamiento modulan
los aspectos emocionales. Gabrielsson propone que el oyente puede reportar la expresion
emocional percibida a través de alguna de las siguientes vias: (a) una descripcién
fenomenologica libre; (b) eleccion de términos descriptivos, adjetivos o nombres
seleccionados de una lista provista por el investigador; (c) evaluaciones numeéricas del nivel
de precision que tienen términos descriptivos aplicados a una pieza musical; (d) hacer un
juicio continuo durante el curso de una audicién musical. Finalmente, Gabrielsson considera
que el estudio de la respuesta emocional a la mdsica se enfrenta a varios problemas
metodoldgicos. Ante un estimulo musical determinado, los oyentes pueden reportar
verbalmente la emocidn sentida pero esta opcién pude sesgarse ante diferencias de
personalidad, capacidad linglistica y conocimiento de vocabulario del sujeto, influencia de
la opinidn social sobre el tipo de musica y gustos personales. Incluso, la emocién percibida
en la mdsica podria causar confusion al oyente y esto impediria que expresara lo que
realmente esta sintiendo. El solo hecho de preguntarle a alguien que siente realmente al
escuchar un fragmento musical puede alterar los resultados debido a que el oyente debe
alternar entre dos situaciones: la de sentir o la de observar lo que siente, lo que impide que la

experiencia emocional del oyente sea plenall. En el presente trabajo se ha dado relevancia a

11 Me atrevo a considerar, con base en experiencias personales y observaciones durante mi formacién
artistica, que la reaccién emocional intensa es completamente espontanea e inesperada, es una especie de
resonancia entre el objeto artistico y la estructura psicoldgica del oyente. Sucede en un primer momento, con
frecuencia, de forma inconsciente. Tales reacciones ni siquiera pueden estar en concordancia con la emocion
percibida o atribuida a la musica que estimula tal experiencia. El objeto artistico desnuda, de manera
sorpresiva, la vulnerabilidad de algunos elementos de la estructura psicolégica del espectador, que pueden
estar asociadas a expectativas o experiencias previas, por ejemplo, a carencias afectivas o pérdidas. Por lo
tanto, la emocidén sentida, intensa, presentaria una mayor variabilidad individual, y su estudio, si fuera
necesario, resulta delicado porque implica la exploracidon de regiones psiquicas del oyente que, para su
interpretacion, solo pueden ser abordadas por el experto en psicologia clinica.
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los aspectos emocionales expresados en la musica y los que han experimentado los oyentes.
Ambos elementos es lo que conforma lo que se ha denominado emociones percibidas

1.3 Antecedentes histéricos del estudio de las emociones musicales

El estudio de la relacion que existe entre la musica y las emociones humanas
probablemente tiene sus primeros antecedentes en la antigua Grecia. Entre los siglos V'y VI
antes de nuestra era, Terpandro, Alcman, Estesicoro, Laso de Hermione, Pratinas de Filius,
Pindaro, Damon de Atenas y Finolao, entre otros, nos legaron la ‘Teoria del Ethos’ donde se
postula que las harmonias y los modos tenian una influencia en el estado de animo de los
oyentes. Platon, en el libro I11 de La Republica, menciona que Sécrates consideraba que los
modos podian generar valentia, relajacion, ebriedad, suavidad o indolencia. Aristoteles
menciono en el Libro VIII de La Politica los efectos catarticos de la masica mientras que
Hipdcrates considerd a la musica Util para restablecer el balance entre los humores del cuerpo
(Garrido & Davidson, 2013). La historia de los efectos de la musica sobre el estado de animo
de las personas continu6 durante la Edad Media, el Renacimiento y el Barroco. En este
altimo, existié una doctrina estética denominada la ‘Doctrina de los Afectos’ que postulaba
que la creacion de una obra artistica tenia como objetivo primordial incentivar las emociones
del espectador. La lista de tratados y ‘tratadistas’ de esta doctrina estética es amplia, por ello
proponemos como una muestra representativa a Der Vollkommene Kapellmeister (1739),
obra del compositor y tedrico de la musica Johann Mattheson (Hamburgo 1681 — Hamburgo
1764), quien conjunto y catalogd de manera minuciosa la teoria musical disponible hasta ese
momento. Con base en este tratado, se puede inferir que algunos compositores de la Epoca
Barroca'? consideraban que el oyente de una obra musical tendria una determinada reaccion
emocional como consecuencia de una combinacion especifica de las caracteristicas
melddicas, ritmicas, armanicas, timbricas, agdgicas y dindmicas de la musica. Para lograr tal

cometido, los compositores utilizaban los elementos de la composicién musical para imitar

12 Otros autores importantes vinculados a la Doctrina de los afectos son Thomas Wright (c.1561-1623), Claudio
Monteverdi (1567-1643), Marin Mersenne (1588-1648), Athanasius Kircher (1602-1680), Marc-Antoine
Charpentier (1643-1704) y Jean-Philippe Rameau (1683-1764).
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los movimientos corporales que eran producidos por alguna pasion o afecto (Lopez Cano,
2011: 58).

Durante el siglo XVII, los compositores de dpera sistematizaron relaciones entre los
gestos musicales y las representaciones miméticas. A través de un catdlogo de figuras
musicales, patrones y estilos identificables, crearon vinculos entre el texto del libreto y los
sonidos musicales (por ejemplo, fanfarrias con metales y percusiones para representar una
victoria, melodia descendente de un instrumento grave para representar un lamento, etc.). La
sistematizacion de relacionar la musica con las respuestas afectivas constituy6 una primera
etapa en las teorias de los afectos musicales que puede identificarse como una Doctrina de
los afectos mimética. Durante el siglo XVII1, surge la inquietud de generar una propuesta no
mimética para la musica. Se sugiere que, en vez de la imitacion, es la realidad fisica del
sonido lo que puede generar vibraciones en los nervios, lo que estimularia las respuestas
afectivas. Esta propuesta puede ser identificada como una teoria de afinamiento!® afectivo
que tenfa su fundamento en la resonancia simpatica4, fenémeno fisico estudiado en esa
época. Este punto de vista empezo a ubicar a la musica lejos de las teorias mimeticas y
proporciond una explicacion corporea, inmediata y no discursiva del poder afectivo de la
musica. Las caracteristicas estéticas de la muasica quedaban en funcion de sus modos de
vibracidn transmitidos al oyente (Grant, 2020: 9-10).

En el siglo X1X el paradigma se alejé de la Doctrina de los Afectos. EI gran desarrollo
de los recursos ritmicos, instrumentales y armonicos que se logra durante el siglo
decimondnico y principios del XX parece relacionarse con el hecho de que los compositores
generaran su musica con una gran carga afectival®, esencialmente personal, la que
probablemente conmovié a sus audiencias de la misma forma que sigue conmoviendo a los

oyentes actuales. Pareciera que la musica empieza a responder mas a las necesidades

13 La expresion en idioma inglés es affective attunement. Segun el Diccionario Collins, attune es un verbo que
se refiere al acto de ajustar, acostumbrar o aclimatar. Por otro lado, este verbo se aplica para describir al acto
de calibrar en el tono correcto un instrumento musical, lo que en espafol es conocido como “afinar un
instrumento” https://www.collinsdictionary.com/es/diccionario/ingles/attune. Por esa razén, se propone
que la traduccidn sea afinamiento afectivo.

14 La expresidn en inglés es sympathetic resonance. Es un fendmeno fisico donde un cuerpo puede moverse
por un impulso y puede continuar vibrando por un periodo de tiempo después de que el impulso haya
desaparecido. http://www.bcp.psych.ualberta.ca/~mike/Pearl_Street/Dictionary/contents/S/sympres.html
15 Otro ejemplo se encuentra en la épera, donde la complejidad psicolégica de los personajes exige que los
compositores busquen expresar musicalmente la amplia gama de estados emocionales por los que atraviesan
(Rodica Baltes, et. al., 2011), emociones que pueden generar empatia en los oyentes.
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afectivas y personales de los compositores!®. En esta etapa, la msica es entendida como una
auto expresion del compositor, sujeta a la mimesis, donde el compositor intenta contactar con
otros. Este modelo de representacion dramatica tuvo algunas exacerbaciones hacia principios
del siglo XX. Por ejemplo, Adorno consideraba que la musica de Schonberg alcanzo6 el més
alto nivel de autoexpresion, y que estas pasiones internas del compositor no eran simuladas,
sino “emociones genuinas del inconsciente” expuestas sin disfraz por medio de la musica.
Esto con frecuencia se interpretaba como que el compositor y el oyente logran una
“purificacion del alma” a través de la experiencia afectiva que logra una catarsis, tal como lo
postularon los antiguos griegos siglos atras (Cook & Dibben, 2010: 49-50).

Sin embargo, durante el siglo XIX, el formalismo proclamd la autonomia de la musica
y que ésta debia ser entendida en sus propios términos. EI musicologo austriaco Eduard
Hanslick refuté la “estética no cientifica del sentimiento” y estuvo en contra de la musica
programatica que se basaba en textos literarios y otros modelos verbales para aumentar el
rango de expresion de la musica. Hanslick proponia que la investigacion estética debia
dedicarse al objeto bello y no al sujeto sensible y pugnaba por la cientificidad de la estética.
Esto implicd que el analisis de la mdsica priorizara los elementos que constituyen la musica
y no la descripcion de los sentimientos evocados al escucharlal’ (Goehr, Sparshott, & Davies,
2021). Sin embargo, Hanslick no tratd de negar los poderes afectivos de la musica, en la
octava edicion de su libro Sobre lo musicalmente bello, publicado en 1891, 37 afos despues

de su primera publicacion, él afirmo: “comparto completamente la opinion de que el valor

16 Esto sugiere que el conocimiento del entorno privado del compositor permitiria entender el contenido
emocional de su musica, aunque Antoni Gomila (2010) no considera eficiente la Teoria biogrdfica para
comprender el contenido expresivo y emocional de la obra. Sin embargo, no deja de ser un referente las
investigaciones que la musicologia nos ha legado en torno a las biografias de los compositores decimondnicos,
donde se muestra que tuvieron vidas intensas y llenas de altibajos lo que también puede verse reflejado en
su musica. Algunos compositores cuya actividad musical se vio afectada por sus padecimientos son Ludwig
Van Beethoven (1770-1827), Franz Peter Schubert (1797-1828), Louis Hector Berlioz (1803-1869), Felix
Mendelssohn (1809-1847), Fredric Chopin (1810-1849), Johannes Brahms (1833-1897), Edvard Grieg (1843-
1907), Achille-Claude Debussy (1862-1818), Maurice Ravel (1875-1937), entre otros. (Pucarin-Cvetkovi¢, et
al., 2011).

17 Los romdnticos tomaron distancia de esta postura pues argumentaban que no habia una frontera clara
entre lo musical y lo no musical y que analizar la musica en sus propios términos es intrinsecamente
irrealizable. El analista requeria de la metafora para complementar sus analisis. El analisis técnico era
verificable, sin embargo, Hanslick no contemplaba que habia diversos criterios para discutir una pieza musical.
Las interpretaciones hermenéuticas no estan sujetas a criterios puramente cientificos (Goehr, Sparshott, &
Davies, 2021).
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tiltimo de lo bello se basa siempre en la manifestacion inmediata del sentimiento™®. Pese a
todo, el formalismo sent6 bases para que el analisis musical excluyera cualquier cuestion de
significado y expresividad musical y emergieron métodos abstractos y poderosos de analisis
musical (Schenker, Riemann, Schoemberg, Babbit, Forte y Lerdahl) que, en términos
estructurales, explicaban exhaustivamente la muasica. Sin embargo, Lerdhal y Jackendoff
matizaron el aparente distanciamiento del andlisis musical del afecto musical y afirmaron
que al referirse a aspectos estructurales no era una negacion de la experiencia musical, sino
que podia ser un punto de partida hacia una explicacion méas profunda y completa del
fendmeno afectivo musical (Cook & Dibben, 2010: 51)

Por otra parte, durante el siglo XX emergieron en el campo de la psicologia estudios
sobre las emociones musicales. Estos trabajos cientificos ofrecieron argumentos y resultados
favorables que reforzaron las ideas sobre las emociones en la musica. Presentamos, de forma
somera, algunos ejemplos del extenso acervo que se genero en este periodo.

En 1935, Hevner observo que, con base en sus investigaciones, la influencia del modo
tonal influye en las atribuciones emocionales que los oyentes asignan a la musica escuchada,
pero también era relevante la simplicidad y uniformidad de la estructura de la obra musical,
aunque no descarto la influencia que pudieran tener la melodia, el ritmo y el tempo sobre los
resultados (Hevner, 1935). Posteriormente ordend estadisticamente una serie de términos en
ocho conjuntos. Cada conjunto esta formado de adjetivos con significados cercanos por lo
que son Utiles para describir un pasaje musical. Los conjuntos que propuso son: 1) digno,
noble, imponente, espiritual, sacro, solemne, soberbio, serio; 2) triste, lugubre, patético,
acongojador, tragico, melancdlico, frustrante, depresivo, sombrio, pesado, oscuro; 3)
sofiador, suave, tierno, sentimental, nostalgico, anhelante, suplicante, lastimero; 4) sereno,
pausado, confortable, lisonjero, tranquilo, callado, relajante; 5) gracioso, jugueton,
caprichoso, extravagante, pintoresco, vivaz, delicado, iluminado, agraciado; 6) alegre,
jubiloso, colorido, feliz, agradable, brillante; 7) excitante, inmenso, triunfante, dramatico,
apasionado, sensacional, agitado, euférico, impetuoso, inquieto; 8) vigoroso, robusto,

enfatico, marcial, pesado, majestuoso, excelso.

18 Hanslick considerd que explicar la musica en términos emocionales tiene sentido siy solo si la musica puede
ser completamente explicada en términos emocionales. Pero la disyuntiva es que en el arte no hay
explicaciones completas (Cook & Dibben, 2010: 51).
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En 1972, Wedin , después de correlacionar estadisticamente la intensidad, la altura

tonal, el ritmo, el pulso promedio, la pesadez o ligereza, la articulacién, el tempo, la armonia,

la tonalidad, el modo, la melodia y el estilo, se podia sugerir la existencia de tres conjunto

que tienen las siguientes cualidades:

Dimension 1. Intensidad-ligereza, est4 determinada sobre todo por la articulacion
(staccato-legato) y la intensidad (forte-piano). Estas variables representan un 90% de
varianza en la regresion lineal. El polo positivo estd determinado por el binomio
staccato-forte, lo que da una impresion de actividad y energia (animado, vigoroso,
agitado, etc). La combinacion de legato-piano, por otro lado, ofrece un caracter suave,
pacifico, amable, sofiador. Al incluir un toque de disonancia se vuelve melancdlico y
anhelante.

Dimension 11, Placer-disgusto o vivacidad-pesimismo, esta determinada por la
armonia, diferentes aspectos ritmicos, el modo, el tipo y la altura tonal. El polo
positivo (alegre, jugueton, ligero, vistoso, exuberante) esta determinado por la
consonancia, la fluidez y agilidad ritmica, modo mayor y altura tonal aguda. La
etiqueta clasificatoria “popular” también incrementa la probabilidad de una carga
positiva para esta dimension. El polo negativo (dramatico, ominoso, fatidico, oscuro,
desconsolado) esta determinado por un alto grado de disonancia, ritmo firme y lento,
modo menor Yy altura tonal baja.

Dimension 111, Solemnidad-trivialidad, es una dimension claramente estilistica,
donde la musica “seria” y antigua recibe atribuciones positivas. Se caracteriza por
una altura tonal baja, tempo lento, si se incluye alta intensidad sonora se favorece la
expresion de dignidad y solemnidad. Si el analisis es presentado separadamente para
el polo positivo y el negativo, la melodia e intensidad adquieren mayor importancia
para el polo positivo, mientras que el modo (mayor), la altura tonal y el staccato son
mas relevantes para el polo negativo (Wedin, 1972).

En 1991, Sloboda, después de realizar diversos procedimientos, sugirié que algunas

respuestas fisioldgicas vinculadas a reacciones emocionales podian relacionarse con cierto

tipo de pasajes musicales. Este autor consider6 que

e Un pasaje musical prototipico que puede asociarse a la sensacion de ‘lagrimas’

estaria representado por los seis compases iniciales del tercer movimiento de la
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Segunda Sinfonia de Rachmaninov. En este fragmento destacan la armonia
descendente por ciclo de quintas a la tdnica, apoyaturas y secuencias melédicas y
armonicas.

Un pasaje musical prototipico asociado a la sensacién de ‘escalofrios en la
columna vertebral’ seria el acorde en el compas 228 de Noche Transfigurada de
Schoemberg que presenta un cambio enarménico sin previa preparacion.

Un ejemplo de un pasaje musical relacionado con la reaccion fisica denominada
‘palpitaciones’ (‘racing heart’) seria los compases 184 a 192 del ultimo
movimiento del Cuarto Concierto para Piano de Beethoven donde destaca la
anticipacion de un evento prominente pero que se combina con un cambio
repentino de dinamica al pasar abruptamente de un piano a un fortisimo.
Finalmente, Sloboda ofrece un ultimo ejemplo de un pasaje musical prototipico
relacionado con las ‘lagrimas’. Se trata del inicio del aria Donde lieta usci del
segundo acto de La Boheme de Puccini. En la orquesta se aprecian algunas

apoyaturas y secuencias melddicas y armonicas (Sloboda, 1991).

En 1996, Gabrielsson y Juslin también analizaron la expresividad musical de las

emociones, pero partiendo desde el punto de vista de la interpretacion musical. Una vez que

la informacidn fue procesada estadisticamente los investigadores concluyeron que

La intencion expresiva del intérprete tiene un efecto relevante sobre los
parametros musicales analizados.

Los intérpretes lograron comunicar las emociones a los oyentes a pesar de que
hubo diferencias de criterio interpretativo entre intérpretes.

Las oyentes del género femenino fueron mas precisas que los oyentes masculinos
en la decodificacion de las emociones, aunque esta diferencia no fue
estadisticamente significativa.

Las emociones bdésicas (‘alegria’, ‘tristeza’, ‘enojo’) se comunicaron con mas
facilidad que la emociéon de ‘solemnidad’, por ejemplo. La emocion de

‘inexpresividad’ fue facilmente identificada para los oyentes.

Los investigadores advirtieron de las limitaciones de su trabajo, pues sefialaron que

se debia aplicarse a diversos instrumentos musicales y ver si cada uno de ellos permite 0 no

expresar musicalmente las emociones. También consideraron que en estudios posteriores era
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necesario incluir aquellos géneros musicales que ofrecen un margen méas amplio de libertad
interpretativa. Asimismo, sugirieron que, para una misma emocion, las diferentes
interpretaciones musicales que se obtuvieron pueden verse relacionadas con los rasgos de
personalidad del intérprete y con su capacidad de empatia y extroversion para comunicar
musicalmente las emociones (Gabrielsson & Juslin, 1996).

En 2000, Juslin continu6é con los trabajos iniciados con Gabrielsson y para ello,
recurrio a una adaptacion del modelo de lentes®® propuesto en 1952 por el psicélogo Egon
Brunswik. Este modelo relaciona la codificacion (expresion) de emociones que hace el
intérprete con la decodificacion (reconocimiento) de emociones que realiza el oyente. Para
la codificacion, el intérprete utiliza una serie de indicadores (cues) que tienden a ser limitados
y redundantes. Para la decodificacion, el oyente utiliza los mismos indicadores para juzgar
la expresion emocional. Los indicadores estan relacionados con la produccion de sonido
(intensidad sonora, timbre). Debido a la redundancia, los procesos comunicativos entre
intérprete y oyente suelen ser exitosos. En el modelo de lentes también se consideran la
validez ecologica, la validez funcional, el logro comunicativo y combinacion de estos
elementos. La validez ecoldgica se refiere a la validacion de los indicadores para predecir las
intenciones del intérprete. La validez funcional se refiere a que el indicador en cuestion es
indexado con los juicios del oyente. El logro (achievement) esta asociado con la precision
alcanzada en el proceso comunicativo, es decir, es una comparacion entre la intencién del
intérprete y el juicio del oyente. La combinacion (matching) es el alcance obtenido al
conjuntar las validaciones ecoldgicas y funcionales, es decir, se observa si el intérprete y el
oyente utilizaron el mismo coédigo. Los indicadores estan relacionados probabilisticamente
con las intenciones expresivas del intérprete por lo que el logro es solamente probabilistico.
Juslin aplicé un analisis de regresion multiple (ARM) para describir las relaciones entre (a)
las intenciones expresivas del intérprete y los indicadores (validaciones ecoldgicas) y (b) los
juicios de los oyentes y los indicadores (validacion funcional). Después de procesar
estadisticamente la informacion, Juslin obtuvo las siguientes conclusiones:

1. Es claro que el intérprete fue exitoso en comunicar emociones a los oyentes. Los

resultados obtenidos muestran que hay una fuerte influencia que posee la

19 Ver anexo Al
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interpretacion sobre las expresiones emocionales de la musica y apoyan la evidencia

anecdotica relacionada con las habilidades expresivas del intérprete de musica.

2. Lasdiferentes emociones fueron relacionadas con diferentes patrones de indicadores.
A pesar de que las relaciones fueron solamente probabilisticas, los resultados replican
los obtenidos en estudios previos.

3. Las habilidades del intérprete influyen para comunicar alguna emocién en particular.
Los intérpretes profesionales adquieren un alto grado de control sobre la utilizacion
de los indicadores las que ellos varian solo si lo consideran conveniente.

4. Los resultados indican que dos intérpretes lograrian un nivel similar de éxito a pesar
de las diferencias en la utilizacién de los indicadores. Esto se debe a que el proceso
comunicativo depende de indicadores con diferentes valores probabilisticos pero que
son parcialmente intercambiables (redundantes), lo que permite al oyente
combinarlos de diferentes formas para lograr un juicio de las expresiones
emocionales recibidas.

5. Hubo algunas diferencias sistematicas entre los intérpretes y los oyentes con respecto
de la utilizacion de los indicadores. Los oyentes atribuyeron mayor importancia al
tempo que los intérpretes, mientras que los intérpretes le dieron mayor importancia a
la articulacion (Juslin P. N., 2000).

En 2001 Diaz y Flores-Gutiérrez propusieron clasificar 328 términos del castellano
en 28 campos semanticos, los que a su vez fueron ubicados en un modelo circular que
contemplaba el valor heddnico (agrado-desagrado), activacion (excitacion-relajacion). El
circulo es atravesado por catorce ejes polares en cuyos extremos se encuentran campos
semanticos opuestos (por ejemplo, apatia-entusiasmo), ademas de que cada campo semantico
queda contiguo a otros con valores hedonicos y de activacion similares (por ejemplo, apatia
esta entre aburrimiento y frustracion). Si bien la clasificacion de Diaz y Flores-Gutiérrez no
esta limitada a lamusica, si es de gran utilidad para describir y calificar un fragmento musical,
ademas de que cuenta con la virtud de que sus términos son extraidos directamente de nuestro
idioma por lo que se eliminan los sesgos ocasionados por la traduccién (Diaz & Flores, 2001:
20).

Finalmente, en 2009 Flores-Gutiérrez y Diaz, al pedir a un grupo de oyentes que

dieran atributos emocionales a un conjunto de fragmentos musicales a partir de una lista
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especifica de emociones, observaron que para cada fragmento musical utilizado se generaban
una o0 mas categorias de términos emocionales pero estas categorias variaban de un segmento
musical a otro. Los términos de la emocion seleccionados por los participantes correspondian
a estados emocionales particulares, por lo tanto, cada segmento musical seleccionado tenia
una respuesta emocional semejante y especifica entre los oyentes, en funcién de los
elementos musicales que constituian a cada fragmento de musica (Flores-Gutiérrez & Diaz,
2009: 22).

1.4 La emocién musical como consecuencia del contenido semantico de la

musica

El estudio de las emociones musicales tiene otras diferentes perspectivas.
Encontramos que desde el siglo XIX, Arthur Schopenhauer consideraba que las emociones
musicales estan relacionadas al significado seméantico de la mdsica. Pero para la filésofa
Susanne Langer, la emocion musical es un reflejo de representaciones mentales afectivas que
pueden ser relacionadas o diferenciadas a representaciones semanticas proposicionales o
linguisticas. Mas adelante, la filésofa Diana Rafmann sugirié que las emociones musicales,
debido a que no pueden ser descritas facilmente con palabras (inefabilidad), su contenido
proposicional no es preciso, lo que implica que sean consideradas representaciones
conscientes no proposicionales analogas a la seméantica del lenguaje verbal. EI compositor
Leonard Meyer considerd que la emocidn musical seria producto de expectativas cumplidas
o frustradas. Por otro lado, José Luis Diaz considera que las emociones musicales alegres
estan relacionadas con secuencias melddicas que siguen reglas sintacticas esperadas, lo que
sugiere que, mas alla de los efectos emocionales, se requiere de procesamientos linguisticos
y cognitivos en la respuesta mental a la musica. Diaz propone que la valencia emocional de
la masica estéd asociada a la predictibilidad sintactica de la melodia, lo que significa que las
emociones musicales son dependientes de una sintaxis melddica y una simbologia sonora
que integra “representaciones no referenciales propiamente musicales”. Diaz sugiere que la
musica difiere del lenguaje verbal en cuanto a que aquella carece de connotaciones y
significados verbales, sin embargo, si es semejante en el sentido de que la mdsica sigue

ciertas reglas sintacticas, las que son necesarias para que el oyente experimente emociones
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musicales agradables, de lo contrario, la omision de estas reglas puede conducir a la
experimentacion de emociones musicales desagradables. Por lo tanto, las propiedades
gramaticales y simbdlicas de la musica producen un efecto emocional en el oyente y activan
los sistemas representacionales y simbolicos de su mente, lo que significa que es necesaria
la participacion de estructuras cognitivas superiores para que se desarrolle la emocion
musical (Diaz, 2010: 543, 544, 549, 550).

Este enfoque sugiere la busqueda de como se articulan los diferentes elementos
constituyentes de la musica para producir en el oyente una reaccion emocional determinada.
Por otra parte, el enfoque semantico de la emocién musical conduce a abordar los
mecanismos mentales superiores que estan interactuando en el oyente para que se genere el
fenomeno de la emocion musical. Estos procesos mentales son sugeridos y englobados por
Juslin en la teoria BRECVEMA vy, dada su importancia en este trabajo, se presenta a

continuacion.

1.5 La teoria BRECVEMA

La teoria BRECVEMA de Patrick N. Juslin (Juslin, 2013), conjunta algunas
propiedades neurobioldgicas evolutivamente remotas, relacionadas a procesos automaticos e
involuntarios de las regiones mas internas del cerebro, con mecanismos que requieren
procesos cognitivos asociados a las partes mas evolucionadas del cerebro, como son
imaginacion, memoria, lenguaje, atencion, aprendizaje, razonamiento y toma de decisiones.
Pretende explicar el fendmeno de las emociones musicales, las que, para él, estin compuestas

por ocho mecanismos, cada uno considerado un mecanismo inductor de emocion musical o

MIEM, que en conjunto serian los responsables de inducir los estados afectivos de quien
escucha una pieza musical.

Los mecanismos estan clasificados segln su relevancia, para: 1) la adaptabilidad y
sobrevivencia del sujeto, 2) el tipo de sefial que el sujeto recibe, 3) los procesos de
imaginacion que se producen en su mente, 4) las areas cerebrales involucradas, 5) el entorno
cultural, social, familiar y ambiental en el que el oyente se desenvuelve, 6) el tiempo en que
el sujeto se ubica cuando percibe el estimulo musical, 7) la capacidad que el propio oyente

tiene de influir en su experiencia emocional y 8) las caracteristicas musicales del estimulo.
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Juslin presenta un conjunto de caracteristicas que conforman a cada uno de los MIEM
y que, en su opinion, permiten clasificarlos y ajustarlos, en la medida que se vayan
desarrollando nuevas investigaciones en torno al tema. A continuacion, se describe cada uno
de estos mecanismos.
MIEM 1, reflejos en el tallo cerebral. Es instantaneo, automatico e innato y se asocia con
sonidos repentinos, intensos o disonantes, estd asociado a la sensacion y la atencion,
relacionadas con las caracteristicas acusticas fundamentales del estimulo musical en las
cualidades dinamicas, agodgicas y armonicas, asociada a sonoridades ambientales que
requieren atencion inmediata. Aumentaria la activacién emocional y evocaria sentimientos
de sorpresa en el oyente.
MIEM 2, sincronizacion ritmica. Esta relacionado con acoplamiento de ritmos fisiologicos
con patrones ritmicos contenidos en el estimulo musical. Se retroalimenta de movimientos y
posturas que pueden ser inconscientes. Bailes populares, marchas, masica ceremonial y para
cine contribuyen a la activacion emocional, estimulan la empatia y la transferencia de
emociones.
MIEM 3, condicionamiento evaluativo. Asociado a la percepcion, suele relacionar al
estimulo musical con otros estimulos que ocurren de manera simultanea. Por ejemplo, en la
Opera de Wagner los temas llamados Leitmotiv, asocian estados emocionales con la
personalidad de los personajes o con sucesos de la trama. En mercadotecnia se recurre a
asociar melodias con ciertos productos. Puede involucrar al estimulo musical en una
asociacion subconsciente, activando, de forma involuntaria, procesos conductuales del
oyente.
MIEM 4, contagio emocional. Mecanismo de los mamiferos sociales que poseen la habilidad
para responder empaticamente a las vocalizaciones emitidas por miembros de su especie.
Asocia estados emocionales con determinadas estructuras musicales, lo que desencadena que
se experimente o se “imite” la misma experiencia emocional. Es posible que exista una
asociacion entre caracteristicas musicales especificas con vocalizaciones humanas
vinculadas a determinadas expresiones emocionales. Se da en un tipo de musica que impulsa
regiones cerebrales asociadas con las representaciones premotoras de la produccion sonora

de la voz.
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MIEM 5 imagineria visual. EI oyente produce representaciones mentales independientes de
estimulaciones sensoriales, requiere de un mayor desarrollo de la neocorteza cerebral. Puede
simular eventos en espacio y tiempo diferentes. Genera iméagenes visuales (por ejemplo,
algin paisaje). El oyente conceptualiza un mapa no verbal metaférico de la musica e
imagenes basadas en experiencias corporales. Pueden estimularse sentimientos de placer o
de profunda relajacion. Las imagenes emergen desde un modo narrativo de escucha. La
informacion contextual parece ser una parte relevante e inseparable para conformar un todo
coherente (Vuoskoski & Eerola, 2015: 272).

MIEM 6, memorias episddicas. Son representaciones independientes del mundo externo.
Permiten percibir el mundo interno y proporcionan sentido del ser. Estan relacionadas con el
recuerdo de eventos destacados y activan toda emocion asociada, pudiendo ser intensas
porque los patrones de respuesta fisioldgica a los eventos originales son almacenados en esa
memoria, junto con su contenido. Un atributo emocional asociado con este proceso es la
nostalgia.

MIEM 7, expectacion musical. Involucra habilidades mentales de planificacion y
secuenciacion de acciones y narraciones, demanda el ordenamiento de los elementos
percibidos, se relaciona con el desarrollo de lenguaje complejo. Requiere la capacidad de
procesamiento sintactico lo que posibilita la emergencia de una gramatica complicada. A
través de este mecanismo se efectda la comparacion de patrones que pueden generar sorpresa
ante la falla o confirmacion de expectativas con los eventos musicales proximos. Pueden
relacionarse con experiencias previas que el oyente tenga con el estilo musical. Las
emociones que pueden estar asociadas a estas expectativas son ansiedad, sorpresa y
escalofrios.

MIEM 8 juicio estético. Es el mecanismo mas avanzado, se relaciona con las ‘emociones
estéticas’. Liga a un criterio en funcion de una actitud estética y puede enfocarse en la
manufactura del objeto artistico, en el mensaje del artista y la recepcién que tiene el publico.
Es diverso y esta relacionado con la cultura. Los estimulos son subjetivos y estan en funcion
del criterio estético del oyente. Cualquier oyente puede ser receptivo a los contenidos
estéticos y resaltar alguna cualidad del fendmeno artistico. El criterio estético es individual
y ante un grupo de oyentes, pueden o no coincidir. Aunque, puede ser modulado por

elementos estéticos generales que son apreciados por los diferentes oyentes. El juicio estético
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del oyente con formacion musical suele tener mayor consistencia y mejor articulacion entre
los diferentes criterios. Pude ser afectado por los contextos donde se desarrolle la audicion
musical. La preferencia, la emocidén y el juicio estético mantienen cierta independencia uno
del otro. En la figura 1.1 se observa un esquema del proceso de juicio estético en la audicion
musical (Juslin, P. N., 2013: 255).

Preclasificacion de la Filtro de criterios
obra musical como estéticos
“rte”
Belleza
;
Estimulo
perceptual | Expresividad Resultado
del juicio Emocion
Novedad Limite
| Activaciéon emocional o Positivo / Agrado
Estimulo - —f Juicio r |
cognitivo Aspectos técnicos de la estético J ‘\l
| obra musical Negativo/ Desagrado
Limite
Mensaje del compositor EiiGticn
¢Estimulo .
< . " Estilo Funcién
emocional: ponderada
Capacidad de por criterios
asombro que despierta individuales
La obra musical
Mecanismos
BRECVEMA Conjunto individualizado de

criterios

Figura 1.1 Esquema del proceso de juicio estético en la audicién musical (Juslin P. N., 2013: 248).

1.6 Representacion musical de las emociones

Se ha demostrado que a través de la composicion musical se pueden expresar
cualidades emocionales claras y diversas (Thompson & Robitaille, 1992). En algunos casos,
el compositor tiene a su disposicion varios recursos con los que puede construir su obra:
variaciones en la melodia, el ritmo, la armonia, la agdgica, la dindmica y los timbres. En
ciertos estilos musicales, la composicion musical suele crearse a partir de un motivo musical
que después se va desarrollando. Para su mejor comprension por parte del oyente, la obra

podria organizarse en frases que generen una idea musical coherente. Si el compositor logra
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fijar en la mente del oyente una idea musical especifica, entonces se puede dar una especie
de juego donde el compositor le genera expectativas al oyente, las que podrian o no resolverse
de manera satisfactoria para quien escucha la obra. Estas frases pueden ser repeticiones o
reiteraciones de un fragmento musical, lo que generaria una pérdida de interés por parte del
espectador. Ante esta situacion, probablemente el compositor recuperaria la atencion del
oyente realizando cambios abruptos de dinamica. Otra posible forma en la que el compositor
puede sorprender al oyente es retardando la conclusion de una frase u ofreciendo un final
aparente para continuar inmediatamente después con el desarrollo del mismo tema melddico.
Otro caso seria ofrecer al oyente un desarrollo meldédico y arménico completamente distinto
a las ideas propuestas en el motivo musical lo que generaria desconcierto para el oyente por
no tener puntos de referencia para estas nuevas sonoridades. Los anteriores ejemplos
muestran algunas de las formas como el compositor puede afectar el estado de animo del
oyente. En la musica occidental, la tonalidad no esta limitada al modo mayor o menor.
Hablando de las melodias, no solo se cuenta con la escala diatdnica o la escala cromatica,
sino que hay otro tipo de escalas como puede ser las de microtonos, modales eclesiasticos,
tonos enteros 0 pentatonicas, por citar algunos ejemplos. También no deben descartarse las
sonoridades musicales de culturas ajenas a la occidental. Sin embargo, la mayoria de las
investigaciones que se han realizado entre la relacion que guarda el modo con la respuesta
emocional, en su mayoria se centran en los modos mayor y menor. Cualquier postura o
planteamiento de creacidn o interpretacion artisticas no puede ser cerrado ni excluyente, sino
por el contrario, requiere de complementarse con otros estilos y propuestas a fin de enriquecer
los procesos de creacion e interpretacion musicales. Considerando estas limitaciones, se
exponen a continuacion algunas investigaciones detalladas y meticulosas que tratan de
explicar si existe una representacion musical de las emociones. Algunos autores como
Hevner, Wedin, Gabrielsson, Juslin, Vieillard, entre otros, sugieren que determinadas
caracteristicas del discurso musical podrian estar relacionadas con ciertas emociones. De esta
forma, dependiendo de la consonancia o disonancia de la melodia, de su ritmo, de su
intensidad sonora, del ataque del instrumento, del timbre y de la altura tonal, se puede sugerir

que una melodia evoca alegria, tristeza, enojo, miedo, ternura, etc.
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1.6.1 Caracteristicas musicales asociadas a la alegria

La armonia generalmente es en modo mayor, consonante y simple. El tempo es
generalmente rdpido o allegro, con variaciones moderadas de ritmo, intensidad sonora
media-alta y con pocas variaciones armonicas. La altura tonal dispone de un rango amplio,
pero con tendencia al registro agudo. El timbre es brillante. EI ritmo generalmente es fluido,
terso con un pulso regular y se puede percibir con claridad las diferencias de duracion entre
notas “largas” y “cortas”. La articulacion es ‘aireada’ con tendencia al staccato, con ataques
rapidos. El timbre es brillante. Se percibe una entonacion con tendencia al sostenido de la
nota de referencia, y en la musica vocal los formantes son elevados. El vibrato es ligero y
agil. Los finales se ejecutan sin ritardando (Gabrielsson & Juslin, 1996; Gabrielsson A.,
1999; Hevner, 1935; Juslin & Lindstrom, 2011; Wedin, 1972).

1.6.2 Caracteristicas musicales asociadas a la tristeza

Las armonias suelen ser disonantes y complejas. Los intervalos que se utilizan son
pequefios. Por ejemplo, en un movimiento de segunda menor descendente hacia la tonica y
en un contexto de final de obra, la melodia se percibe como angustiante. La tercera menor
esta asociada a una expresividad de quebranto o insuficiencia, ademas de estar asociada al
dolor, la melancolia y la sumision. La sexta menor en un contexto arménico menor cuando
es descendente hacia la dominante genera tension. La sexta mayor genera el mismo efecto
que la sexta menor. La séptima mayor como nota de paso ascendente hacia la tonica también
genera tension. Estos intervalos son relevantes debido a las posibilidades que ofrecen para
generar acordes disonantes, dando un toque de tragedia. EI tempo es lento, con desviaciones
considerables con respecto de las indicaciones en la partitura. La altura tonal se encuentra
del registro medio al registro grave. La intensidad sonora es media-baja sin cambios bruscos.
En el ritmo se presenta un contraste gradual entre notas ‘largas’ y ‘cortas’ y hay una variacion
notable del pulso a través del rubato, ademas de presentarse alternancia de frases sonoras con
silencios. La articulacién es legato con ataques suaves y con pocas variaciones. Se percibe

una microentonacion ‘caida’. Los finales con ritardando acentian la expresividad de tristeza
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(Costa, Ricci Bitti, & Bonfiglioli, 2000; Gabrielsson A., 1999; Gabrielsson & Juslin, 1996;
Hevner, 1935; Juslin & Lindstrém, 2011; Wedin, 1972).

1.6.3 Caracteristicas musicales asociadas al enojo

El tempo es enérgico y rdpido, con pocas variaciones. La tonalidad suele estar en
modo menor y disonante, aunque también puede ser atonal. La intensidad sonora en forte es
elevada con pocas variaciones una vez que la intensidad queda establecida. La altura tonal se
ubica principalmente en los registros agudos con movimientos ascendentes. Los intervalos
predominantes son cuarta aumentada debido a que, como nota de paso hacia la dominante,
genera expectativa; presentado como acorde puro y simple desata, segiin Cooke?® (Costa,
Ricci Bitti, & Bonfiglioli, 2000) fuerzas adversas y diabdlicas. Algunos teoricos del Barroco
le atribuyeron un caracter hostil, adverso, destructivo y misterioso (Costa, Ricci Bitti, &
Bonfiglioli, 2000; Lépez Cano, 2011). Otro intervalo que se destaca es la séptima mayor por
su caracter disonante pero también porque genera tension semitonal ascendente con tendencia
inminente hacia la tonica, lo que representa deseos violentos (Costa, Ricci Bitti, &
Bonfiglioli, 2000). Otros autores le adjudican a este intervalo cualidades de tension, amargura
y desagrado (Costa, Ricci Bitti, & Bonfiglioli, 2000; Lopez Cano, 2011). El ritmo es
complejo, con cambios subitos y con acelerando. Hay contrastes muy marcados entre notas
‘largas’ y ‘cortas’. No hay ritardando al final. En la articulaciéon predomina el staccato. Los
ataques instrumentales son fuertes y decididos. Desde el punto de vista acustico, los ataques
y decaimientos de la sefial son rapidos. El acento puede ubicarse sobre notas o acrodes que
son tonalmente inestables. EI timbre es incisivo y duro. Los tonos son distorsionados (Costa,
Ricci Bitti, & Bonfiglioli, 2000; Gabrielsson A., 1999; Hevner, 1935; Juslin & Lindstrom,
2011; Wedin, 1972).

20 L os autores del articulo se refieren a Deryck Cooke (1919-1976), pianista y musicélogo inglés quien publicé
The Language of Music (1959). Cooke consideraba que la musica tonal era un idioma de las emociones, cuyas
palabras eran las frases melddicas, las que adquieren mayor o menor fuerza dependiendo de los intervalos
gue contienen. Sin embargo, el reconocimiento y lectura de este lenguaje emocional de la musica estaria en
funcién de la instruccion musical del sujeto.

(Williamson, R. (2001). Cooke, Deryck. Grove Music Online. Recuperado el 29/abril/2021, de https://www-
oxfordmusiconline-
com.pbidi.unam.mx:2443/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo0-9781561592630-
e-0000006395).
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1.6.4 Caracteristicas musicales asociadas al miedo

La tonalidad estd en modo menor, muy disonante, o bien, atonal. Los intevalos que
pueden contribuir a la generacién de tensidn y expectativo son la segunda menor y mayor, la
cuarta aumentada y la séptima mayor. Las cualidades de estos intervalos ya se han descrito
en los apartados anteriores, pero en este caracter se sostienen por tiempos prolongados. El
rango de altura tonal es amplio pero con predominancia del registro agudo, crispante. La
intensidad sonora suele ser baja pero con cambios abruptos de piano y fortissimo sorpresivos.
Se destaca la irregularidad del tempo pues hay desviaciones muy marcadas con respecto de
las indicaciones de la partitura. Irregularidad en el pulso. El ritmo es entrecortado. La
articulacion predominante es el staccato. El vibrato es intenso y rapido. Intercalado de pausas
(Costa, Ricci Bitti, & Bonfiglioli, 2000; Gabrielsson A. , 1999; Hevner, 1935; Juslin &
Lindstrém, 2011; Wedin, 1972).

1.6.5 Caracteristicas musicales asociadas a la ternura

El tempo es lento y con desviaciones muy pronunciadas con respecto de lo indicado
en la partitura. El ritmo es fluido. La armonia es consonante y simple. La linea melddica de
preferencia debe ser descendente. La intensidad sonora es baja con muy pocas variaciones
dinamicas. La articulacion es legato. Los ataques instrumentales son lentos y suaves. El
timbre es terso. La altura tonal es media-baja. Los acentos recaen sobre las notas y acordes
tonalmente estables (Costa, Ricci Bitti, & Bonfiglioli, 2000; Gabrielsson A. , 1999; Hevner,
1935; Juslin & Lindstrom, 2011; Wedin, 1972).

1.7 Intencionalidad y emocion musical

Dentro del contexto de la mdsica occidental, si el compositor trata de expresar
emociones en su masica, entonces esta aparejada una intencionalidad, es decir, el artista tiene
pretension consciente de ocasionar alguna reaccién en el oyente. Este fendmeno musical es

parte integral del acto creativo e inmanente al valor estético y artistico de la obra y requiere

42



de la identidad artistica del trabajo musical, ademas de su valor estético?’. Asimismo, la
intencionalidad del compositor puede estar asociada al contenido emotivo, la evocacion de
un estado de animo, la expresion de una emocion o a la descripcion musical. Para lograr su
cometido, el compositor puede seguir dos rutas. La primera, llamada método onomatopéyico,
estimula la imaginacion del oyente y le genera visualizaciones en su mente. Esto se logra de
dos formas posibles. En la primera, el compositor imita caracteristicas acusticas, ritmicas y/o
melddicas de objetos o situaciones que el oyente puede identificar porque estan asociadas a
su cultura®?. En la segunda, el compositor evoca fenomenos de la naturaleza que pueden
considerarse “silenciosos” utilizando recursos acusticos estilizados. En ambos casos, el
compositor tiene la pretension de ofrecer al oyente una experiencia imaginativa. En este
contexto, el valor estético estaria en funcion de la manera como el elemento musical asociado
a la intencionalidad se inserte dentro de la totalidad de la obra, es decir, se destaca responder
“como es la intencidon” sobre “cudl es la intencion”. Esto justificaria la postura autonomista
de la estética musical. Si el compositor no logra sus intenciones, entonces no puede
reconocerse el valor artistico.

La segunda ruta de descripcion se denomina método programatico, lo que implica no
tomar referencias de la naturaleza o la vida cotidiana, es decir, se otorga un significado a los
temas musicales. Estos criterios semanticos guian la audicion de la obra, por lo tanto, el
compositor auxilia al oyente con informacion adicional (por ejemplo, la mausica
programatica) para que el oyente efectle las asociaciones y reconocimientos de la masica

escuchada.

21 Los autonomistas proclaman que los sentimientos estan contenidos en la musica y sostienen que el valor
estético y artistico conforman una unidad. Los heteronomistas consideran que los sentimientos son
evocados por la musica, por lo tanto, son exteriores a ella y afirman que el valor artistico esta subordinado al
valor estético, es decir, el “qué” se subordina al “cédmo”. http://hugoribeiro.com.br/biblioteca-
digital/Nattiez-Pensamiento_estetico_Hanslick.pdf

22 Federico Ibarra utiliza esta ruta particularmente en el pasaje alusivo a la Revolucién Mexicana, donde la
orquesta reproduce sonoridades semejantes a las escuchadas durante una batalla. Por otro lado, existe un
pasaje de la dpera que se denomina Tema del Angel, si bien es un fenémeno sobrenatural, su evocacion
musical presenta los mismos problemas que la evocacion que puede tener un evento inaudible de la
naturaleza. ¢ Cdmo evocar el aleteo de un angel? Es muy probable que Federico Ibarra lo haga con un grupo
de seisillos ejecutados a gran velocidad. Los detalles pueden verse en el analisis musical presentado en el
capitulo cuatro y en los anexos. En particular, este pasaje puede considerarse también programatico pues al
presentarlo durante diferentes momentos de la dpera, el oyente lo asocia con la imagen del angel.
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Durante el desarrollo de una obra musical, el compositor puede utilizar ambos
métodos. En los casos de las musicas programatica y vocal, el valor artistico se ubica en el
plano musical absoluto instrumental y en el plano de las relaciones musica-programa o
musica-texto, por lo tanto, el acto creativo solo puede apreciarse en toda su magnitud al
unificarse ambos elementos. Para la musica vocal, si se remplaza la voz por algin
instrumento melddico, el oyente no lograria una impresion artistica profunda a menos de que
tenga conocimiento previo del texto o la historia, pues de otra forma no serian posibles las
asociaciones texto-escena-musica®.

La intencionalidad en la musica vocal cumple un sincretismo palabra-musica, donde
cada uno de los elementos de este binomio se encuentra interrelacionados, son
interdependientes y tienen el mismo nivel de importancia. Los cambios o ajustes en cada uno
de estos elementos pueden afectar la intencionalidad, la que solo es posible cuando se aprecia
la obra en su conjunto.

El compositor maneja musicalmente la intencionalidad a través de variaciones en la
dinamica, la agogica, laarmonia, la melodia, el color y la textura, lo que conduce a un proceso
de comunicacion entre el compositor y el oyente, a través de la intermediacion del intérprete.
Durante el proceso de transmision y decodificacion existe el riesgo de que el contenido
expresivo sufra alteraciones. Para el caso en el que el compositor desee manifestar alguna
emocion, un recurso para saber si se ha logrado tal cometido es explorar las reacciones
emocionales de los oyentes, las que se verian afectadas por las condiciones en las que se
realiza la audicion, las necesidades afectivas del receptor y la capacidad que éste tenga para

sensibilizarse ante la obra de arte?* (Plavsa, 1981: 65-74).

23 Como se vera en la discusién, este punto ha sido una de las disyuntivas que ha enfrentado la presente
investigacion. Lograr las “condiciones ideales” para estudiar un fendmeno musical implica la coordinacion de
multiples actores y elementos. Es probable que la “la impresidn artistica profunda” sea un fenémeno Unico e
irrepetible. En la investigacion cientifica debe existir la reproducibilidad del fenédmeno, es en este sentido
donde se justifica el aislamiento de la musica de su contexto con fines de obtener mayor control en el estudio
de sus aspectos emocionales, expresivos e intencionales. Evidentemente, esto puede mitigar las posibilidades
expresivas de la obre y la experiencia estética del oyente.

24 En efecto, en el punto 1.2 de la tesis se ha presentado las observaciones de Gabrielsson que sugieren que
la experiencia emocional estaria matizada por el tipo de audicién, la forma en como el oyente reporta o
expresa su experiencia emocional, gusto musical del oyente, aspectos linglisticos y culturales.
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1.8 Expresividad y emocion musical

El filésofo espafiol Antoni Gomila sugiere que la experiencia musical puede
generarse desde tres perspectivas diferentes: la del artista, la audiencia y el intérprete. Para
el primero funciona como catalizador de su obra, para el segundo un estimulante o relajante,
para el tercero un elemento que puede exaltar o inhibir su virtuosismo. Para los tres casos
mencionados, las emociones son externas a la musica, acompafan a la experiencia musical,
pero son independientes de tal experiencia y ajenas al valor estético de la masica.

Por otro lado, Gomila propone que la experiencia musical intrinseca se refiere al
aspecto expresivo de la mdsica que permite su descripcion emocional (alegre, triste,
nostalgica, anhelante, pesada, ligera, etc.) por lo que la precepcion sonora es indisoluble de
la expresion emocional, es decir, la percepcion emocional de la musica es simultanea a la
experiencia perceptiva, por tanto, es una “percepcion significativa”.

En general, Gomila considera que la emocion es un estado complejo que involucra,
al menos, cuatro niveles: la activacion psicofisioldgica autdbnoma, la sensacion cualitativa, la
valoracion cognitiva y la expresividad corporal. Pareciera que la musica solo requiere del
nivel expresivo sin considerar los demas y, debido a la relevancia que tiene la forma como
se da la experiencia musical, se hace necesaria una postura estética contemporanea no
formalista que proponga que el contenido expresivo seria el sustento del valor estético de la
musica. Sin embargo, como se verd mas adelante, hay posturas contrarias que analizan la
expresion de la musica desde otros puntos de vista.

A partir de mediados del siglo XX, en el marco de la formulacion linguistica, la
expresividad de la musica se relacionaba con la asignacion de predicados psicologicos, lo
que implicaba la debilitacion de la idea de que el valor expresivo de la musica era la base de
su valor estético. En este sentido, algunos planteamientos tedricos no ven a la misica como
expresion de emociones y proponen que la experiencia de la expresividad seria resultado de
una semejanza entre las experiencias que acompafian las emociones con algunas
caracteristicas de la musica (en particular, la direccion de la linea melodica).

Ahora bien, Gomila considera que el analisis de la expresion musical a partir de las
teorias biografica y evocativa no son satisfactorios, ya que contemplan aspectos extrinsecos

de la obra musical. En el primer caso, debe considerarse que la composicion musical es un
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acto cambiante en el tiempo, pero que requiere mantener un mismo contenido expresivo. Esto
significaria la desaparicion del autor tras su obra. Sin embargo, la composicion musical es
intencional y propositiva, donde la musica requiere ser ajustada para lograr transmitir algo.
Las pretensiones expresivas de la obra, si son logradas, se observan en la obra misma y no
en la vida del compositor. Por lo tanto, la expresién musical manifestaria un estado mental
que requeriria de una accion para revelarse ante el espectador u oyente y atrapar su atencion.
Por ejemplo, el gesto seria una accion que revela una emocioén. La expresion seria entonces
una indicacion, una comunicacion intencional, cuya eficacia esta en funcion del
reconocimiento de la intencion por parte del oyente.

A continuacion, Gomila considera necesario hacer una revision de la vision formalista
de la percepcion expresiva. Para el formalismo musical la percepcion expresiva existe como
una ilusion del espectador debido a la imposibilidad de la musica de expresar una emocion.
La expresividad de algunas caracteristicas musicales estaria en funcion de la semejanza que
guarden con las caracteristicas que acomparian a una expresion emocional real. Esto significa
existiria una asociacion entre imagenes y estados afectivos, por lo que decir que la musica
expresa algo significa que la musica se parece a ese algo (teoria del parecido, Langer, Kivy,
Budd). Esta postura considera que la musica cuenta con elementos expresivos propios y
exclusivos (disonancia-consonancia, direccion de linea melddica, dinamica, cadencias,
tonalidad). Esto significa que la percepcion expresiva de la musica se desprende de la
conformacion de la estructura musical.

Sin embargo, la postura formalista esta sugiriendo una disociacion entre expresion y
expresividad, pues concibe los elementos expresivos de la mdsica autbnomos e
independientes de la expresion (intenciones del autor al seleccionar tales elementos en su
composicidn), es decir, en esta vision la percepcion expresiva esta al margen de las razones
del autor. Esta posicién profundiza al proponer una teoria cognitivista de las emociones, la
que posiciona la experiencia emocional al nivel evaluativo cognitivo. Esta propuesta
distingue el objeto del que se refiere la emocidn (objeto intencional) de las creencias sobre
el objeto de la emocion (intencionalidad). Es decir, un objeto produce una emocién que esta
en funcion de la creencia relacionada con esa emocion. Pero, dado que la muasica no puede

ser un objeto intencional para una creencia, entonces no expresa emociones.
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Gomila discrepa de las afirmaciones anteriores pues argumenta que han sido
rechazadas por la investigacion psicoldgica en torno a las emociones bésicas, dado que la
respuesta emocional antecede a la cognicion. Tales respuestas contienen un elemento
perceptivo-valorativo, no reflexivo ni proposicional. Para Gomila, comprender estéticamente
la masica implica captar su contenido expresivo, el que esta en funcion de las intenciones del
compositor. La produccion intencional de la obra musical sitia al compositor como creador,
intérprete y espectador, lo que asegura la articulacion expresiva de la obra. La expresion en
la musica es percibida por el oyente mediante la adopcion de una actitud de interaccion
intencional.

La comprension de una obra implica el seguimiento de los estados psicolégicos que
se van presentando en ella, los que dependen de la actitud expresada por el autor “a través de
su eleccion del modo de representar tal emocion”. El espectador, por medio de la proyeccion
imaginativa, reconoce las diversas “dimensiones expresivas” al comparar los puntos de vista
del personaje principal, del narrador y del autor. Por ejemplo, la literatura ofrece
descripciones detalladas de las experiencias subjetivas de los personajes, de lo que dicen y
hacen. Respecto del autor implicado, se presentan indirectamente a través del narrador o del
modo de presentacion de la historia. El arte visual cuenta con el gesto, mientras que un “autor
implicado” estd en el punto de vista, la perspectiva o la transfiguracion o abstraccion de la
representacion. Pero la musica, dado que no es un arte representacional, la expresividad
consistiria en la “expresion de las emociones de un protagonista imaginado”, es decir, se trata
de una “subjetividad implicita en la propia musica”. En la musica los estados expresivos
consistirian en la expresion de un punto de vista, de un “sujeto implicito” en la composicion
al que se le atribuyen los estados expresivos identificados. La atribucion de un adjetivo
emocional a un pasaje musical equivaldria a imaginar que el sujeto implicito es quien expresa
tal emocion?.

Sin embargo, Gomila hace la precision de que el reconocimiento de los estados

emocionales proyectados imaginativamente hacia un sujeto implicito no puede tomarse como

25 En el capitulo 5 se observard como algunos fragmentos musicales de la épera Antonieta son puestos a
consideracion de un grupo de oyentes quienes los asocian con determinadas emociones, por un lado, se les
pregunta la emocion que expresa el pasaje musical y por otro la emocién que experimentan. Mas alla de del
debate autonomista y heteronomista y del “punto de vista del sujeto implicito”, en el estudio se observa que
el oyente no presenta ningun conflicto para asociar y evaluar la expresividad emocional de la musica.
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una generalidad, pues se trata de un mecanismo psicoldgico de alto nivel que requiere de un
proceso cognitivo voluntario y no de un proceso perceptivo espontaneo. Lo anterior lleva a
Gomila a sugerir la figura de la perspectiva de segunda persona que se relaciona con
mecanismos mentales de bajo nivel, perceptivos, automaticos y que se vincula con la
interaccion subjetiva.

La perspectiva de segunda persona se define como la manera de atribucion mental
implicada en una interaccién entre dos sujetos. La interaccion estd mediada por la atribucion
mental reciproca entre los participantes. Las interacciones son directas, espontaneas,
implicitas, reactivas, no explicativas o predictivas. Las atribuciones son posibles por la
dimensidn expresiva, emocional e intencional de la conducta, que se percibe como un patrén
(acertado o erréneo). La implicacion emocional mediada por el reconocimiento implicito de
la emocion del otro puede generar una simpatia reciproca. Estas atribuciones son diferentes
a las atribuciones de tercera persona que mantiene una distancia y objetividad al explicar las
circunstancias de otra persona. La atribucion de segunda persona parte de la atribucion de
primera persona y se proyectan por analogia al otro, aunque la atribucion al otro puede ser
un estado distinto de quien hace la atribucion pues quien atribuye no tiene el mismo vinculo
con el evento.

La atribucion se puede dar a partir de los convencionalismos sociales sin que medie
comunicacion gestual o facial entre quien atribuye y quien es atribuido, por lo que se trata de
una percepcion significativa que reconoce un estado psicolégico. En este caso, la percepcion
significativa esta en funcion del conocimiento (no necesariamente teorico) previo. La
atribucion esta en funcién del contexto en el que se desarrolla y el conocimiento previo, y su
objetivo principal es la interaccién en tiempo real, por lo que es reactiva y no persigue
explicar, predecir o interpretar. La perspectiva de segunda persona puede darse sin
interacciones cara a cara, donde la interaccion puede ser entre la primera persona y
estimulaciones visuales (como en el cine), donde se dan situaciones (no representaciones)
intencionales, es decir, la accion-intencion trata de “captar la atencion hacia lo expresado”,

como es el caso de la musica?®.

26 En el trabajo experimental de la presente tesis, se verd que los fragmentos musicales aislados de toda
referencia visual, verbal y contextual pueden ser agrupados en diferentes conjuntos, es decir, de alguna
forma, a pesar de no contar con informacidon adicional, el oyente puede hacer atribuciones y, por ende, se
presenta el fendmeno de la perspectiva de segunda persona. Como lo sefiala Gomila, existen patrones
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Finalmente, Gomila aplica toda la discusion anterior para el caso de la musica. A
través de la expresion, el compositor hace visible al espectador una emocién. La expresion
ostensiva devela la naturaleza de la experiencia subjetiva y del sentimiento, lo que posibilita
la percepcion de la expresion de la musica y la reaccion emocional personal del oyente
empatiza con la emocion percibida en la musica. La expresion de una emocion indica tanto
su presencia como la naturaleza de su experimentacion. El punto de vista de segunda persona
da relieve a la dimension pragmatica de la expresion emocional. Las emociones regulan la
interaccion social, por lo que requiere de la extroversion del compositor, para que indique el
estado emocional que se articula con su musica, lo que requiere de manifestaciones de
patrones reconocibles. Por ello, se necesita que la emocion presente una dimension afectiva
de la sensacion a través de los cambios dindmicos, agogicos, timbricos, texturales y
armonicos. Esto sugiere que el enfado puede ser intenso, desagradable y agil, mientras que
la tristeza puede ser también intensa y desagradable, pero més lenta. Es decir, se trata de
sugerir una analogia estructural de la musica con una “congruencia psicofisiologica
experimentada”, la que es provocada por el compositor con algin efecto en su obra, ademas
del reconocimiento de segunda persona de la intencionalidad de su composicion. Las
dimensiones afectivas posibilitan la percepcion expresiva de la musica al reconocer en ella
“rasgos afectivos coincidentes”. Las dimensiones afectivas son limitadas a emociones de
“congruencia basica”, es decir, la musica no puede expresar facilmente emociones complejas
o un “contenido intencional proposicional”. Los predicados aplicados a la musica se
relacionan con estados emocionales, estados de &nimo no intencionales con términos
relacionales. Sin embargo, las condiciones de la interaccion emocional pueden afectar a que
el objeto intencional y la reaccion emocional difieran, que las imaginaciones de las personas
(primera y segunda) no coincidan o no se reconozca la analogia proyectada por la primera
persona. Incluso, el reconocimiento emocional no garantiza la empatia entre las personas.

Ahora bien, en su tarea creativa, el compositor busca originalidad sin perder
comprensibilidad, para que su estilo o propuesta logre la “percepcion significativa”. Sin

embargo, debido a la dimensidn social de la expresion emocional, la generacion de nuevos

reconocibles o combinaciones de elementos musicales (propiedades gramaticales y simbdlicas de la musica,
como lo sefiala Diaz (2010)) que los oyentes asocian con determinadas atribuciones emocionales. Estos
patrones seran presentados en el analisis musical del capitulo cuatro y en los anexos correspondientes.
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cddigos requiere un proceso posterior de convencion de sus formas expresivas, ademas de
una depuracion de sus elementos. Los cddigos utilizados por la masica, con el tiempo, pueden
volverse medios de expresion agotados. En diferentes periodos de la historia de la musica se
han realizado busquedas de modos de expresién que conducen a dar mayor desarrollo a
determinado elemento musical, como es el caso de la armonia en el siglo X1X, elemento que
consolido la tonalidad pero que posteriormente condujo a desarrollos armoénicos ambiguos y
diversos. La abstraccién pictérica (disolucién de lo figurativo) limit6 lo objetivo y dio cauce
a lo subjetivo, lo expresivo y lo espiritual, se buscd que el contenido expresivo de la obra
mediara entre el espectador y el artista y generara una empatia y que el espectador lograra
una “resonancia’” emocional con la expresion. La atonalidad prescindi6 del codigo armonico
que ya no lograba expresar las emociones intensas de la época. Sin embargo, la atonalidad
no logré generar un codigo expresivo pues la postura tedrica de sus proponentes se ubico mas
en el formalismo, lo que limito la busqueda expresiva y, con ello, el retorno a la tonalidad
(Gomila, 2010: 193-216).

1.9 Conclusion del capitulo

En este primer capitulo se propusieron definiciones de emocion y emocion musical
y se describieron algunas de sus caracteristicas. También se expuso un breve marco histérico
del estudio de las emociones musicales, en el que se sefialé que este tema ha sido abordado
desde los antiguos griegos. Se resaltd la importancia que tiene la Doctrina de los Afectos
durante los periodos Barroco y Clasico y posteriormente se expuso el cambio de paradigmas
durante el siglo XIX, donde el compositor encontré en la masica un medio de autoexpresion
emocional. También se presentd el relevante debate entre los romanticos y los formalistas, lo
que desencadend en un predominio de una postura que consideraba que la musica solo debe
ser analizada en términos estructurales. Sin embargo, en el siglo XX la psicologia incursiona
con nuevas investigaciones sobre las emociones musicales y trata de comprender la relacién
que guardan los elementos del discurso musical con la experiencia emocional del oyente. En
este sentido, se expuso la importancia que tiene la semantica musical como un elemento que
puede propiciar o inhibir determinadas respuestas emocionales del oyente y se describid, a

través de la teoria BRECVEMA de Juslin, que las emociones musicales estan relacionadas
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como una serie de mecanismos mentales que operan y que inducen la emocién musical.
Finalmente se describieron algunas caracteristicas musicales de algunos estados
emocionales.

En el siguiente capitulo se describe el origen y caracteristicas de los estimulos
utilizados en la presente investigacion. Se ha considerado que la dpera es un medio que
cuenta con diversos referentes que permiten sugerir la emocién que se estd tratando de
expresar. Para el caso de la masica vocal y escénica, se ha expuesto la interrelaciéon e
interdependencia existentes entre los elementos texto y masica, por esta razon, el libreto es
una fuente de informacion que ayuda al compositor a proponer soluciones musicales que son
consistentes con el texto y la escena. En este sentido, la épera Antonieta ha sido seleccionada
para este estudio por su gran riqueza en cuanto a estados emocionales del personaje y porque
brinda la oportunidad de acercarse a sus creadores y conocer de primera mano lo que se ha
querido expresar en la Opera. Por lo tanto, a continuacion, se presentan un extracto de las
entrevistas®’ realizadas al compositor y a la libretista, con algunos comentarios pertinentes
que permiten aproximarnos y reconocer el origen del material musical utilizado en la presente

investigacion.

27 Las entrevistas completas pueden consultarse en los anexos.
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Capitulo 2) La 6pera Antonieta desde la Optica de sus creadores

2.1 Origen de los estimulos musicales

En este capitulo se exponen comentarios en torno a las entrevistas que los creadores de
Antonieta concedieron para esta investigacion, lo que permite tener una primera
aproximacion a la obra. Consideramos que, si bien los estimulos musicales podrian provenir
de la creatividad de cualquier compositor, en el presente trabajo tuvimos el propdsito de
obtenerlos de la obra de un artista reconocido y contemporaneo a quien se le pudiera consultar
acerca de su propia creacion, lo que daria mas confiabilidad y certeza a las conclusiones del
trabajo. La informacion aportada por el autor de la obra abre una inapreciable posibilidad de
dialogo es sumamente valiosa y, en una investigacion como la que nos ocupa, puede ayudar
a eliminar los sesgos propios de la interpretacion de un objeto artistico.

Los fragmentos utilizados en este estudio provienen de la 6pera Antonieta de Federico
Ibarra Groth. El libreto es original de la dramaturga Veronica Musalem. La obra esta
inspirada en la vida de Antonieta Rivas Mercado (Ciudad de México, 1900 — Paris, 1931),
quien es considerada, entre otras virtudes, la primera escritora mexicana del siglo XX,
ademas de su destacada labor como promotora del arte, la cultura y la politica del México
posrevolucionario (Maiz, 1994. 141), hija del arquitecto Antonio Rivas Mercado, quien
disefid el monumento denominado Columna de la Independencia. La biografia de Rivas
Mercado revela a una mujer cuya vida se proyecta desde la opulencia social, material e
intelectual hasta la soledad, el olvido y la carencia, cuyo punto culminante es su dramatico
suicidio (Blair, 2018). El personaje historico ofrece dicotomias irresolubles (Maiz, 1994:
143) que hacen que su vida sea peculiar e interesante. Al mismo tiempo, desde nuestra
investigacion, es interesante descubrir una riqueza de elementos con los que el compositor y
la libretista construyeron una 6pera donde la protagonista presenta una gran gama afectiva
que convierte a la dpera Antonieta en una fuente de informacion valiosa para entender el
fendmeno de las emociones musicales.

En ese sentido, ya que esta investigacion evalla la emocion expresada en la masica y

la emocion que experimentan los oyentes, consideramos que si el texto revela, ya sea en las
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palabras de los personajes, ya sea en las didascalias o acotaciones, las emociones que se estan
suscitando en la obra, entonces seria razonable inferir que la musica que acompana a tales
palabras probablemente estaria expresando tales emociones. Por lo tanto, la presente
investigacion considera al género de la Opera, por los elementos literarios, escénicos y
musicales que la constituyen, como un recurso valioso que permite estudiar la relacion
entre los estados emocionales expuestos en el desarrollo de la obra con los recursos musicales
utilizados por el compositor.

Finalmente, en la entrevista concedida para esta investigacion, en referencia al
texto de la Opera Antonieta, el compositor mexicano Federico Ibarra Groth se
pregunta, “¢,Como el compositor le pone un ropaje musical a estas palabras?”. Y en otro
momento, él mismo da, en parte, la respuesta cuando afirma que en el trabajo conjunto
compositor-libretista, “el libreto es lo que guia al compositor en la épera”.

Entonces, considerando la importancia béasica del libreto en la dpera, incluimos
ademas de los comentarios a la entrevista con el compositor, los comentarios a la entrevista

concedida por la libretista de la 6pera Antonieta, en primera instancia.

2.2 Comentarios sobre la entrevista concedida por la dramaturga

Veronica Musalem?®

La entrevista concedida por la dramaturga Veronica Musalem develd el proceso
creativo de la épera Antonieta. Dado que habia un gran cimulo de informacion, tanto la
libretista como el compositor fueron seleccionando algunos pasajes relevantes de la vida de
Antonieta Rivas Mercado que pudieran ser adecuados y funcionales desde el punto de vista
operistico. Musalem considerd que esta Opera exigié un trabajo muy estrecho con el
compositor, de tal forma que hubo un flujo de informacion bidireccional, es decir, si bien la
redaccion del libreto fue la primera parte del proceso, para su manufactura se establecieron
algunos lineamientos musicales. Por estas razones, el libreto de la 6pera puede considerarse

un referente de los estados emocionales expresados en la musica. En este sentido, la primera

28 Entrevista concedida por la dramaturga Verénica Musalem el 13 de octubre de 2017 en su domicilio de la
Colonia Narvarte, Ciudad de México. La transcripcion de la entrevista completa se puede consultar en el anexo
A3.
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y Ultima escena de la Opera esta relacionada con el trdgico suicidio de Antonieta Rivas
Mercado. EIl personaje operistico que ofrece Musalem tiene su base en sus reflexiones
personales sobre los aspectos biograficos del personaje histérico. Ella imagina una Antonieta
depresiva pero también vanguardista y transgresora de los convencionalismos sociales de la
época. Es un personaje que emana una gran sensibilidad por su cercania con el arte, con una
vida amorosa y sentimental intensa pero desafortunada, con una amplia cultura, perteneciente
a un circulo social y econémico privilegiado, pero “muy atormentada”, por lo que ofrece un
abanico emocional muy amplio. El personaje operistico se mueve en un mundo onirico
donde, tal vez en su agonia, rememora los momentos mas sobresalientes de su vida, todos
ellos emocionalmente contrastantes. La libretista trata, a través del personaje operistico,
explorar las causas del suicidio, lo presenta como un momento delirante y desenfrenado que
se desarrolla en una atmosfera gélida, lugubre y oscura. Musalem expresa su intencion de
llevar al espectador a estados emocionales diferentes insertando al personaje en contextos
escenicos donde se pueden apreciar momentos calidos, coloridos, pacificos y festivos, pero
también se narran sucesos de enojo, decepcion y amargura. La libretista trata de narrar los
sucesos desde la oOptica del personaje real, quien fue marcada y transformada por los
momentos historicos en los que se desarrolld su vida, lo que exige que el personaje operistico
exprese estados emocionales diversos y consistentes con tales sucesos. Dado la importancia
que tiene el libreto en la gestacion de la 6pera 'y por ofrecer datos explicitos y concretos sobre
los estados emocionales expresados en la obra, la presenta investigacion lo toma como un
referente inicial para comprender la expresividad emocional de la musica. Para ello, se han
seleccionado pasajes donde el personaje operistico Antonieta realiza algunos monélogos que
manifiestan los diversos estados emocionales por los que atraviesa.

La primera escena del libreto es un “mondlogo interior”. Musalem describe un lugar

sombrio y lagubre y el personaje se muestra desconcertado y desesperado:

(Qué es este dolor? Hace frio y...

Esta lleno de humedad, de frio, de gris. Los Edificios tétricos se me vienen encima.

Hay un baile eterno, que veo en suefios. Estoy enferma de amor. Placer de amar, penas de amor...
¢Cémo llegué aqui?

Siempre me gusto tocar el piano, hace tanto que no lo hago que mis dedos estan rigidos y duros.
La tierra alza su voz para impedirme que pise su suelo...
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Repentinamente, Antonieta tiene una vision sobrenatural, se trata de un “angel de la

muerte”. Antonieta exclama:

“iEl Angel es precioso! lo veo en mis suefios y vuela”®.

Musalem indica en el texto secundario que “Antonieta empieza a caminar en circulos,
con mucha rapidez. Cada vez mas nerviosa”, la desesperacion del personaje aumenta y se

encuentra “en delirio”:

Tengo que romper todas mis cartas. jMe estoy muriendo! jLa locura ronda!

Soy un estorbo. jNo tengo patria! jNo puedo mas! jHay un dolor que me come, me carcome!

La Nieve invade mi cuerpo, se mete en mi. Me congela y me hiere. La nieve me amenaza, el cuerpo
explota de dolor. Hay unos seres amenazadores, se meten en mi. jPadre ven a mi!

La cabeza me explota, es un dolor agudo... tengo frio. Tengo nieve dentro del cuerpo!

Antonieta se dispara, muere de manera fulminante en el plano de la realidad, pero ella
despierta en un mundo “onirico e irreal”, en un momento de su infancia o adolescencia, en la
casa paterna, rodeada de una vida placida, holgada y privilegiada. En el texto secundario,
Musalem sefiala que Antonieta esta “en paz, relajada”. De forma simultdnea sucede la
participacion de otros personajes sin interactuar con Antonieta, quien se dirige a un piano y
toca con “mucha alegria” la cancion francesa Plaisir d’amour. En el libreto, Antonieta

exclama:

iMira que hermosas las flores del jardin! jEl olor de las flores invade todo! jQué bella es la primavera!
No entiendo lo que es el amor. La vida es una cosa tan delicada y fragil que se puede romper en
cualquier momento.

Musalem indica en texto secundario que Antonieta se mueve con gracia y agilidad y
muestra una Antonieta vital, joven, inocente, poseedora de dones y talentos especiales, con

una posicion socioecondmica elevada, con ideales y suefios de juventud. Antonieta afirma:

Todos los hombres caen a mis pies. Aunque no soy bella como mama. Algo haré para compensar mi
fealdad. Estoy hecha para el amor y hacer algo importante a la humanidad, a mi querido México. iEl
amor es lo méas grande que hay!

29 Esta escena fue seleccionada para hacer el primer estimulo musical de la parte experimental de la tesis.
Solo se utilizé la musica.
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El libreto expone las contradicciones en las que se debate el personaje, sus debilidades
y fortalezas, lo que imprime mayor dinamismo a la obra y le permiten a la dramaturga jugar
con los estados de &nimo del personaje. Por un lado, nos muestra una mujer talentosa e
inteligente, pero por otro lado se percibe inseguridad. Estos pequefios conflictos de juventud
se intensifican en la medida que Antonieta se va involucrando en el arte, la politica y las
relaciones sentimentales desafortunadas®®. Posteriormente, Antonieta interactGia con otros
personajes, los dialogos que sostienen le producen estados de &nimo opuestos al mondlogo
anterior, se siente frustrada, desesperanzada, decepcionada y furica. Estos estados de animo

se expresan en el tercer mono6logo que se observa a continuacion:

José fue el hombre de mi vida. Yo me enamoré de él y de sus ideales. También le di todo al arte, a
Meéxico. ;Y dénde quedd mi fortuna? ¢Por qué se burlan de mi?

No lo puedo creer amor mio... ;A donde hemos llegado? Al fracaso, la ruina, el desconsuelo. Me voy
porque ya no pertenezco a tu vida. Me voy a ir, pero siempre te acordaras de mi. Retumbara mi
nombre hasta el Gltimo dia de tu vida. Somos un producto del fracaso. La campafia politica, la
campafia de Vasconcelos. No me di cuenta que esos eran tus suefios: fracasos. Ahi estaba yo,
creyendo hasta el Gltimo momento, creyendo en los fracasos®.

Una escena posterior es la asistencia de Antonieta a la ceremonia de inauguracion del
Angel de la Independencia®. En esta escena, la protagonista interact(ia con un coro mixto y
con un grupo de bailarines que ejecutan un vals al estilo vienés. Segun la autora del libreto,
es un momento que es de “oropel, fiestas”, de un “México aparentemente prospero” Las
palabras que Antonieta expresa reflejan su jubilo, alegria, entusiasmo y orgullo por tan

imponente monumento, por lo que expresa:

30 En la vida real, Antonieta Rivas Mercado incursiond en la politica apoyando la campafia de José Vasconcelos
a la presidencia de la Republica, ademas de que tuvieron una estrecha relacién sentimental (Blair, 2018).
Musalem opina que José Vasconcelos fue el gran amor de Antonieta, sin embargo, desde el punto de vista de
la dramaturgia, las caracteristicas de la relacion de estos personajes no permiten la invencion de una gran
historia de amor. Para Musalem, esta relaciéon probablemente es solo una “historia de poder” en la que
Vasconcelos muestra una gran pasividad con Antonieta Rivas Mercado, lo que hace dudar que él haya
correspondido con la misma intensidad el amor que Antonieta le profesd, razones por las que, desde el punto
de vista dramaturgico, no hay elementos suficientes para construir en torno a ellos, una historia de amor
intensa y apasionada. Estas son algunas de las razones por las que este importante personaje de la vida politica
de México fue omitido dentro de la trama como un personaje protagonista y solo se hicieron alusiones a través
de mondlogos del personaje principal y por medio de diapositivas que se proyectan en la puesta en escena.
31 De esta escena se extrajo el segundo estimulo. Solo se utilizé la musica.

32| 3 Columna de la Independencia es obra del arquitecto Antonio Rivas Mercado.
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Bajo los cristales se ve el hermoso angel que vuela. ;Oh! Querido padre, es magnifica tu obra...
El angel que guiard a mi amado México. Es increible como lo bafia la luna, hay un resplandor
irreal. Yo también quiero volar...

... Has realizado tu obra maestra. Criatura alada, dorada, que mira nuestros movimientos...
Ahi esta mirando, bafiada de luces doradas... con luces de todos los colores®.

El siguiente monologo se relaciona con la salida de las tropas revolucionarias de la
Ciudad de México*, por lo que Antonieta expresa:

Todo termind: la revolucién y su barbarie. Pasamos la pagina. Te amo casa, te amo Padre, te amo
vida. La primavera llega con mas fuerza. Mi padre ha vuelto a reir y a trabajar con impetu.

iAhora todos experimentamos: la libertad!®

Finalmente, después de una larga escena donde Antonieta interactiia con las alegorias
(el amor, la politica y el arte), se va perfilando el ultimo mondlogo del personaje principal.
A Verodnica Musalem le parece, desde el punto de vista dramatargico, que el suicidio de
Antonieta Rivas Mercado tiene tintes romanticos y espectaculares, pues los elementos que lo
rodean (Notre Dame, Paris, el invierno, una mexicana de 31 afios) hacen que este tragico
momento adquieren matices de un performance. Para la autora del libreto, “nadie puede
superar esa muerte” pues las condiciones que se conjuntaron parecieran estar inventadas por
algun dramaturgo. Sin embargo, Veronica Musalem aclara que ella deja a sus lectores y
espectadores la reflexion de si Antonieta Rivas Mercado construyd meticulosamente las
condiciones en las que ella se quito la vida. En esta Ultima escena, Veronica Musalem da a
su personaje las siguientes palabras, similares a las del primer monologo. Antonieta es presa

de la depresion y los acontecimientos la rebasan.

La nieve esta dentro de mi. El frio no me deja... ;Quién soy? ;A donde voy? Soy la hija de la muerte...
no quiero nada. Adids vida, no tienes nada para mi... jDioses, déjenme ir! Es aqui donde todo explota,
nunca fui tan libre. ;En qué templo entraré? ;Qué hogar me acogera? jDestierro, maldiciones: es lo

33 Esta escena se selecciond como tercer estimulo. Solo se utilizé la musica.

34 Cuando las tropas revolucionarias llegaron a la Ciudad de México, algunas residencias vecinas fueron
tomadas como cuartel general, en particular la residencia de Joaquin Casasus ubicada en frente de la
residencia Rivas Mercado. Para fortuna de ellos, su domicilio no fue invadido, pero por los riesgos y peligros
potenciales que corrian los miembros de la familia ante las tropas revolucionarias, en particular las mujeres,
estuvieron refugiados durante un largo tiempo en los sdtanos de la residencia. Una vez pasada esta
situacion, los integrantes de la familia pudieron retomar su vida.

35 Esta escena fue seleccionada como cuarto estimulo musical. Solo se utilizé la musica.
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que me esta destinado! jNo hay lugar para mi! jMuero de dolor y de humillacién! ; Donde he venido a
parar?

En texto secundario se indica que Antonieta lleva la pistola a su pecho, frente a su

corazon, y exclama sus palabras finales:

Vuelo, vuelo, vuelo... He caminado hasta aqui. Me dejo ir... Alla voy, no hay mas. Muerte, llévame

contigo, no te tengo miedo. Te he estado esperando... Teniamos una cita... Hoy se cumple...

All4, aca, en la eternidad... Ven a mi, sefior de la muerte... Ya no tengo miedo... Tomame y
abrazame... me dejo ir... para siempre... para siempre... para siempre.... >

Acto seguido, Antonieta se dispara y muere de manera fulminante®’. En esta Gltima

escena la libretista tratd de describir y explorar sobre el profundo estado de desesperanza,

dolor, desesperacion y tristeza en el que se encontraba el personaje principal al momento de

realizar tan drastica accion. Veronica Musalem aclara que ella trato al personaje historico

con respeto, sin deseos de ridiculizarlo y que considera que Antonieta es una “heroina que

sigue sus pasiones hasta el final” y, por lo tanto, es un personaje muy digno y teatral. Como

se aprecia en las diferentes escenas, la libretista presenta un personaje que transita por

diversos estados emocionales®®, contrastantes entre ellos, los que tendran un equivalente

musical que por si solo tratara de expresarlos.

36 E| quinto estimulo fue extraido de esta escena. Solo se utilizé la musica.

37 En la pagina 143 se muestra una nota periodistica de Le Petite Parisien del 12 de julio de 1931 que reporta
sobre este suceso.

38 Desesperacion, desconcierto, delirio, nerviosismo, alegria, vitalidad, frustracién, desesperanza, decepcién,
furia, jubilo, entusiasmo, desesperanza, dolor, tristeza.

58



2.3) Comentarios sobre la entrevista®® al compositor Federico Ibarra
Groth.

En el proceso creativo de la 6pera Antonieta se cumpliria la interaccion que Gomila
ha Ilamado perspectiva de segunda persona. Esta interaccion sucede entre el compositor y el
publico receptor (Gomila, 2010). Sin embargo, en la construccion de la dpera sucede una
etapa previa, una especie de interaccién de primera y segunda personas dentro del mismo
compositor. Mas alla de las expresiones emocionales que pudieran formar parte del contenido
musical de la 6pera en cuestion, el publico receptor tiene un lugar importante en la mente del
compositor, quien afirma que “una 6pera no puede hacerse sino para ser representada” por lo
que busca que la masica y la historia sean percibidas “como un todo”, que exista un buen
balance y proporcion, de tal forma que quien la escuche “quiza quede convencido”. Federico
Ibarra ahonda sobre la importancia que tiene el escucha en su obra. En cada una de sus
composiciones operisticas, Ibarra, como primer puablico, se cuestiona que es lo que el
espectador recibe, se pregunta si lo que esta planteando en la partitura es lo que realmente
desea que llegue al oyente. La dpera Antonieta no estuvo exenta de este intenso proceso de
reajuste y revaloracion, ya que el compositor busco que la musica y la escena fueran
coincidentes y que su ritmo no decayera, por lo que él mantuvo una constante autocritica
durante la escritura de la musica.

Por otro lado, dado el sincretismo que hay entre palabra y masica y la consistencia
que debe existir entre la intencionalidad de ambos elementos (Plavsa, 1981), el compositor
puso a prueba el libreto en una lectura dramatizada publica, la que permitié explorar las
reacciones de los asistentes. En este acto, se observé que parte de la concurrencia se
conmovio, en particular las mujeres. Tales reacciones fueron un parametro que llevé al
compositor a la conclusion de que la obra era funcional desde un punto de vista escénico y

que, por lo tanto, era viable pasar a la fase de composicion musical.

39 Entrevista concedida por el compositor Federico Ibarra Groth el 21 de junio del 2018 en la Ciudad de México.
La transcripcion de la entrevista completa se puede consultar en el anexo A4. El acercamiento de Federico
Ibarra al personaje histérico Antonieta Rivas Mercado, fue consecuencia de una sugerencia del director de
orquesta mexicano Enrique Barrios, en el contexto de las conmemoraciones del bicentenario de la
Independencia de México y el centenario de la Revolucidon Mexicana celebradas en el afio 2010.

59



Para Ibarra, aproximarse al personaje historico de Antonieta Rivas Mercado significo
la oportunidad de tratar con “un personaje que ofrece muchas luces”, pues posibilité la
creacion de una historia de ficcidén generada a partir de hechos reales, dentro de un momento
historico convulso, desde la vida de una mujer cuya existencia tuvo un final tragico, pero a
la vez “espectacular, teatral y terrible”. En este sentido, si la 6pera Antonieta tiene como
marco de referencia la realidad, entonces podria ser clasificada como una obra proxima al
verismo®. Sin embargo, al final podria ubicarse en un subgénero de fantasia histérica, dado
que se desarrolla en una interfase donde coexisten lo histérico real y lo sobrenatural. Esto
nos lleva a recordar otros trabajos*' de Federico lbarra donde se perciben mundos magicos,
misteriosos y fantasticos.

Durante la entrevista, Federico Ibarra reflexiond sobre la relacion que guardan el
compositor y el libretista durante el proceso creativo de una 6pera y advirtio que aun existen
posturas por parte de algunos musicos en considerar que el libretista esta al servicio del
compositor. Sin embargo, él considera que los tiempos actuales son muy diferentes a los de
la Opera decimondnica y que esta relacion es mas complicada, pues exige una estrecha
colaboracion de ambas partes.

El maestro Ibarra sefialé que la vida de Antonieta Rivas Mercado ha merecido la
atencion de otros artistas*?, razon por la que la épera Antonieta requeria mantenerse distante
de otras propuestas artisticas para evitar algin sefialamiento de plagio. Es por lo anterior que
Ibarra consider6 prudente que la obra contara con un libreto original donde se contemplaran
los acontecimientos historicos del personaje real que son del dominio publico. Debido a que
la creacion de una obra artistica en torno a un personaje historico puede suscitar polémicay
controversias con organizaciones o individuos que representen o administren su legado,
Federico Ibarra ofrecio, por un lado, un trato cuidadoso y respetuoso a la imagen de
Antonieta Rivas Mercado, y por otra parte, considerd conveniente incluir personajes ficticios

que simbolizaran o representaran aquellos elementos, situaciones o personalidades historicas

40 Entrevista concedida por Federico Ibarra para José Arean y Gerardo Kleinburg, canal 22 de la television
mexicana, donde Federico Ibarra afirma que nunca habia “trabajado un tema verista” al referirse al origen de
la épera Antonieta (https://www.youtube.com/watch?v=0zgVhb-2qYM)

41 E| pequefio principe (1988), Alicia (1990), Despertar al suefio (1994), El juego de los insectos (2008), entre
otros.

42 En 1982, el director de cine Carlos Saura presentd la pelicula Antonieta y en 2007, Katherine S. Blair
publico la novela A la sombra del dngel. Ambas obras estuvieron inspiradas en la biografia de Antonieta
Rivas Mercado

60



que, por su delicadeza, no debian ser mencionados explicitamente en la obra. En el caso de
la 6pera Antonieta, el compositor y la libretista propusieron las alegorias del amor, la politica
y el arte que sintetizan los maltiples acontecimientos que forman parte de la vida del
personaje histérico.

Federico Ibarra explico que, a partir de las probables situaciones reales que pudo vivir
el personaje, compuso una musica que atiende la temporalidad y la espacialidad donde
sucedieron los hechos histéricos que, a su vez, fueron los escenarios donde se llevaron a cabo
los momentos destacados de la vida de Antonieta Rivas Mercado. Por ejemplo, cuando la
escena se desarrolla en un recinto determinado, como puede ser la Catedral de Notre Dame,
Ibarra se auxilié de aquellos recursos musicales que evocan el recinto, es decir, la muasica
debia ser consistente con las caracteristicas fisicas que pudiera tener ese lugar en determinada
época del afio*®, ademas de que tenia que representar, en alguna medida, el estado animico
del personaje principal, por lo que, a juicio del compositor, esta importante escena representa
el “dia de laira”, el dia que Antonieta fue impulsada a quitarse la vida. Por lo tanto, Federico
Ibarra incluyd un Dies irae para representar estos dos aspectos, la ambientacion del lugar y
la transmision de los sentimientos internos del personaje. No obstante que el libreto guia al
compositor, arropar musicalmente un texto no es facil de determinar, solo la experiencia,
intuicion e imaginacion de Federico Ibarra pudo ofrecer la solucion propicia a las palabras
del libreto.

Durante la entrevista, el compositor ahondo en el contexto histérico en el que se
desarrolla el personaje y consideré que Antonieta no solo fue victima de sus propias
contradicciones sino también de las que se suscitaron en la realidad social, cultural y politica
del momento histérico que le correspondi6é vivir. Las clases dirigentes no quisieron
“reconocer lo que estaba ocurriendo en México” y quisieron “plantear un futuro que no tenia
nada que ver con la realidad”. En este sentido, el compositor representa musicalmente la
compleja relacién contradictoria que sufre el personaje principal y la clase social a la que

pertenecia a través del Tema del Angel**.

43 Aqui se presenta un ejemplo de la intencionalidad del compositor al evocar el estado de animo del
personaje, ademas se presenta descripcion musical onomatopéyica (Plavsa, 1981) al tratar de evocar
musicalmente la catedral de Notre Dame a través del coro.

44 M4s adelante, en el capitulo 5 se muestra que este fragmento musical, desde el punto de vista estadistico,
tiene un comportamiento muy peculiar. Los resultados muestran que el Tema del dngel tiene un
comportamiento ambivalente que lo ubica en un punto medio entre musica que es vinculada a expresiones
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Federico Ibarra explicd que en la primera escena se encuentran varios temas
musicales oponiéndose entre si, los que tratan de aludir diversos pasajes de la vida del
personaje principal. Alli era necesario exponer algunos rasgos que revelaran las cualidades y
caracteristicas Antonieta, por lo que él considerd pertinente incluir una cita musical®® muy
breve que refuerza la contextualizacion sociocultural y sentimental en la que Rivas Mercado
desarrollé su vida. El compositor también se cuestion6 sobre la imagen que su personaje tenia
de si misma, lo que gener6 una musica que representa la afioranza, la decepcién y la
frustracion.

Federico Ibarra revela que su estilo compositivo personal esta ajeno a la tonalidad,
sin embargo, considerd que no era congruente utilizar ‘musica vanguardista’ para esta 6pera
en particular®, por lo que optd por utilizar estilos musicales de finales de siglo XIX. En este
sentido, Ibarra considerd que el ‘padre de Antonieta’ podia estar acompafiado de una
tonalidad de Do menor®’, la que, en opinidn del compositor, proyecta una sonoridad discreta
y adecuada para describir el amor y preocupacion que el ‘padre de Antonieta’ sentia por su
hija*®. Otro elemento musical que relaté el compositor y que se puede destacar, es que, en el
inicio del canto de la mezzosoprano, el intervalo de séptima mayor*® presenta cierto grado de
dificultad en su ejecucidn, y es por lo que, en este caso particular, expresa “el desgarramiento
de un alma a través de un canto”.

El Maestro Ibarra compartié algunos de los recursos que utiliza en sus técnicas
compositivas. Por ejemplo, un personaje puede ser representado por un tema musical
asociado a una dotacion instrumental especifica. Ahora bien, si el tema permanece constante
y la instrumentacion variable, entonces se puede dar otra intencionalidad al personaje que

sea consistente con las diferentes situaciones que transcurren en la escena. Para el

emocionales “agradables” y musica que estd relacionada a expresiones emocionales “desagradables”. Es
decir, este fragmento musical logra el cometido de representar las contradicciones a las que Ibarra hace
referencia.

% plaisir d’amour del compositor franco-aleméan Jean Paul Egide Martini (1741-1816)

46 Por lo tanto, se puede sugerir que la musica de Antonieta es cercana al romanticismo.

47 La tonalidad de Do menor es, para Charpentier, deprimida y triste; para Mattheson se relaciona con dulzura
desbordante e intensa tristeza; para Rameau esta ligada a la ternura y lamentacion (Lopez Cano, 2011: 64).
8 E| registro en el que se desempefien los instrumentos puede ser un recurso que contribuya a la expresividad
emocional de los personajes. El Do menor se desarrolla en la parte media del registro, lo que, sumado a la
tesitura de bajo, favorece la expresion de los afectos a los que el compositor hace referencia.

49 Elintervalo va de un Fa#4 a un Mi#5. La ejecucién del intervalo se complica por su amplitud y por su cercania
con la octava. Esto genera tension musical, lo que favorece la expresion del dolor de la protagonista.
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compositor, la orquesta no es solo un accesorio que esta subordinado a la voz o a la escena,
sino que la orquesta es un personaje mas que esta interactuando de manera activa con todos
los personajes que intervienen en la escena. Desde esta perspectiva, la orquesta, como
personaje, tuvo un mondlogo que se encargd de narrar musicalmente los sucesos de la
Revolucion Mexicana.

Por otro lado, el uso de ritmos populares del siglo XIX también se hace presente en
la Opera, como es en el caso del Vals. El compositor utiliza este ritmo para enmarcar y
representar las festividades del centenario de la Independencia de México, con lo que trata
de oponer lo exuberante con lo nostalgico, pero advierte que las caracteristicas que propone
en el vals son subjetivas y que faltaria corroborar si el publico lo aprecia de la misma manera.

En ocasiones, para algunos de los pasajes musicales de la historia, Ibarra estimé
conveniente rescribirlos hasta que encontro la consistencia adecuada. Ibarra nos compartio
en la entrevista que hay pasajes que son mas complicados que otros, como es el caso en el
que el padre de Antonieta debe partir para siempre. Ibarra contemplé que la desolacion en la
gue quedaria sumida Antonieta era tan intensa que el hallazgo de la musica adecuada fue
logrado después de experimentar con varios bocetos.

Federico Ibarra sefialé que una vez que se establecié la solucion musical éptima para
determinado pasaje, el proponer un cambio hubiera generado desequilibrio en la estructura
total de la obra debido a que cada momento musical sostiene una relacion de
proporcionalidad con todos los demas pasajes. Sin embargo, cuando la Opera Antonieta se
completo, fue necesario un proceso exhaustivo de revision que implicé la eliminacién de
material innecesario o reiterativo que afectara la fluidez de la trama. Este proceso de revision
exigié una atencién extrema para no afectar la totalidad de la obra. Solo la experiencia del
compositor puede ofrecer la capacidad para realizar los ajustes sin que mermara la integridad
de la Opera. En este sentido, Federico Ibarra destaca que es muy importante sefialar que la
Opera, en tanto que es un espectaculo escénico, exige una correspondencia absoluta entre la
musica y la escena, es decir, los ritmos musicales y escénicos deben mantener una proporcion
semejante.

La dpera Antonieta es una Opera ciclica donde el inicio y el final se unen a través de
la misma escena. Esto generd dificultades para el compositor pues habia que producir una

musica diferente a partir de una escena y un texto ya planteados con anterioridad, pero de no
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hacerlo, se corria el riesgo de perder la expectacion del oyente. En el caso de la dpera
Antonieta, la historia tiene tal carga dramatica y escénica que fue necesario hacer una
reflexion musical final, a manera de epilogo®, que condujo a una conclusién convincente

para el compositor.

2.4 Conclusién del capitulo

El compositor y la libretista nos han compartido sus experiencias y reflexiones en el
proceso creativo de la 6pera. Dado que la musica vocal ofrece un sincretismo letra-musica y
que la comprension de las intenciones y expresiones de la obra son més claras si se cuenta
con suficientes elementos para su analisis, se considera necesario profundizar en los aspectos
literarios de la obra para aproximarse a la expresividad emocional de cada uno de los
fragmentos musicales seleccionados como estimulos. Por esta razon, en el capitulo 3 se

presenta un analisis del libreto y en el capitulo 4 un andlisis musical de los fragmentos.

%0 Se trata de un pasaje musical de 36 compases dividido en dos partes. En la primera, un coro mixto canta a
capella el siguiente texto: “jLibertad, ahora volamos juntos! Es aqui donde nos encontramos... No hay mas,
Antonieta... jLibertad Alada! Se va y la lleva a otro mundo... {Vuelas para siempre! No hay mas, Antonieta... Es
la muerte que te acompafia, es la muerte que te visita, es el angel de la muerte... Adids criatura del dolor...”.
En la segunda parte, en los ultimos cinco compases, la orquesta completa hace los ultimos acordes mientras
gue en el escenario “se hace lentamente el oscuro total”.
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Capitulo 3: Analisis® del libreto de la épera Antonieta

3.1 Sobre el titulo

El titulo de la obra estd relacionado con el personaje histérico Antonieta Rivas
Mercado (1900 — 1931). El titulo no acota si la obra desarrollara algun suceso particular en

la vida del personaje.
3.2 Sobre el texto primario

En la obra se desarrollan tanto mondlogos como didlogos. Se utiliza un lenguaje
moderno, accesible y esta escrita en prosa. No se perciben durante el transcurso de la obra
narraciones que estén fuera de su contexto, por lo que las acotaciones dichas o representadas
por algin elemento, narrador o actor contribuyen a la comprension de los acontecimientos

desarrollados en la escena.
3.3 Sobre el texto secundario

La escritora del libreto da indicaciones precisas de lugar. Inicialmente, los eventos se
desarrollan en la Catedral de Notre Dame, pero este lugar se transformara en otros espacios.
Respecto del tiempo, no hay alguna aclaracion, con base en la biografia del personaje, se
asume que los acontecimientos se ubican entre los afios 1900 y 1931, por lo que la
ambientacidn y vestuario son consistentes con esta época. La autora aprovecha el texto
secundario para dar indicaciones de algunos de efectos sonoros, de iluminacion, de
movimientos de los personajes y de los estados de animo que debe representar la actriz-

cantante principal.

51 Andlisis realizado con base en la “Guia para una lectura critica de la obra de teatro” propuesta por el Profr.
José Luis Gomez-Martinez, que puede consultarse en la pagina
https://www.ensayistas.org/curso3030/genero/teatro/
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3.4 Sobre los elementos de la obra

Los didlogos son invenciones de la libretista, quien parte de la pregunta “;como debe
estar alguien que se va a suicidar?”°2. Durante el transcurso de la obra, se presentan episodios
de la “vida fragmentada™® de la protagonista, al mismo tiempo, se destacan sucesos
historicos relevantes de nuestro pais pero que también ubican la vida del personaje principal.
Es asi como vemos momentos de su nifiez, la inauguracion del Angel de la Independencia,
las Fiestas del Centenario de la Independencia de México, alusiones a la Revolucion
Mexicana y la participacion del personaje principal en la politica del pais durante el periodo
posrevolucionario. También se menciona sus relaciones amorosas y se especula sobre su
tragico deceso. La participacion de los personajes secundarios es relevante. En el caso de las
alegorias, se trata de personajes que funcionan como “pivotes dramaticos™* para que el
personaje principal cuente su vida; son “presencias farsicas”>® que se dedican a provocar y

maltratar al personaje principal, intensificando el drama.

3.5 Sobre el desarrollo de la obra

El desarrollo de la obra es una alternancia de escenas con diversos estados de animo.
La obra es ciclica, inicia y termina en el mismo punto, que es el suicidio de Antonieta, lo que
propicia que el personaje principal pueda trasladarse, dentro de un mundo sobrenatural, a
diferentes momentos de su vida. La obra se desarrolla inicialmente, en un plano de la realidad
con un tiempo no lineal, posteriormente, una vez que el personaje muere, l0s sucesos se

desenvuelven en un “plano onirico, irreal”® con una temporalidad lineal.

52 Entrevista concedida por la dramaturga Verdnica Musalem el 13 de octubre de 2017.
53 Ibid.
54 Ibid.
55 Ibid.
%6 Ibid.
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3.6 Sobre la estructura de la obra

La obra esta organizada en un solo acto dividido en doce escenas en las que el personaje

principal va presentando cambios en sus estados emocionales®’.

1. Primer Aria: ;Qué es este dolor? (Suicidio)®®

2. Aparicion de las alegorias y el padre de Antonieta

w

Segunda aria: jMira que hermosas las flores del jardin! (Despertar de Antonieta en
el mas alld)
Primer dialogo entre Antonieta y las alegorias

Tercera aria: José era el hombre de mi vida®®

4
5
6. Primer didlogo entre Antonieta y su padre
7. Inauguracion del Angel de la Independencia®®
8. La Revolucion Mexicana

9. Segundo dialogo entre Antonieta y su padre®!
10. Segundo dialogo entre Antonieta y las alegorias
11. Cuarta aria: La nieve esta dentro de mi

12. Suicidio®
3.7 Sobre los personajes

e El personaje principal es Antonieta Rivas Mercado, “mujer elegante, con mucha

clase”®.

e La Alegoria del amor, “una mujer ni guapa ni fea”.

57 Se propone de forma aproximada, con base en el libreto (didascalias, didlogos, mondlogos, etc.), que los
estados emocionales expresados en cada escena son los siguientes: Escena 1: Ansiedad y desesperacion.
Escena 5: Tristeza y decepcion. Escena 7: Jubilo y euforia. Escena 8: Miedo e incertidumbre. Escena 9:
Tranquilidad y alegria. Escena 10: Tristeza. Escena 12: Ansiedad y desesperacion.

58 Parte de la escena uno es tomada para el primer estimulo musical.

59 Parte de la escena tres es tomada para el segundo estimulo musical.

60 parte de la escena siete es tomada para el tercer estimulo musical.

51 Parte de la escena nueve es tomada para el cuarto estimulo musical.

52 parte de la escena doce es tomada para el quinto estimulo musical.

63 L as descripciones de los personajes provienen del libreto de la obra.
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e La Alegoria del arte, “un hombre delgado, atormentado e irascible.
e La Alegoria de la politica, “un hombre maduro, gordo y desagradable”.
e Antonio Rivas Mercado, “hombre culto y carifioso”.

e El Angel: “un hombre hermoso”.

3.8 Sobre el conflicto del personaje

La obra esta basada en un personaje histérico, esto es, el planteamiento de la obra se
basa en la realidad. En el transcurso de las diferentes escenas, el espectador podré imaginar
un personaje que tiene intensos conflictos de vida. Antonieta Rivas Mercado participo de
forma relevante en la reconstruccion de la vida cultural de México durante el periodo
posrevolucionario al impulsar importantes proyectos en el ambito de las artes. Fue una mujer
“transgresora”®* de las rigidas estructuras sociales de la época en que vivio, poseedora de una
amplia cultura, era “muy preparada pero muy atormentada”®. La libretista consideré que fue

66, y estima que su libreto “contempla un

“enriquecedor transitar por este personaje
panorama de la época del personaje, de su tragedia, lo romantico de su vida, y la gran
teatralidad de su muerte”®’. Es una obra, segun su autora, que tiene “alusiones al bien y al

mal, al esplendor y a la caida”®®,

3.9 Sobre el género del libreto

El texto de la dpera Antonieta inicialmente fue creado como un libreto para teatro,
después se hizo la adaptacion para opera, por lo que la palabra y la musica tienen la misma
relevancia. La complejidad emocional de su personaje principal exige a la actriz-cantante

todos sus recursos histridnicos.

54 Entrevista concedida por la dramaturga Verdnica Musalem el 13 de octubre del 2017.
55 Ibid.
56 |bid.
57 1bid.
58 |bid.
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Capitulo 4: Analisis musical de los fragmentos utilizados como

estimulos

4.1 Presentacion del analisis

El material musical para este analisis proviene del manuscrito de la 6pera Antonieta
amablemente facilitada por el compositor Federico Ibarra Groth. Los cinco fragmentos
musicales seleccionado en esta investigacion como estimulos® experimentales han sido
nombrados: “Tema del angel”, “Retumbara mi nombre”, “Vals”, “Te amo casa” y “Sefior de
la muerte”.

El analisis musical se presenta en dos versiones con niveles de profundidad diferentes.
La primera version da detalle de aspectos formales y técnicos y se ofrece al lector que
requiera informacion minuciosa de tipo musical y acustico. Dada su extension y complejidad,
se ha dispuesto enviar el trabajo integro al anexo A7, donde se podran consultar listas, tablas
y graficas que han sido generadas a partir del andlisis. La segunda version es una sintesis de
toda la informacion contenida en la primera version detallada y pretende ofrecer la
informacion minima necesaria al lector que no desea profundizar en los aspectos técnicos y
tedricos de la masica pero que requiere una explicacion concisa y fundamentada de los
fragmentos trabajados en esta tesis.

A continuacion, presentamos la segunda version del andlisis, el que esta dividido en
dos partes: primero la sintesis de la informacion de los elementos musicales y en seguida la
sintesis del analisis de cada uno de los cinco fragmentos de musica seleccionado para este

trabajo.

59 En este capitulo se describen las caracteristicas que conforman el anélisis y sus resultados. Para observar
detalladamente todo este proceso, favor de consultar el anexo A7.
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4.2 Elementos del analisis detallado

Los elementos que conforman la version detallada del anexo A7 se compone de varios

puntos, los que son aplicados a cada uno de los cinco fragmentos musicales.

Texto. Se atiende el segmento de libreto relacionado con el fragmento
correspondiente, debido a la estrecha relacion que guarda con la musica. Es una guia
que permite entender el estado emocional del personaje y, por ello, es razonable
suponer que la masica que le acompafa también refleja el estado emocional descrito
en el texto.

Dotacion instrumental. Con el listado de instrumentos se analiza cuales son las
familias instrumentales en cada fragmento y si existe algin vinculo particular entre
las sonoridades seleccionadas con los eventos de la escena.

Melodia. Se ofrece una descripcion cualitativa de la melodia a partir de la
informacion que proporcionan tanto la partitura como el audio. Se observa el
movimiento melddico a partir de graficar las frecuencias de cada una de las notas en
funcién del tiempo. Para esto, se utilizan los recursos graficos y numéricos
proporcionados por el programa de codmputo Sonic Visualiser (Cannam, Landone, &
Sandler, 2010). Buscamos la identificacion de patrones de movimiento melodico y
los indices (regiones grave, media, aguda) en el que se desarrolla. Se espera que este
proceso permita identificar la relacion de los patrones del movimiento melédico con
el estado emocional que expresa el personaje.

Armonia. Se describe la tonalidad, los acordes, la funcion tonal y el ritmo armonico.
Aunque el estilo personal de Federico Ibarra se aleja de la musica tonal’®, en esta
Opera hace una excepcion, pues la historia estd ambientada en las tres primeras
décadas del siglo XX mexicano, lo que sugiere una musica construida sobre una base
tonal. Los fragmentos seleccionados tienen una tonalidad definida, excepto el
fragmento denominado “Retumbara mi nombre” que es mucho mas cercano al estilo

de Ibarra. Con este elemento se pretende observar la probable relacion que guarda la

70 Favor de consultar 2.3) Comentarios sobre la entrevista al compositor Federico Ibarra Groth.
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armonia con el estado emocional presentado por el personaje o la escena y, ademas,
la influencia que puede tener en los juicios estéticos de los oyentes.

e Dinamica. Este elemento describe las diferentes intensidades sonoras que se
plantean en el fragmento musical y si estos cambios son subitos o graduales. La
dindmica es un recurso que ha sido identificado como fundamental en el intento de
transmitir mensajes musicales asociados a algun estado emocional en particular
(Wedin, 1972). Sin embargo, los alcances de este elemento pueden verse afectados
por las limitaciones que presenta una audicién de laboratorio que es diferente a una
audicion en los recintos adecuados, donde se cuenta con mayor disponibilidad de
recursos sonoros Yy visuales (Vuoskoski & Eerola, 2015) que favorecen para que la
intensidad sonora adquiera relevancia en la experiencia emocional del oyente.

e Agogica. La variacion en la velocidad de reproduccion de la partitura establecida por
el tiempo metrondmico’ se logra a través de anotaciones en la partitura que indican
tiempos uniformes o aumentos y disminuciones progresivas de la velocidad de
reproduccion. Otro recurso para variar la velocidad consiste en modificar la duracion
de la nota. Por esta razdn, se efectGa un conteo de la cantidad de notas en funcion de
su valor de duracion, de tal forma que las melodias que se muestran mas ligeras y
agiles son las que utilizan principalmente notas de breve duracion. El efecto opuesto
se logra con notas de mayor duracion que permite que la melodia adquiera mayor
pesadez. Los cambios de velocidad de reproduccion y la forma como se efectlan
(constantes, progresivos o subitos) son recursos compositivos muy Utiles para
remarcar el estado afectivo que se desea expresar’?.

e Articulacién. Algunos autores como Wedin (1972), Sloboda (1991) y Gabrielsson
(1999) consideran que la fuerza corporal que el ejecutante imprime sobre su
instrumento (arcadas en cuerdas, ataques de lengua en alientos) pueden ser elementos
que influyen en el juicio emocional del oyente. Las maneras de articular, en particular
el legato y el staccato, también son recursos compositivos que auxilian en la

intencion emocional de la obra musical. La manera como se combinan los ataques

71 E| Diccionario de la Real Academia Espafiola no contempla esta palabra, pero el Diccionario del Espafiol de
México auspiciado por el Colegio de México si la incluye (https://dem.colmex.mx/ver/metronémico).
72 Favor de ver el apartado 1.6 de la tesis.
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con la intensidad sonora genera resultados que contribuyen a la pesadez o ligereza
de la melodia y por lo tanto afecta la experiencia emocional del oyente.

Color. Es un elemento muy relacionado con la dotacién instrumental por lo que
influye el timbre de cada instrumento. Para el caso de la Opera Antonieta, es un
recurso muy utilizado por el compositor, por lo que es necesario identificar las
diferentes mezclas orquestales aplicadas para entender la intencionalidad vy
justificacién de tales combinaciones. La relacion que guarda el color y el timbre con
los estados emocionales incluye tanto la brillantez u oscuridad sonoras, como la
influencia que estos elementos tienen sobre la caracterizacion de los personajes y el
juicio de los oyentes. Se ha demostrado que el timbre influye en la percepcion
emocional (Hailstone, J. et al., 2009: 2141).

Textura. Esta asociada con la homofonia, el contrapunto, y la cantidad de masa
sonora por compas. Ademas, se propone el concepto denominado densidad sonoro
musical’® que se ha ideado a partir de la correlacion que identifica Schubert (2004)
entre la brillantez sonora y el centroide del espectro de frecuencia. Se construye a
partir de un promedio ponderado que conjunta el porcentaje del total de dotacion
instrumental disponible, la articulacién predominante, la intensidad sonora, el valor
de duracion del compas y el nimero de voces desplegadas. Toda esta informacion se
extrae directamente de la partitura del compositor. Los datos numéricos obtenidos
posibilitan la obtencidn de la gréafica de la densidad sonoro musical en funcién del

tiempo.

4.3 Sintesis del analisis musical

4.3.1 Fragmento musical Tema del angel

El fragmento musical estd construido en torno a la siguiente imagen: un angel

hermoso llega del cielo y sobrevuela suavemente sobre Antonieta, quien lo contempla

maravillada. EI compositor musicaliza el fragmento principalmente con maderas, cornos y

73 En el anexo A6 se expone detalladamente este concepto.
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cuerdas. Un gran cassa (instrumento de percusion) y platillos suspendidos participan breve
y suavemente con un redoble. El fragmento es conciso, solo son 9 compases en 4/4 que se
desarrollan con el metrénomo ubicado en 98 golpes por minuto. Las cuerdas y la
mezzosoprano’ desarrollan la melodia principal, la que es acompafiada por los cornos que
desarrollan acordes con notas largas, mientras que las flautas y los oboes contrapuntean con
seisillos. La melodia principal dibuja un trazo descendente y se desarrolla en un registro
medio. La tonalidad del fragmento es Si bemol mayor y se observan enlaces de acordes que
van de la tonica (Si bemol mayor) a la submediante (Sol menor), o de la ténica a la mediante
(Re menor). El acento armonico se ubica al inicio de cada compas. La mayoria del fragmento
se desarrolla con una intensidad sonora de mezzoforte y dependiendo del instrumento y la
funcion que tenga, se resalta con forte o se manda a un plano sonoro mas discreto con un
piano. EI compositor incorpora al inicio del fragmento la mayor cantidad de notas, nimero
que se va diluyendo en la medida que el fragmento va avanzando. La articulacion
predominante es legato, lo que imprime ligereza al fragmento y facilita su realizacion.
Respecto del color, las maderas se ubican en una region aguda, lo que ofrece brillantez al
fragmento, en la segunda parte del fragmento, la brillantez se atenta al rotar los seisillos a
las cuerdas, las que se desenvuelven en una region media. La textura combina tejidos
homofonicos y contrapuntisticos, la densidad del fragmento es mas o menos constante y se
observan rotaciones entre las diferentes secciones de la orquesta. Probablemente, los seisillos
que realizan la flauta y el clarinete simulan el aleteo agil y ligero del angel, mientras que los
cornos parecen representar la ingravidez de este ser alado y donde las cuerdas evocan los
suaves movimientos descendentes y ascendentes del angel. El redoble de las percusiones
representa la aparicion luminosa, atemorizante y fascinante del angel. Por ello, la musica que
Federico Ibarra propone para este texto es elevada (soaring), triunfante, dramaética,
apasionada, agitada, excitante, impetuosa e inquietante (Hevner, 1936: 249). Se pude agregar
que la dinamica del fragmento musical ofrece un caracter suave, pacifico, amable, sofiador,
digno y solemne (Costa, Ricci Bitti, & Bonfiglioli, 2000; Gabrielsson A. , 1999; Hevner,
1935; Juslin & Lindstrém, 2011; Wedin, 1972). De acuerdo a las descripciones del libreto,

74 Al personaje operistico Antonieta se le asighd una voz con tesitura de mezzosoprano.
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los campos semanticos de Calma’ y Diversion’® (Diaz & Flores, 2001: 32, 33) pueden

proporcionar términos que describirian la expresividad emocional del fragmento.

4.3.2 Fragmento musical Retumbara mi nombre

El fragmento musical esta vinculado a la escena donde el personaje principal sufre
una profunda decepcidn, tiene un arrebato de colera y reclama “no me di cuenta que tus
suefios son los fracasos”. En el fragmento intervienen la mezzosoprano junto con maderas,
cuerdas, tuba y timbales y esta conformado por 22 compases en 4/4 desplegados con un
tiempo metronomico de 120 golpes por minuto (tempo allegro). La construccion del
fragmento presenta una estructura bien definida, sin embargo, no es posible identificar de
manera clara un patron melodico. Respecto de la melodia se puede mencionar que existen
dos secciones, las que a su vez se dividen en dos frases. La melodia principal es cromética y
tiene su acento al inicio de cada compas y presenta cualidades cercanas a un recitativo
arioso’’. Por otro lado, la orquesta desarrolla algunas notas sincopadas. No se detecta una
tonalidad especifica, pero por momentos pareciera dibujarse un Si y un Sol menores. En
cuanto a la intensidad sonora, se observa alternancia entre forte y mezzoforte, pero el
fragmento concluye subitamente en fortisimo. El ritmo estd construido con corcheas y
silencio de corchea, lo que genera sincopas y contratiempos. Las maderas y las cuerdas
articulan en staccato, mientras que la mezzosoprano canta legato. En algunos compases las
cuerdas se pulsan en pizzicato. Por otra parte, la orquesta ocupa un rango de notas que abarca,
al menos, tres octavas. Esto da posibilidades a que el compositor intercale la misma nota en
diferentes instrumentos y en diferentes registros lo que da variaciones al color orquestal. Las

maderas y las cuerdas se ubican en regiones agudas pero los instrumentos graves de cada

7> El campo semantico de calma conjunta los siguientes términos: quietud, sosiego, despreocupacion,
tranquilidad, paciencia, reposo, placidez, relajacion, alivio, armonia, serenidad, impasibilidad, consuelo y
paz.

76 El campo semantico de diversién incluye algunos términos como son sorpresa, impresion, asombro y
pasmo.

77 Es un pasaje musical corto, generalmente ubicado en medio o al final de un recitativo, parecido a una aria,
con tempo regular. Budden, J., Carter, T., McClymonds, M., Murata, M., & Westrup, J. (2001). Arioso.
Grove Music Online. Recuperado el 25 de enero de 2021, de https://www-oxfordmusiconline-
com.pbidi.unam.mx:2443/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/0mo0-9781561592630-
e-0000001240.
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seccion tocan dos octavas abajo, 1o que genera un contraste muy claro de brillantez contra
pesadez, la que es reforzada con la tuba y el timbal. La textura se conforma de tejido
homofénico con una densidad sonora muy diluida. El estado animico del personaje
(frustracion, enojo) invita a que el fragmento contenga una intensidad sonora promedio de
forte. Las frases melddicas parecieran estar aisladas unas de otras, sin embargo, es probable
que el compositor pretenda, a través de estas variaciones, representar musicalmente el enojo
y desconcierto que presenta el personaje principal. Probablemente, el compositor representa
el discurso rispido, atropellado, furico e impulsivo del personaje principal con los
contratiempos, las sincopas y las articulaciones ya mencionadas., EI contenido musical del
fragmento “Retumbara mi nombre” se muestra muy cercano a las caracteristicas musicales
de una melodia que suele asociarse con el enojo’® y podria estar vinculado a estados
emocionales que pueden ser descritos como tristes, patéticos, acongojadores y frustrantes.
Los campos semanticos de Ira’® y Desagrado® (Diaz & Flores, 2001: 33) aportan términos
que pueden ayudar a describir el complejo estado afectivo del personaje y, por ende,

comprender la expresividad emocional de la musica.

4.3.3 Fragmento musical Vals

El momento histérico que inspira el fragmento musical “Vals” es el evento de
inauguracion de la Columna de la Independencia®’, también conocido como el Angel de la
Independencia. EI compositor considerd que este género musical, adoptado por la musica
popular mexicana desde inicios del siglo X1X®, es el mas adecuado para representar este
suceso. En comparacién con los otros fragmentos musicales, éste presenta la dotacion
instrumental mas completa, pues consta de maderas, metales, percusiones, piano acustico,

cuerdas, mezzosoprano y coros. El fragmento se compone de 56 compases que se despliegan

78 Favor de ver el punto 1.6.3

79 El campo semantico de la ira lo conforman los términos irritacién, enfado, enojol, indignacidn, coraje, safia,
crueldad, rabia, furor, venganza y célera.

80 E| campo semantico del desagrado agrupa los términos malestar, enojo2, insatisfaccion, irritacién, hastio y
fastidio.

81 Monumento ubicado en la Ciudad de México, inaugurado el 16 de septiembre de 1910 (Sdnchez Mejorada
de Gil & Velasco Facio, 1990: 62).

82 E| vals fue introducido a México en 1815 y alcanzé su mayor desarrollo a finales del siglo XIX, aunque para
1926 seguian publicandose valses mexicanos (Moreno Rivas, 1989: 15-16).
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en aproximadamente un minuto y cuenta con algunas referencias musicales que facilitan su
audicion: tonalidad bien definida, repeticién periddica de movimientos melodicos, pulso
constante, armonia consonante y ritmo armonico asociado al inicio de cada compas v,
finalmente, culminacion de frases por medio de cadencias. El fragmento se compone de
cuatro frases melddicas. Cada una de estas frases es facilmente identificable por su cambio
de tonalidad, que fluctua entre Re menor y Fa mayor. Es una melodia fluida, desarrollada en
la region media de los instrumentos y constituida por grados conjuntos, con variaciones de
altura que suceden en segmentos de tiempo aproximadamente regulares, lo que es consistente
con el hecho de que el vals esta vinculado a la danza, por lo que se genera un patron ritmico
con un pulso claro y constante. La armonia es muy consonante, la tonalidad menor se mueve
entre la tonica (Re menor), la subdominante (Sol mayor), la dominante (La mayor) y el
relativo menor (Si menor). La separacion de las frases se logra a partir de cadencias. La
primera frase termina en cadencia® auténtica imperfecta, la segunda con cadencia rota, la
tercera con cadencia plagal y la cuarta es una cadencia inconclusa, dado que la frase se
interrumpe por la edicion digital del audio. Los cambios armonicos estan estrechamente
ligados a los acentos de la ritmica, ubicados al principio de cada compas, lo que contribuye
a la identificacion del pulso. La dinamica mantiene una intensidad sonora de piano a
mezzoforte. El tempo es allegro y con un pie ritmico yambico®*, con una variacion frecuente
de la cantidad de notas utilizadas por compas, pero siempre manteniendo la ligereza. La
articulacion oscila entre ataques ligeros y otros con mayor acentuacion, energia y presencia,
pero sin perder la fluidez. El color alterna diferentes combinaciones sonoras, en ocasiones
tenues y en otros momentos brillantes. La textura es predominantemente contrapuntistica y
mantiene una densidad sonoro-musical muy diluida pero que varia de manera frecuente, pero
en un margen muy estrecho. El fragmento musical se aproxima a las caracteristicas musicales
de una melodia asociadas a la alegria®, por lo que podria ser descrito como gracioso,

juguetdn, extravagante, pintoresco, vivaz y delicado (Hevner, 1936). Los campos semanticos

83 Las cadencias son las maneras como se termina una frase musical. En particular, la cadencia auténtica es la
conclusién de la frase con los acordes de dominante (La mayor, en este caso) y ténica (Re menor, en este
caso). La cadencia rota es el enlace de dominante con la submediante (Si bemol mayor, en este caso). La
cadencia plagal es un enlace entre la subdominante (Sol menor, en este caso) y la dominante. La cadencia
inconclusa, como el nombre lo indica, sucede cuando la dominante no resuelve a ningun otro acorde.

84 Pie ritmico formado por un sonido corto y un sonido largo.

8 Descritas en 1.6.1
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que pueden describir el caracter de la musica son Alegria® y Satisfaccion®’ (Diaz & Flores,
2001: 33) .

4.3.4) Fragmento musical Te amo casa

En el afio de 1914, durante la Revolucién Mexicana, las tropas del Ejército
Constitucionalista ocuparon la capital de México. Algunas residencias y mansiones fueron
utilizadas como cuarteles. En la calle Héroes 45 de la colonia Guerrero se encuentra la
residencia Rivas Mercado y frente a ella estaba la ya desaparecida Casa de Joaquin D.
Casasus. El Gral. Lucio Blanco seleccioné esta Gltima para albergar a sus tropas. Segun
Kathryn S. Blair, durante la ocupacion de la capital por parte de los ejércitos revolucionarios,
la familia Rivas Mercado vivio escondida durante cuatro afos en el sdtano de su residencia
con el proposito de proteger a las mujeres y nifios. Una vez que los ejércitos revolucionarios
abandonaron la capital, la familia Rivas Mercado pudo retomar la normalidad de su vida
(Blair, 2018: 306-322). Tal suceso es escenificado en la Opera Antonieta a través del
fragmento “Te amo casa, te amo padre, te amo vida...”. El fragmento musical es reproducido
por una dotacién instrumental compuesta por maderas, cuerda y mezzosoprano, lo que
facilita la expresion de sonoridades relajantes. La melodia se compone de dos frases, las que
se dividen en dos secciones. Cada seccion culmina en un Mi6, lo que convierte esta nota en
un rasgo caracteristico del fragmento. Exceptuando esta nota, la melodia se mueve en un
registro medio. La tonalidad se ubica en Do mayor, con una armonia muy consonante, con
movimientos hacia el relativo menor, subdominantes y dominantes que culminan con
cadencias perfectas. La dinamica de los diferentes instrumentos se encuentra entre el piano
y el mezzoforte, el tempo es moderado y ligero, la partitura indica que hay que articular las
cuerdas con pizzicato, lo que disminuye la intensidad sonora. Las caracteristicas anteriores
generan un color suave, relajado con una brillantez muy discreta a través de los agudos del

clarinete en Si bemol. La textura es homofonica y el fragmento se desenvuelve con una

86 E| campo semantico de la alegria retne los términos contento, alborozo, jovialidad, gozo, fruicidn,
regocijo, jubilo, entusiasmo, exaltacion, felicidad, dicha, euforia, arrebato, arrobamiento y éxtasis.

87 El campo semantico de la satisfaccién aglutina los términos saciedad, éxito, triunfo, plenitud, euforia y
orgullo.
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densidad sonoro-musical muy diluida, con variaciones suaves que tiene un margen muy
estrecho. El texto narra un suceso tranquilo, reposado, esperanzador. De acuerdo con Hevner,
el fragmento musical puede ser descrito como sereno, pausado, tranquilo, callado y calmado.
Ibarra nos ofrece un fragmento donde se combina la paz, la tranquilidad y la esperanza de los
sucesos con la alegria que experimenta el personaje principal al retomar su vida. Los campos
semanticos mas adecuados para este fragmento serian Amor® y Entusiasmo® (Diaz &Flores,
2001: 33, 34).

4.6) Fragmento musical Sefior de la muerte

El libreto narra que el personaje principal ingresa a la Catedral de Notre Dame con el
proposito de suicidarse®, invoca a la muerte y ha perdido el temor de encontrarse con ella.
El compositor expresa musicalmente este terrible momento apoyandose en la mayoria de la
dotacion instrumental disponible. El desarrollo melddico de la mezzosoprano esté dividido
en tres frases a las que se incorpora una cuarta que es ejecutada por la orquesta. En cada una
de las frases, el canto se desarrolla en regiones graves, medias y agudas. Para la primera y la
segunda frase, los cambios entre las regiones son abruptos, pues la mezzosoprano realiza, en
diferentes momentos, intervalos de sexta menor, séptima menor y onceava. En la tercera
frase, la melodia realiza una progresion ascendente por segundas que desemboca en un gran
agudo que llega hasta un La 5 (sensible). En la armonia, aunque es consonante y se mueve
en torno a la ténica (Si bemol menor), el compositor ajusta algunas notas de los acordes. Por
ejemplo, el segundo grado, que deberia ser un acorde disminuido, se presenta en modo
mayor, ademas de que participan algunos acordes de paso (Si bemol menor, Sol bemol, Mi
bemol, Mi, Fa mayor con séptima) que resaltan los cromatismos de la melodia. Por otro lado,

al final del fragmento, el compositor no concluye con cadencias comunes, sino que incluye

88 E| campo semantico del amor esta constituido por los términos simpatia, interés, aprecio, amistad,

aficion, ternura, afecto, estimacion, carifio, apego, adoracion e idolatria.

89 El campo semantico del entusiasmo esta formado por los términos aliento, inspiracion, propdsito,
animacion, voluntad, diligencia, animo, espiritu y vehemencia.

9 Respecto del personaje histérico, nunca ha quedado claro las razones que llevaron a Antonieta Rivas
Mercado a morir por mano propia. Se especula que su fallida incursidn en las elecciones presidenciales de
México en 1929, junto con una profunda decepcién amorosa sumada a graves problemas financieros, la
llevaron a este tragico suceso.
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acordes que estan fuera de los grados de la escala (Mi menor y Re mayor) y que pivotean en
torno a la ténica generando una gran tension armonica, muy consistente con el dramatismo
del texto y de la escena. Respecto de la dinamica, el compositor aumenta la tensién al alternar
diferentes intensidades sonoras pero que van de mezzoforte a fortisimo. En cuanto a la
agogica se puede comentar que, de todos los fragmentos musicales analizados,
probablemente el denominado “Sefior de la muerte” es el mdas eldstico pues no hay
indicaciones explicitas de variacién de tempo, lo que le permite a la orquesta tener un mayor
margen para proponer cambios de tiempo metrondémico que se encuentra acotados entre 45
y 60 golpes por minuto. En algunos pasajes se escuchan algunos ralentandi que, sumados a
los cambios de armonia y de color, aumentan la tension y el dramatismo de la escena. Se
observa que las articulaciones de los instrumentos deben ser consistentes con la dinamica
para que se obtenga la mayor sonoridad posible en cada uno de ellos. Es muy posible que, en
la ultima parte del fragmento, a cada nota le corresponda una arcada o un ataque de lengua,
segun sea el instrumento, lo que da mayor impulso sonoro. Respecto del color, se escuchan
combinaciones de voz, cuerda y maderas que se desarrollan en regiones medias. Después, las
maderas doblan la melodia de la mezzosoprano y se van incorporando metales y percusiones,
de tal forma que se superponen sonoridades oscuras, pesadas y brillantes. Finalmente, se
aprecia una masa sonora con un tejido homofdnico que genera una textura muy densa que
aumenta la tension y el dramatismo de la musica. Segin Hevner, el fragmento puede ser
calificado como triste, lugubre, patético, acongojador, tragico, melancélico, frustrante,
depresivo, sombrio, pesado y oscuro. Los campos semanticos mas adecuados para apoyar
una descripcion de la misica serian Ira®! yTristeza® (Diaz & Flores, 2001: 33). Se observan
en el fragmento caracteristicas musicales semejantes a las asociadas a la tristeza®® y al

enojo®.

91 Este campo semdntico ha sido descrito en el pie de pagina 79. Por otro lado, es importante recordar que,
en la primera escena, Federico Ibarra utilizdé un Dies Irae para expresar el tragico suicidio de Antonieta.

92 El campo semantico de la tristeza estd compuesto de los términos afliccion, pesar, nostalgia, culpa,
depresion, melancolia, amargura, duelo, congoja, soledad, desdicha, abatimiento, desconsuelo y agonia.

9 Favor de revisar seccion 1.6.2.

94 Favor de revisar seccion 1.6.3.
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CAPITULO 5: EVALUACION DE LOS ESTADOS
EMOCIONALES GENERADOS POR LOS FRAGMENTOS
MUSICALES

5.1 Presentacion

En el presente capitulo se presenta la metodologia, las caracteristicas de los
participantes, el instrumento utilizado y sus procedimientos de aplicacién, la descripcion de
equipos y el material sonoro. Se presentan los métodos estadisticos seleccionados para el
procesamiento de datos, los resultados de las diferentes secciones del cuestionario. Los
resultados se presentan a partir del juicio de los oyentes desde dos puntos de vista, por un
lado, la valoracion de la emocion que expresa el fragmento musical y, por otro lado, la

emocion que experimentan al escuchar el fragmento.

5.2 Metodologia

5.2.1 Participantes

Los participantes en el estudio no contaron con estudios profesionales en el campo de
la musica, pero si han desarrollado algunas habilidades musicales debido a que forman parte
de coros universitarios. Para este estudio, se contd con la participacién del Coro de la
Facultad de Ciencias, del Coro de la Facultad de Psicologia, del Coro de la Facultad de
Contaduria y Administracion y del Coro de la Unidad de Posgrado. También colaboraron
estudiantes de la carrera de Psicologia pertenecientes a la Facultad homoénima de la UNAM.

Los participantes llenaron un cuestionario (ver anexo All), donde se les solicité que
informaran sobre la facultad de procedencia, la carrera, la edad, el sexo y se les pidi6é un
“nombre secreto”, esto ultimo con el fin de preservar la confidencialidad y anonimato de los
sujetos, es decir, los participantes no dieron nombres ni datos personales. Por medio del
nombre secreto se pudo dar seguimiento a las respuestas. La poblacion que participé en el

estudio estuvo formada por 114 sujetos, donde 80 son mujeres y 34 hombres, con una edad

80



promedio de 23.46 + 6.51 afios. La mayoria de los participantes pertenecian a diversas

carreras que se imparten en la UNAM, como se aprecia en la Tabla 5.1.

Porcentaje
2.63%
1.75%
3.51%
2.63%
1.75%
1.75%
1.75%

51.75%
9.65%
4.39%
4.39%
1.75%
1.75%

10.53%

Tabla 5.1
Disciplina académica que cursan los participantes del estudio
No. de

Carrera alumnos
Biologia 3
Fisica 2
Modsica 4
Actuaria 3
Quimica 2
Matemaéticas 2
Ciencias de la Tierra 2
Psicologia 59
Administracion 11
Informatica 5
Contaduria 5
Médico Cirujano 2
Médico Veterinario 2
Otras® 12
TOTAL 114

100%

Aun cuando la mayoria de los participantes estan dedicados a actividades académicas

ajenas a la musica, algunos de ellos tenian formacion musical, como se aprecia en la tabla

5.2.

Tabla 5.2

Nivel de estudios musicales de los participantes

Estudios musicales
No tengo estudios musicales
Estudié musica de 1 a 3 afios
Estudié musica de 4 a 7 afios
Estudié misica mas de 7
afios
TOTAL

No. de

participantes
64
30
15

5

114

Porcentaje
55.76%
26.55%
13.27%

4.42%
100%

% Las siguientes disciplinas académicas solo presentaban un alumno: disefio industrial, traduccién, fisica
biomédica, pedagogia, letras portuguesas, ciencias clinicas, ciencias politicas, ingenieria bioquimica, derecho,
letras, estudios latinoamericanos, urbanismo.
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A los oyentes se les cuestiond como se sentian animicamente antes de iniciar la
prueba®® por medio de emoticones. La mayoria de los participantes reportaron sentirse

tranquilos y comodos, como se aprecia en la tabla 5.3.

Tabla 5.3

Estado animico inicial de los participantes

Estado Cantidad de

. Porcentaje
animico oyentes
Incémodo 1 0.88%
Triste 9 7.96%
Tranquilo 37 32.74%
Cémodo 57 49.57%
Contento 10 8.85%
TOTAL 114 100.00%

5.2.2 Instrumentos

5.2.2.1 Cuestionario para la evaluacion de la muasica

Es un instrumento disefiado por Ramos-Loyo et al. (1996) que explora las emociones
que siente el oyente al escuchar una pieza musical como las caracteristicas que a su juicio
son expresadas por la musica. El cuestionario se responde después de escuchar el estimulo
musical. En las primeras dos preguntas dicotdmicas del cuestionario (si/no), se le preguntd
al oyente si el fragmento de mdsica escuchado le parecié o no agradable y si lo reconocia.
En una siguiente pregunta se le pidio describir las imagenes que le evoco la musica. La
intencion de agregar esta pregunta fue la de explorar si la musica por si sola puede o no
motivar la creacidn de imagenes en la mente del oyente que pudieran ser semejantes a lo que
describe el libreto.

Ademas, el cuestionario contiene dos escalas: la primera es un listado de términos
asociados a estados afectivos sentidos por el oyente, quien asigna a cada término un valor

numérico entero entre 0 y 10. La segunda es otra lista de términos donde el oyente juzga si

9 Ver cuestionario en anexo A8, pregunta 3.
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la masica transmite o no determinadas emociones, lo que es reportado a traves de un valor
numérico comprendido entre 0 y 10.

Cada uno de los fragmentos musicales fue compuesto a partir de una referencia textual
dada por el libreto. En este sentido, la musica es consistente con cada una de las palabras y
las situaciones emocionales que se van desarrollando en el texto. Por ello, se puede considerar
que la unica pregunta del cuestionario que contiene una respuesta correcta es ““;Qué mensaje
quiso transmitir el compositor?”. Este cuestionamiento explora, de manera limitada, la
imaginacion de los oyentes.

La primera parte del cuestionario, en donde se evalUa la experiencia emocional que
experimentaron al escuchar los fragmentos musicales esta formada por palabras relacionadas
con emociones de valencia positiva (alegre, feliz, animado), negativa (triste, tenso, asustado,
enojado), otras que describen el nivel de atencion (atento, involucrado) y finalmente otras
que describen el nivel de confort que tuvieron los oyentes durante la audicion (excitado,
complacido, confortable, tranquilo, inquieto, incomodo, fastidiado). Cada oyente califica la
intensidad de cada una de estas emociones con un valor numerico entero. La escala numérica
queda comprendida entre 0 y 10. La segunda parte del cuestionario, que evalla las
caracteristicas de la musica consta de palabras que describen el fragmento musical de manera
positiva (vivaz, alegre, bella, apacible, agradable y ligera) y de manera negativa (pesada,
dramatica) y se complementa el juicio del oyente preguntando sobre lo novedoso y
complicado que el pasaje musical puede parecerle.

El cuestionario fue capturado en la plataforma QuestionPro®’, empresa que ofrece
una plataforma digital con la que se pueden disefiar encuestas online. Esta plataforma permite
que las respuestas de los participantes sean capturadas en una base de datos de forma
automatica, ademas de que simultaneamente realiza el procesamiento estadistico descriptivo
de los datos. La plataforma permite que la encuesta se responda a través de un teléfono
celular, por lo que el participante puede acceder al cuestionario a traves de redes sociales. El
cuestionario automatizado fue depositado en un grupo secreto de Facebook hecho

exclusivamente para cada una de las sesiones.

97 https://www.questionpro.com/es/?
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5.2.2.2 Equipo

En todas las sesiones, se reprodujeron archivos de audio MP3 de cada uno de los cinco
fragmentos musicales con una computadora portatil HP-G42-369LA, a la que se conectaron
bocinas Creative Inspire T3000.

5.2.2.3 Material Sonoro

A partir del manuscrito original, cada uno de los fragmentos musicales fue capturado
con el editor de partituras Finale de la empresa MakeMusic. Posteriormente, fueron editados
en el procesador de uso libre Audacity desarrollado por Audacity Team. Si bien los
fragmentos sonoros fueron extraidos de la 6pera Antonieta y tienen cada uno de ellos un texto
asociado, para evitar que las palabras influyeran en las respuestas de los oyentes se decidio
presentar en las sesiones de escucha audios con versiones instrumentales. Los fragmentos
seleccionados fueron Tema del Angel, Retumbara mi nombre, Vals, Te amo casa y Sefior de
la muerte®®. Vale la pena sefialar que esta demostrado que la musica generada de manera
artificial a través de sistemas informaticos también puede evocar reacciones emocionales (Le
Groux, S.; Verschure, P., 2012: 160).

5.2.2.4 Procedimiento de aplicacién del cuestionario

Las sesiones se llevaron a cabo de manera grupal en salones y auditorios donde los
participantes se sentaron comodamente. Se cuidd que en cada sesion el audio fuera nitido y
pudiera escucharse con claridad en cualquier punto de los diferentes recintos donde se hizo
el estudio. En total, se llevaron a cabo 5 sesiones en donde los oyentes recibieron una serie
de instrucciones. Se proporcionaron instrucciones detalladas para que el participante

resolviera el cuestionario sin contratiempos®.

98 |os estados emocionales esperados de cada uno de los fragmentos musicales pueden consultarse en 3.6
Sobre la estructura de la obra.

9 Ver anexo A9, donde se presentan, como ejemplo, las instrucciones ofrecidas a los estudiantes de la
Facultad de Psicologia de la UNAM.

84



5.2.2.5 Evaluacion de los fragmentos musicales

Los resultados cuantitativos de las escalas correspondientes a la experiencia
emocional y las caracteristicas de la musica fueron procesados con anélisis de componentes
principales, con el fin de reducir las dimensiones de los datos y preservar la mayor varianza
e informacién posible. Este método ha mostrado eficacia para agrupar, clasificar y asociar
los diferentes términos que conforman las escalas con los fragmentos musicales evaluados
(Ramos-Loyo, et al., 1996). Posteriormente se aplicé un ANOVA de un solo factor con cinco
niveles (fragmentos musicales) y pruebas post hoc de Tukey para explorar las diferencias
significativas en la experiencia emocional de los oyentes en funcion del fragmento musical
escuchado. Para el caso de la experiencia emocional de los oyentes, las dimensiones iniciales
son 16 variables (adjetivos relacionados con emociones) y cinco fragmentos musicales. Para
el caso de la descripcion emocional de la masica, las dimensiones iniciales son 12 variables
(adjetivos) para cinco fragmentos musicales. El método de rotacion seleccionado fue rotacion

oblicua.

5.3 Resultados del cuestionario

5.3.1 Agrado-desagrado de los fragmentos musicales

En la figura 5.1 se muestran los niveles de agrado o desagrado que cada fragmento
musical causa en los oyentes. Todos los fragmentos fueron juzgados como agradables, pero
se observa que los fragmentos “Tema del angel”, “Vals” y “Te amo casa” fueron referidos
como mas agradables que los fragmentos “Retumbara mi nombre” y “Sefior de la muerte”.
Los porcentajes de agrado son 94%, 98%, 95%, 73% Yy 80%, respectivamente. De acuerdo
con los resultados de la prueba de chi cuadrada, el agrado o desagrado de los oyentes depende
del fragmento musical escuchado. En particular, los fragmentos musicales "Retumbara mi
nombre" y "Sefior de la muerte" difieren significativamente de las otras tres piezas musicales,
x2(4,N = 114) = 48.82,p < 0.05.
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NIVEL DE AGRADO DESAGRADO

& Porcentaje de oyentes que les agradé el fragmento

Porcentaje de oyentes que les desagrado el fragmento

93.75 98.15 95.41
100.00 — — 0.55
80.00 = ==
6000 = =
40.00 ; 9.45
20.00 6.25 =
0.00 =
Temadel Retumbara Vals Te amo casa Sefior de la
angel mi nombre muerte

Figura 5.1. Nivel de agrado o desagrado que muestran los participantes al escuchar cada fragmento musical.

5.3.2 Nivel de conocimiento previo de la pieza

En la figura 5.2 se aprecia que practicamente la gran mayoria de los oyentes no conocian las

piezas.

RECONOCIMIENTO DEL FRAGMENTO
MUSICAL

E Porcentaje de oyentes que desconocen los fragmentos

Porcentaje de oyentes que reconocen el fragmento

98.18 99.10 98.11 99.08 98.15

80.00 = =

60.00 = =

40.00 = =

20.00 = =

0.00 | = | = = =
Tema del Retumbara Vals Te amo casa Sefior de la
angel mi nombre muerte

Figura 5.2. Nivel de conocimiento previo de las piezas musicales.
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5.3.3 Comprension del mensaje del compositor

En la tabla 5.8 se observa el nivel de coincidencia que los oyentes tuvieron con el
mensaje transmitido por el compositor. En los rectdngulos grises esté la interseccion entre el
mensaje y el fragmento musical correspondientes. Por ejemplo, “Un angel precioso llega
volando... puedo verlo en mis suefios.” corresponde al fragmento musical “Tema del angel”
(recuadro gris). Siguiendo con este ejemplo, cuando los oyentes escucharon este fragmento
solo el 27.52% (30 de 109 oyentes) acertd en la respuesta correcta. Para este caso, siguiendo
la primera columna, la mayoria de los oyentes asociaron este fragmento musical con la frase
“Hay amores que su destino es el fracaso”, la que en realidad corresponde a “Retumbara mi
nombre”. Solo el fragmento musical “Sefor de la muerte”, que corresponde a la frase
“Muerte llévame contigo... te he estado esperando” logr6é un nimero mayoritario de aciertos
que fue de 63.89% (69 oyentes de 108), es decir, lamusica de este fragmento por si sola logro

comunicar a la mayoria de los oyentes el suceso que narra el libreto.

Tabla 5.4 Comprensién del mensaje del compositor

Fragmento musical

Temadel angel Retumbara mi nombre Vals Te amo casa Sefior de lamuerte

¢Qué mensaje
quiso transmitir [ Oyentes % Oyentes % Oyentes % Oyentes % Oyentes %
el compositor?
Un angel
precioso llega
volando... 30 27.52 11 10.48 17 16.04 39 35.78 6 5.55
puedo verlo en
mis suefios.

Hay amores que
sudestinoesel 49 44.95 25 23.8 7 6.6 13 11.93 30 27.78
fracaso.

Unahermosay
elegante 1 0.9 3 2.86 34 32.08 7 6.42 2 1.85
celebracion.

Mi hogar es mi
refugioyen
libertad puedo
crearyreir.
Muerte llévame
contigo... te he
estado
esperando.

TOTAL 109 99.97 105 99.99 106 100 109 100 108 100

7 6.42 13 12.38 45 42.45 46 42.2 1 0.93

22 20.18 53 50.47 3 2.83 4 3.67 69 63.89
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5.4 Experiencia emocional de los oyentes
5.4.1 Emociones atribuidas a los fragmentos musicales
5.4.1.1 Valores promedio
En la tabla 5.5 se tabulan los promedios de las puntuaciones asignadas por los 114
participantes'® a la lista de adjetivos que califican la expresividad emocional de cada

fragmento musical. Por ejemplo, para el fragmento “Tema del angel”, los oyentes han

otorgado al término vivaz una calificacion promedio de 3.00 con desviacién estandar de 2.89.

TABLA 5.5 Expresion emocional de la musica ("La musica me parece...")

Tema del Retumbara mi Sefior de la
angel nombre LELE Teamo casa muerte
3.00 £+ 2.89 | 3.35 + 3.24 | 530 + 2.77 | 3.81 + 3.05 | 2.53 + 3.00
222 + 272 | 140 + 217 | 6.29 + 291 | 5.14 + 3.06 | 0.71 + 1.40
349 + 3.09 | 3.28 + 2.86 | 3.98 + 2.83 | 3.45 + 2.77 | 3.14 + 2.86
6.15 + 3.06 | 2.63 + 291 | 5.40 + 2.87 | 532 + 2.83 | 5.06 + 3.61
6.38 £+ 298 | 5.39 + 3.11 | 6.12 + 2.62 | 592 + 2.71 | 6.51 + 3.01
576 + 3.16 | 2.73 + 3.08 | 6.89 + 2.82 | 6.33 + 3.01 | 4.23 + 3.50
3.05 + 2.76 | 1.02 + 2.04 | 5.10 + 3.14 | 5.66 + 3.14 | 1.28 + 1.83
482 + 322 | 261 + 2.85 | 7.02 + 2.48 | 6.70 £ 2.71 | 2.81 + 2.92
3.72 £+ 2.85 | 1.50 + 2.44 | 6.37 = 3.10 | 6.28 + 3.02 | 0.99 + 1.76
262 £+ 279 | 490 £ 3.28 | 0.53 + 1.20 | 0.57 + 1.46 | 6.09 + 3.03
532 + 3.14 | 6.70 = 3.11 | 1.46 + 2.18 | 1.39 + 2.21 | 7.75 + 2.48
3.0 £+ 293 | 433 + 3.19 | 1.35 + 2.15 | 1.12 + 2.13 | 4.88 + 3.47

La serie de figuras que inician con la figura 5.3.a y terminan con la figura 5.3.e, se
muestran las graficas de los promedios de cada fragmento musical. Estas graficas al

compararse cualitativamente permiten, por un lado, observar el comportamiento que tiene

100 E| nimero de participantes que se presentaron a la prueba fue de 114. Sin embargo, en el transcurso del
estudio, algunos oyentes omitieron sus respuestas o tuvieron alguna complicaciéon para asentarlas. Por lo
tanto, hay algunas ligeras variaciones, es decir, para Tema del dngel N=109, para Retumbard mi nombre
N=107, para Vals N=105, para Te amo casa N=105 vy, finalmente, para Sefior de la muerte N=109. En los
calculos se han considerado estas variaciones.
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cada fragmento en funcion de la expresividad emocional de la musica atribuida por los
oyentes y, por otro lado, permiten apreciar las semejanzas y diferencias entre los fragmentos
musicales. Si se observa de manera general todas las columnas, el “Tema del angel” (figura
5.3.a) presenta un comportamiento peculiar que no es facil de comparar con los otros
fragmentos, pues parece tener vinculos con cada uno de ellos. El fragmento “Retumbara mi
nombre” (figura 5.3.b) presenta un comportamiento parecido al de “Sefior de la muerte”
(figura 5.3.c), tanto en el contorno que forman los extremos superiores de las columnas, como
en puntuaciones numéricas. Por otra parte, los fragmentos “Vals” (figura 5.3.d) y “Te amo
casa” (figura 5.3.¢) también presentan cierta similitud en su comportamiento si se atiende el

contorno de la gréafica y a los respectivos valores numéricos.

Tema del angel

Figura 5.3.a Gréfica de valores promedio de las emociones expresadas en el fragmento Tema del angel.
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Retumbara mi nombre

Figura 5.3.b. Grafica de valores promedio de las emociones expresadas en el fragmento Retumbara mi
nombre. Como se puede apreciar, la grafica tiene una gran semejanza con la correspondiente a Sefior de la
muerte.

Senor de la muerte

Figura 5.3.c. Gréfica de valores promedio de las emociones expresadas en el fragmento Sefior de la muerte.

Excepto en el adjetivo emotiva, esta gréfica es muy parecida a la figura anterior.
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Figura 5.3.d. Grafica de valores promedio de las emociones expresadas en el fragmento Vals. De manera

semejante al caso anterior, este fragmento musical tiene una grafica muy parecida s Te amo casa.

Te amo casa

Figura 5.3.e. Gréfica de valores promedio de las emociones expresadas en el fragmento Te amo casa. Esta

melodia presenta una puntuacion ligeramente inferior a Vals pero la forma de la grafica es muy semejante.

91



5.4.1.2 Anélisis de componentes principales

En la figura 5.4 se observa el analisis paralelo’®® que reduce el espacio de 12
componentes (adjetivos relacionados con la expresividad emocional de la musica) a solo 2

componentes principales.

Parallel Analysis Scree Plots

, % —>— PC Actual Data

=S N PC Simulated Data
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Figura 5.4 Anélisis paralelo. En el eje horizontal se encuentran los componentes iniciales (vivaz, alegre,
novedosa, emotiva, expresiva, bella, apacible, agradable, ligera, pesada, dramatica y complicada). Las cruces
que se encuentran sobre la recta indican que las variables seran agrupadas en solo dos componentes principales

que adquiriran interpretacion en los siguientes resultados.

En la tabla 5.6 se observan las cargas factoriales (valores comprendidos entre -1y 1),
donde puede apreciarse la forma como las 12 variables fueron agrupadas. La tabla tiene dos
columnas TC1 y TC2. Para la primera columna, se observa que se conjuntan adjetivos que

denotan emociones “agradables” (vivaz, novedosa, emotiva, expresiva y bella) mientras que

101 F| analisis paralelo establece el nimero de componentes principales a las que se ve reducido el espacio n-
dimensional original, lo que se logra por comparacién entre los autovalores empiricos con los autovalores de
datos aleatorios. http://catedras.iic.uam.es/Publicaciones/Modificaciones09.pdf
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para la segunda columna se aprecia que se agrupan los adjetivos relativos a emociones
“desagradables” (pesada, dramética y complicada). Asimismo, se observa que hay cuatro
términos (apacible, agradable, alegre y ligera) que estan relacionados con ambas columnas.
Sin embargo, se puede identificar que estos términos, por un lado, estan correlacionados
positivamente con la primera columna mientras que, por otro lado, tienen una correlacion
negativa con la segunda. Un poco mas abajo se observan las sumas de cuadrados de las cargas
factoriales (SC) que determinan el valor de cada variable dentro del factor correspondiente.
Los resultados también exponen la proporcion de varianza explicada para cada factor.
Finalmente, se observan los valores de varianza acumulada que explican la proporcion de

varianza, la que suma aproximadamente el 62.7%.

Tabla 5.6 Cargas Factoriales

VARIABLE TC1 TC2

VIVAZ 0.629

NOVEDOSA 0.713

EMOTIVA 0.762

EXPRESIVA 0.827

BELLA 0.757

APACIBLE 0.543  -0.502

AGRADABLE 0.674  -0.406

ALEGRE 0.538  -0.581

LIGERA 0.466  -0.616

PESADA 0.843

DRAMATICA 0.899

COMPLICADA 0.765
SC Cargas factoriales 4.044 3.477
Proporcion de varianza 0.337 0.29
Varianza acumulada 0.337 0.627

En las figuras 5.5.a y 5.5.b se observan los diagramas biplot antes y después de aplicar
la rotacion oblicua. Como se pude apreciar, la rotacion permite asignar una mejor
interpretacion a los ejes. En la figura 5.5.b se observa que en el eje horizontal (TC1) se
acumulan los términos vivaz, novedosa, emotiva, expresiva y bella, por lo que TC1 se puede

denominar el eje de las emociones positivas y negativas expresadas por la muasica, mientras
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que en la parte superior del eje vertical (TC2) se ubican los términos pesada, dramatica y
complicada, lo que sugiere claramente que el eje vertical describe el nivel de densidad

sonora, dramatismo y complejidad de las diferentes piezas musicales.
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Figura 5.5.a Diagrama biplot antes de rotar
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Figura 5.5.b Diagrama biplot con rotacion oblicua
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En la figura 5.6 se observan, de forma separada, las elipses que concentran las
contribuciones individuales y que permiten identificar el nivel de relacion que guarda cada
fragmento musical con las variables (adjetivos). Al sobreponer las diferentes elipses (figura
5.7) entonces se observan que Valsy Te amo casa tienen una representacion geométrica muy
parecida, incluso los centros geométricos de sus elipses (colores verde y purpura) estan
ubicados aproximadamente en el mismo punto. Por otra parte, Retumbara mi nombre y Sefior
de la muerte también tienen una semejanza en su representacién geométrica. Aun cuando los
centros de sus elipses (colores rojo y oliva) no estdn ubicados exactamente en el mismo
punto, se observa que tienen la suficiente cercania como para sugerir que el nivel de relacion
entre ellas es muy estrecho. Por otra parte, el Tema del angel tiene una representacion
geométrica que puede considerarse ambigua o neutral. El centro geométrico de su elipse
(color azul) se encuentra ubicado aproximadamente en el origen del plano cartesiano y, si se
trazara una recta imaginaria entre los centros de las elipses Vals y Te amo casa con los centros
de las elipses Retumbara mi nombre y Sefior de la muerte, entonces se puede apreciar que el
centro geométrico de Tema del angel esta, aproximadamente, en el punto medio de esta recta
imaginaria. En otras palabras, el Tema del angel comparte caracteristicas de los demas
fragmentos musicales. Ahora bien, si se sobreponen las diferentes elipses con el diagrama
biplot rotado (figura 5.8) entonces se pude observar que Vals y Te amo casa tienen una
estrecha relacion tanto con los adjetivos del eje TC1 (vivaz, novedosa, emotiva, expresiva y
bella) como con los adjetivos apacible, agradable, alegre y ligera, es decir, los oyentes
consideran que estos fragmentos musicales expresan “emociones positivas”. Por otro lado,
en la misma figura 5.8 puede observarse que Retumbard mi nombre y Sefior de la muerte
tienen una estrecha relacion con los adjetivos del eje TC2 (pesada, dramatica y complicada).
Por su parte, el Tema del angel engloba practicamente a todas las variables (adjetivos), lo
que confirma su caracter ambiguo. No se debe omitir que la grafica presenta en mayor o
menor medida, una region donde hay interseccidn entre las diferentes elipses, es decir, si bien
hay rasgos dominantes de los diferentes fragmentos musicales, cada uno de ellos tiene alguna

relacion directa o inversa con los demas adjetivos.
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Figura 5.6 Elipses que concentran las contribuciones individuales.
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Figura 5.7 Superposicidn de las elipses concentradoras.
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Figura 5.8 La superposicién de las elipses junto con las variables permite observar la relacién que guarda cada

fragmento musical con las diferentes variables (adjetivos).
5.4.1.3 Comparacion entre factores

Se procedio a realizar un ANOVA de un solo factor con cinco niveles (fragmentos
musicales). Los resultados se muestran en las tablas 5.7 y 5.8. Se establecié un valor de
significancia a=0.05, excepto en novedosa, los fragmentos musicales presentaron, al menos,
una diferencia significativa en los adjetivos que describen la expresividad emocional de la
musica. Se puede observar, con base en el ACP, tres tendencias. La primera seria que entre
Retumbara mi nombre y Sefior de la muerte se encuentran pocas diferencias significativas y
las que se presentan son en emotiva, expresiva, bella, pesada y dramatica. En estos adjetivos,
el Sefior de la muerte presenta valores promedios més altos que Retumbara mi nombre (tabla
5.5). En el caso de Vals y Te amo casa también no se observan diferencias significativas,

excepto en vivaz y alegre, donde Vals tiene mayores valores promedio (tabla 5.5).
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Tabla 5.7 Resultados de ANOVA de un solo factor con
cinco niveles (fragmentos musicales)

Variable Grados de libertad F p
Vivaz F(4, 535) 12.07| p<0.0001
Alegre F(4, 535) 91.90| p<0.0001
Novedosa F(4, 535) 1.06 0.38
Emotiva F(4, 535) 19.61| p<0.0001
Expresiva F(4, 535) 3.28 0.01
Bella F(4, 535) 27.48 | p<0.0001
Apacible F(4, 535) 63.11| p<0.0001
Agradable F(4, 535) 48.73| p<0.0001
Ligera F(4, 535) 84.91| p<0.0001
Pesada F(4, 535) 106.67 | p<0.0001
Dramatica F(4, 535) 131.29| p<0.0001
Complicada F(4, 535) 39.29| p<0.0001
TABLA 5.8 PRUEBA DE TUKEY
FM1 |FM1| FM1 | FM1 | FM2 | FM2 | FM2 | FM3 | FM3 | FM4
Vs Vs Vs Vs Vs Vs Vs Vs Vs Vs
Variable HSD | FM2 | FM3 | FM4 | FM5 | FM3 | FM4 | FM5 | FM4 | FM5 | FM5
Vivaz 1.11 -0.3| -2.2|(-0.68| 0.38|-1.89|-0.34| 0.71| 1.55| 2.60| 1.06
Alegre 0.95 0.86 -41-2.76| 1.44|-4.82|-3.62| 0.57| 1.20| 5.40| 4.19
Novedosa 1.07| 0.24| -0.4| 0.08| 0.26| -0.69| -0.16| 0.02| 0.53| 0.70| 0.18
Emotiva 1.15 3.53/0.87| 0.97| 1.02|-2.66| -2.56| -2.51| 0.10| 0.15| 0.05
Expresiva 1.10 1.06| 0.39| 0.66| -0.23| -0.68| -0.41| -1.3| 0.27| -0.62 | -0.89
Bella 1.19 3.02 -1|-0.37| 1.48|-3.99|-3.39|-1.54| 0.60| 2.45| 1.85
Apacible 0.99 2.02 -2|-2.44 1.7|-3.98| -4.46| -0.31| -0.48| 3.67| 4.15
Agradable 1.09 219 -2.1|-1.65| 1.94|-4.25| -3.84| -0.26| 0.41| 3.99| 3.58
Ligera 1.02 219 -25(-2.33| 2.69| -4.7|-453| 0.49| 0.18| -5.19| 5.02
Pesada 0.93 -2.2| 2.13 2.1|-3.41| 4.29| 4.26| -1.25| -0.03| -5.54| -5.51
Dramatica 1.00 -1.2|13.94| 4.02|-2.38| 5.14| 5.22|-1.18| 0.08| -6.31| -6.40
Complicada 1.05| -1.16|1.81| 2.05|-1.74| 2.96| 3.19|-0.59| 0.23| -3.56| -3.79
HSD Valor de la diferencia honestamente significativa
S| Cuadro amarillo: Si existe diferencia significativa
NO Cuadro naranja: NO existe diferencia significativa
FM1 Tema del dngel
FM?2 Retumbara mi nombre
FM3 Vals
FM4 Te amo casa
FM5 Sefior de la muerte
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Como ha estado ocurriendo tanto en la tabla 5.5 de valores promedio y el ACP, el

Tema del angel presenta un comportamiento peculiar, de tal forma que presenta diferencias

significativas con el resto de los fragmentos musicales, tanto en términos que describen

cualidades “agradables” de la musica (apacible, agradable, ligera) como en los que se

asocian a cualidades “desagradables” de la musica (pesada, dramatica, complicada).

5.4.2 Experiencia emocional de los oyentes al escuchar los fragmentos musicales

5.4.2.1 Valores promedio

En la tabla 5.9 se tabulan los promedios relacionados con la lista de adjetivos

proporcionada a los oyentes para describir su experiencia emocional al escuchar cada uno de

los fragmentos musicales.

Tabla 5.9 Valores promedio reportados por los oyentes ("Al escuchar la musica me senti...)

Tema del Retumbard Sefior de la
. . Vals Te amo casa
angel mi nombre muerte
275 £ 291|289 + 2.86(238 + 254|173 + 237|287 + 3.25
276 £ 271 |1.77 £ 241|542 + 294|461 + 286 | 1.28 + 1.93
273 £ 271|164 £ 228|549 + 298| 4.85 + 292 | 1.35 + 2.04
2.89 + 2.86 270 £+ 2.73|5.08 * 299|423 + 290 | 1.87 = 2.74
6.30 £ 298 |5.99 + 2.78|5.76 = 2.79| 562 * 2.83 | 563 = 3.32
487 + 3.27 |4.24 + 3.22|4.89 £ 296|438 £ 2.99 | 459 £ 357
3.66 £+ 3.22 |2.65 + 3.07|5.04 * 3.46| 4.45 * 3.17 | 3.42 + 3.24
324 + 310 |1.61 + 248|560 * 3.11|5.36 * 3.16 | 2.22 * 2.89
3.68 + 3.11 |1.40 + 251(6.24 * 3.13| 6.24 * 3.27 | 1.88 * 2.52
2.68 £+ 269|097 + 1.77(045 % 0.95| 1.17 * 2.04 | 3.14 * 2.98
0.87 + 1.78 |2.65 £ 3.20(0.30 +* 1.14| 0.64 = 1.56 | 2.03 = 2.75
197 + 251|459 + 332|060 + 1.66| 0.59 * 1.41 | 401 % 3.11
196 + 258 |435 + 3.25|/0.46 * 157 | 0.47 + 1.31 |4.23 + 3.24
134 + 234239 +* 2.75/0.12 £+ 0.41| 0.20 * 0.63 | 2.60 * 2.84
044 + 135 (1.23 £ 251|038 + 143|054 £ 155 |0.74 + 1.54
0.38 + 1.05 |0.89 + 1.86|0.18 + 0.86| 0.15 + 0.46 | 0.79 + 1.74
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Figura 5.9.a Grafica valores promedio, experiencia emocional de los oyentes al escuchar el Tema del angel

En las figuras 5.9.a — 5.9.e se muestran las graficas de los valores promedio
presentados en la tabla 5.12. Se observan semejanzas en la forma de las gréficas 5.9.b y 5.9.c
que corresponden a los fragmentos “Retumbara mi nombre” y “Sefior de la muerte”,
respectivamente. Por otro lado, hay semejanza en la forma de las graficas de las figuras 5.9.d
y 5.9.e que se relacionan con los fragmentos “Vals” y “Te amo casa”, respectivamente. La
gréfica de la figura 5.9.a muestra un comportamiento grafico peculiar que no es parecido al

de los otros fragmentos.
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Figura 5.9.b Gréfica valores promedio, experiencia emocional de los oyentes al escuchar Retumbara mi

nombre. De forma semejante al caso anterior, la grafica es muy similar a la de Sefior de la muerte.

Seifor de la muerte

VALORES PROMEDIO

Figura 5.9.c Gréfica valores promedio, experiencia emocional de los oyentes al escuchar Sefior de la muerte
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Figura 5.9.d Grafica valores promedio, experiencia emaocional de los oyentes al escuchar el Vals. Como en el

caso anterior, hay una gran semejanza entre esta grafica y la de Te amo casa.

Te amo casa

VALORES PROMEDIO

Figura 5.9.e Gréfica valores promedio, experiencia emocional de los oyentes al escuchar Te amo casa
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5.4.2.2 Anélisis de componentes principales

Si se aplica el andlisis para dos factores'%?, entonces se obtienen los resultados

observados en la tabla 5.10, donde las 16 variables iniciales se reparten en dos grupos que

adquieren una mejor interpretacion.

Tabla 5.10 Cargas Factoriales para

nFactor=2

VARIABLE
EXCITADO
ALEGRE

FELIZ
ANIMADO
ATENTO
INVOLUCRADO
COMPLACIDO
CONFORTABLE
TRANQUILO
INCOMODO
INQUIETO
TENSO
ASUSTADO
ENOJADO
TRISTE
FASTIDIADO

SC Cargas factoriales
Proporcion de varianza
Varianza acumulada

TC1
0.707
0.679
0.682
0.741
0.728
0.821
0.763
0.702
0.514

TC1
4.561
0.285
0.285

TC2

-0.440
0.708
0.848
0.837
0.775
0.568
0.466
0.413

TC2
4.064
0.254
0.539

102 Con fines exploratorios se hizo el ACP con tres factores, pero la interpretacion de los datos se complicaba,
incluso el adjetivo triste quedaba excluido de los factores. EI ACP de dos factores facilita la interpretacién de

los resultados.
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Para el primer factor se puede apreciar que en TC1 se acumulan los adjetivos que
describen una experiencia emocional agradable (alegre, feliz, animado, complacido,
confortable, tranquilo) junto con los adjetivos que describen el nivel de atencion (excitado,
atento, involucrado), mientras que en el factor TC2 se ubican los adjetivos que describen una
experiencia emocional desagradable (incoémodo, tenso, asustado, enojado, triste, fastidiado).
En este caso se observa que tranquilo esta en ambos factores, pero presenta una correlacion
directa con TC1y una correlacion inversa con TC2. En la parte baja de la tabla 5.11 (recuadro
purpura) se aprecian los valores de la suma de cuadrados de las cargas factoriales, la
proporcion de varianza explicada y la varianza acumulada, la que, en este caso, alcanza un
53.9%.

En las figuras 5.10.a y 5.10.b se presentan los diagramas biplot, antes y después de
efectuar la rotacion oblicua. En la figura 5.5.b se puede observar que la rotacion ubica el
componente TC2 en el eje vertical que puede ser interpretado como el eje de las emociones
positivas experimentadas por los oyentes. Los vectores (inquieto, tenso, asustado, incomodo,
enojado, triste, fastidiado) apuntan hacia los valores positivos del eje. Por su parte, la
rotacion induce a que el eje horizontal TC1 esté relacionado con las emociones positivas
experimentadas por los oyentes (alegre, feliz, animado, confortable y tranquilo) al igual que
aquellos términos que describen el nivel de atencion de los escuchas durante la audicion
(involucrado, excitado, atento). Mencion especial merece el término complacido que tiene
una correlacion muy baja con los adjetivos del componente TC2 por ser casi ortogonales.

En la figura 5.11 se observan, en forma aislada, las elipses que aglutinan las
contribuciones individuales y que dan pie a la relacion existente entre cada fragmento musical
con las variables (adjetivos). Una vez que se sobreponen las elipses, como se aprecia en la
figura 5.12, se puede observar un comportamiento semejante al del caso anterior, es decir,
Te amo casa (elipse verde) y Vals (elipse parpura) comparten aproximadamente el mismo
espacio geométrico por lo que sus centros estdn muy proximos. Por otro lado, Retumbara mi
nombre (elipse roja) y Sefior de la muerte (elipse oliva) también presentan semejanzas en lo
que respecta al espacio geomeétrico, incluso sus centros se encuentran ubicados en las mismas
coordenadas. En cuanto al fragmento Tema del angel (elipse azul), el centro se ubica en el

origen del plano cartesiano.
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Figura 5.10.a Diagrama biplot antes de rotar
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En la figura 5.12 se observa que los extremos de los vectores relacionados con el
componente TC2 quedan mas cercanos al centro geométrico de las elipses correspondientes
a Retumbard mi nombre y Sefior de la muerte, mientras que los extremos de los vectores
vinculados al componente TC1 estan cerca de las fronteras de ambas elipses. Para las elipses
relacionadas con Vals y Te amo casa, se observa que los vectores relacionados con el
componente TC2 quedan fuera de sus superficies, mientras que los extremos de los vectores
del componente TC1 estan inmersos en ellas. De manera semejante al caso anterior, la elipse
relacionada con Tema del &ngel engloba todos los segmentos musicales, lo que reafirma su
caracter ambiguo. En este caso también debe considerarse que, desde un punto de vista
matematico, cada fragmento musical tiene algun grado de relacion con las diferentes

variables, sin embargo, algunas de ellas se muestran mas dominantes que otras.
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Figura 5.11 Elipses concentradoras de las contribuciones individuales por separado.
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Figura 5.12 Superposicion de las elipses concentradoras.
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Figura 5.13 Al superponer las elipses y el diagrama biplot rotado se puede apreciar la relacién que guardan las
variables (emociones experimentadas por los oyentes) con los fragmentos musicales.
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5.4.2.3 Comparacion entre factores

Se procedio a realizar un ANOVA de un solo factor con cinco niveles (fragmentos
musicales). Los resultados se muestran en las tablas 5.11 y 5.12. El nivel de significancia
utilizado fue a=0.05. Se puede observar que para cada fragmento musical, atento e
involucrado no presenta diferencias significativas. Al comparar Retumbara mi nombre con
Sefior de la muerte, solamente en triste hay diferencia significativa, es decir, el Sefior de la
muerte provoca mayor tristeza que Retumbard mi nombre, pero con un valor moderado,
debajo de la media (Tabla 5.9). Al comparar Vals con Te amo casa se observa que no hay
diferencias significativas para ninguno de los adjetivos que describen la experiencia

emocional.

Tabla 5.11 Resultados de ANOVA de un solo factor con
cinco niveles (fragmentos musicales)

Variable Grados de libertad F p
Excitado F(4, 535) 3.07 0.02
Alegre F(4, 535) 43.64 p < 0.0001
Feliz F(4, 535) 47.19 p <0.0001
Animado F(4, 535) 18.34 p <0.0001
Atento F(4, 535) 1.26 0.28
Involucrado F(4, 535) 1.25 0.29
Complacido F(4, 535) 7.66 p < 0.0001
Confortable F(4, 535) 34.13 p < 0.0001
Tranquilo F(4, 535) 56.62 p < 0.0001
Triste F(4, 535) 30.21 p < 0.0001
Incémodo F(4, 535) 19.59 p < 0.0001
Inquieto F(4, 535) 52.99 p < 0.0001
Tenso F(4, 535) 56.09 p < 0.0001
Asustado F(4, 535) 31.95 p < 0.0001
Fastidiado F(4, 535) 3.67 0.01
Enojado F(4, 535) 6.96 p < 0.0001
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TABLA 5.12 PRUEBA DE TUKEY

FM1lvs |[FM1vs |FM1vs |FM1vs | FM2vs | FM2 vs 52"2 FM3vs | FM3vs | FM4 vs
Variable HSD | FM2 FM3 FM4 FM5 FM3 FM4 FM5 FM4 FM5 FM5
Excitado 1.04| 0.02 0.43 1.03 -0.12 0.41 1.01 -0.14 0.60 -0.55 -1.15
Alegre 0.98 | 1.07 -2.4 -1.67 1.45 -3.47 -2.7 0.38 0.73 3.85 3.12
Feliz 0.99| 1.16 -2.50 -1.94 1.35 -3.66 -3.1 0.19 0.56 3.85 3.29
Animado |1.07| 0.33 -1.94 -1.19 1 -2.28 -1.5 0.67 0.76 2.94 2.19
Atento 1.16 | 0.64 0.75 0.86 0.66 0.11 0.22 0.02 0.11 -0.09 -0.2
Involucrado [1.21| 0.85 0.16 0.64 0.27 -0.69 -0.2 -0.58 0.48 0.11 -0.37
Complacido [1.21| 1.14 -1.14 -0.64 0.23 -2.28 -1.8 -0.91 0.5 1.37 0.87
Confortable |1.12| 1.69 -2.08 -1.91 1 -3.77 -3.6 -0.69 0.18 3.08 2.91
Tranquilo |1.12 | 2.31 -2.27 -2.32 1.77 -4.58 -4.6 -0.55 | -0.06 4.04 4.09
Triste 0.81| 1.73 2.21 1.5 -0.45 0.48 -0.2 -2.19 | -0.71 -2.67 -1.95
Incémodo [0.82| -1.6 0.57 0.24 -1.14 2.18 1.84 0.46 -0.33 -1.71 -1.38
Inquieto 0.94| -2.31 1.37 1.38 -2.00 3.69 3.69 0.31 0.01 -3.37 -3.38
Tenso 0.94| -2.10 1.50 1.47 -2.22 -3.60 -3.57 -0.12 | -0.03 -3.72 -3.69
Asustado [0.77| -0.9 1.2 1.13 -1.24 2.1 2.03 -0.34 | -0.07 -2.44 -2.37
Fastidiado [0.64| -0.7 0.08 -0.08 -0.34 0.79 0.62 0.36 -0.17 -0.43 -0.26
Enojado 0.48 | -0.45 0.2 0.22 -0.41 0.66 0.68 0.05 0.02 -0.61 -0.63
HSD Valor de la diferencia honestamente significativa
Si Cuadro amarillo: Si existe diferencia significativa
NO Cuadro naranja: NO existe diferencia significativa
FM1 Tema del angel
FM?2 Retumbarad mi nombre
FM3 Vals
FM4 Te amo casa
FM5 Sefior de la muerte

Al comparar el Tema del angel con los demas fragmentos musicales se observa que

hay diferencias significativas tanto en emociones experimentadas “agradables” (agradable,

feliz, confortable, tranquilo) como “desagradables” (triste, incomodo, tenso, inquieto,

asustado). Esto confirma el cardcter ambiguo del fragmento al compartir caracteristicas

musicales con el resto de los pasajes.
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Capitulo 6: Comparaciones entre los fragmentos a partir de los

analisis musical y estadistico

6.1 Presentacion

La presente tesis ha tenido el objetivo principal de conocer el vinculo existente entre
la expresion emocional que el compositor imprime a su obra, las reacciones emocionales que
esta le genera a los oyentes y las caracteristicas musicales que la conforman. Para ello, ha
sido necesario abordar tres aspectos principales. El primero de ellos fue acercarse a los
creadores de la obra con el fin de conocer y documentar la relevancia que tiene la
expresividad emocional en su obra. La estrecha colaboracion entre la libretista y el
compositor de la 6pera Antonieta ha permitido que los elementos literario y musical se
unifiquen y sean consistentes, es decir, el compositor ha recubierto las palabras con el “ropaje
musical adecuado”. El analisis musical del capitulo 4 ofrecio una descripcion exhaustiva de
los elementos musicales de los fragmentos presentados a los oyentes. Por su parte, el capitulo
5 mostré una evaluacion de los estados emocionales de los oyentes, la que se abordd
considerando dos aspectos principales: las caracteristicas emocionales de los fragmentos
atribuidas por los oyentes y las emociones que ellos han experimentado. Con base en estos
resultados musicales y estadisticos, en el presente capitulo se exploran las cualidades
musicales de cada conjunto detectado en el ACP, la relacién que guarda cada uno de ellos
con las emociones evaluadas por los oyentes y si estas evaluaciones emocionales son
consistentes con las intenciones expresivas del compositor. En particular, los resultados del
analisis estadistico permiten, para el caso que se esta estudiando, dividir los fragmentos
musicales en tres tipos: el tipo 1 (T1, Retumbara mi nombre, Sefior de la muerte) y el tipo 2
(T2, Vals, Te amo casa) y el tipo 3 (T3, Tema del angel). Se ofrecera un analisis de los tipo
1 y tipo 2 los que muestran caracteristicas musicales y estadisticas mas definidas y
posteriormente se presentara el tipo 3, que presenta un comportamiento ambiguo, sin
embargo, se demostrara que esta ambigiedad no es fortuita, sino que forma parte de la

intencionalidad del compositor.
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6.2 Comparaciones entre las caracteristicas musicales de los fragmentos T1 (Retumbara
mi nombre, Sefior de la muerte) y T2 (Vals, Te amo casa)

En la tabla 6.1 se aprecia que las dotaciones instrumentales de Retumbara mi nombre
y Vals cuentan con mayor diversidad pues incluyen, al menos, un instrumento de cada
familia. La Dotacion mas sencilla corresponde a Te amo casa. En el caso de Sefior de la
muerte, la dotacion aparenta ser menos completa que la de otros fragmentos musicales, pero,
como se verd més adelante, la forma como esta instrumentacion orquestal es manejada haré

que este ultimo fragmento obtenga una sonoridad densa, robusta y brillante.

Tabla 6.1 Dotacion instrumental

Fragmentos tipo 1 Fragmentos tipo 2
Instrumento Retumbard mi Sefior de la
Vals Te amo casa
nombre muerte
Flautas X X
jOboes X X X
Clarinetes en Bb X ¥ X
Fagots X X
[Trompetas X
Cornos X X
Trombones X  § X
[Tuba X X X
[Timbales X X X
Glockenspiel X
[Gran cassa X
Platillo suspendido
Fiano X
[Viclines X X X x
Violas X % X X
WVialonchelas X 4 X X
[Contrabajos X X X x
Mezzosoprano X X X x
Coro femening X
Coro masculing %
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Figura 6.1 Movimiento linea melddica, eje horizontal tiempo en segundos, eje vertical frecuencia en Hertz.



En la figura 6.1 se observa el movimiento melddico de los fragmentos musicales,
donde en el eje horizontal esta el tiempo en segundos y en el eje vertical se encuentra la
frecuencia en Hertz. En (a) se observa que Retumbard mi nombre estd formado por una
melodia construida con escala cromatica, el intervalo méximo es de 62 menor, el rango de la
melodia es de un intervalo méaximo de 112y se desarrolla dentro de un registro medio y grave.
La forma de la gréfica no muestra un patron regular. En (b) se observa el movimiento
melddico de Sefior de la muerte, la melodia esta construida sobre una escala de Si bemol
menor en la que se insertan intervalos de 62 y 82 con un rango melddico de 132, la melodia se
desarrolla en un registro grave, medio y agudo y, aun cuando no presenta un patron regular,
se observa que la melodia esta dividida en tres regiones que van en aumento. En (c) se observa
el movimiento melddico de Vals, la melodia esta construida sobre una escala de Re menor y
con grados conjuntos, con intervalos de 32 y 42, con un rango melddico de 8%y se desarrolla
en un registro medio y, como se aprecia en la grafica, se observa una mayor regularidad en
las variaciones de frecuencia. En (d) se observa el movimiento melddico de Te amo casa, la
melodia se construye a partir de una escala de Do mayor y en grados conjuntos, con intervalos
de 32, 4%y 62, con un rango melédico maximo de 62 y dentro de un registro medio y, como lo
muestra la grafica, las variaciones de frecuencia son regulares, pero mas espaciadas que lo

que se aprecia en el Vals.

Tabla 6.2 Tonalidad y funciones arménicas

Armonia
Tl T2
Retumbaré mi bre | Sefior de la muerte Vals Te amo casa
Armonia indefinida Acerde ncidn armisica Acerde Funcidn armésica Acsrde  Funcidn arméaica
Intervalo de cuarta Mi bemol menor Cuarto grado Remenor  [Tonica Do mayor Ténica
Bumentada (tritono)
Famayor ¥a mayor Quinto grado solmenor _ Kuartogrado . Famayor Kuartogrado
5 menor con 7a mayor  Sib I Wonica La mayor Quinto grado (dominante) Sol mayor Quinto grado
iDisminuido sobre Si 'po mayor con 7a. Originalmente, e Domayor  [Dominante al tercer grado Lamenor sexto grado
Menor segundo grado es con 7a.
L disminuido
Sol menor Sol bemol Sexto grado (relativo ¥a mayor (Tercer grado (relativo Fa-Si-Mi  Acorde con cuartas
mayor) ymayor)
Mi bemol mayor Progresion cromdtica  [Si bemol Sexto grado Mi-lo-Re Acorde con cuartas
hacia dominante mayor
Mi mayor Progresion cromatica Re-Sol-Do Acorde con cuartas
hacia dominante |
Mi menor Cadencia final cromatica
£n torno a Bbm
mayor Cadencia final cromitica
en torno a Bbm
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En latabla 6.2 se hace una comparacién de la armonia entre los fragmentos musicales.
En Retumbaré mi nombre se observa que la armonia no estéa definida, no se ubica con claridad
un centro tonal y solo se bosquejan algunos acordes. En el resto de los fragmentos musicales
si existe una armonia clara y definida, con sus respectivas funciones armonicas. La pieza que
presenta una mayor variacion armonica es Sefior de la muerte. Por su parte, Vals presenta
una armonia sencilla de tonica, subdominante y dominante con una ligera inflexion al tercer
grado, mientras que Te amo casa también presenta una armonia sencilla de tonica,
subdominante y dominante con una ligera inflexion al sexto grado y con una breve incursion
de acordes por cuartas, los que no impactan en la consonancia de la armonia, pero si le dan

una sonoridad especial.

Tabla 6.3 Cambios en la intensidad del sonido

Dindmica (diferencias en la intensidad de sonido)
T1 T2
Retumbard mi nombre Sefior de la muerte Vals Te amo casa
Meziosoprano  |Forte Mezzosoprano  |Mezroforte -Forte- IMermsoprano Merzoforte Mezzosoprano [mezzoforte
imezzoforte fortisimeo
farte
Maderas \Farte- IMaderas IMaderas piana Maderas jpiano
mezroforte-
e Talad
Metales Fortisime  |Metales mezzoforte-forte-fortisimah etales ang
Percusionss \Forte Parcusiones L |Percusionss iang
Cuerdas IFarte- Cuerdas Imezzoforte-forte-fortisimoCuerdas piano uerdas imezzoforte,
mezzroforte- piono
fartisima
[Coro Merrafarte

Respecto de la dinamica, en la tabla 6.3 se aprecia que el rasgo mas caracteristico de
los fragmentos T1 (Retumbara mi nombre y Sefior de la muerte) frente a los T2 (Vals y Te
amo casa) es que tienen mayor intensidad sonora. Por ejemplo, Sefior de la muerte, en sus
diferentes familias instrumentales, tiene intensidades de sonido que oscilan entre el
mezzoforte y el fortisimo, mientras que en Vals predomina una intensidad sonora de piano.

Por otro lado, como se observa en la tabla 6.4, Retumbara mi nombre y Vals
comparten el tempo allegro, es decir, no parece que la agogica sea un elemento que estuviera
asociado a expresiones emocionales especificas, sin embargo, si los T1 se comparan
internamente, entre Retumbard mi nombre y Sefior de la muerte si hay diferencias
importantes entre los tempi, ademas de que la prueba de Tukey arrojé diferencias

significativas entre estos dos fragmentos para los términos pesado, dramético, complicado y
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triste, por lo que la reduccion del tempo aumenta la puntuacion de estos adjetivos, en otras
palabras, Sefior de la muerte expresa musicalmente mayor pesadez, dramatismo y dificultad
y le hace experimentar al oyente mayor tristeza que Retumbard mi nombre. Un caso
semejante se presenta entre Vals y Te amos casa, pero en el sentido contrario, es decir, la
reduccion de tempo hace que Te amo casa tenga una expresién emocional menos vivaz y
alegre que Vals, pero sin que esto repercuta en las emociones agradables que los oyentes
estan experimentando. Por lo tanto, sin generalizar porque solo se ha estudiado un caso, se
puede sugerir que la disminucién del tempo aumenta la expresividad de emociones

“negativas” de la musica y disminuye la expresividad de emociones “positivas”.

Tabla 6.4 Variaciones en la duracion

Agdgica (relacionada con el tempo, cualidad relacionada con variaciones en la duracién)

T1 T2
Returnbard mi nembre Sefior de la muerte wals Te amo casa
Allegro, tiempo No hay indicacion de fempo. Con base en  [Alegro, tiempo metroncmico de negra  Maderato, tiempo
metrondmico de negra rabacidn se observa, apraximadamente yjigeal a 136 beats por minute, pulso Fnetrondrmico de negra con
igual a 120 beats por E‘ diferentes momentos, tlempo onstante puntille igual a 86 golpes por
minuto, constante, afrontmicos de 55, 45, 60, 45 beats por rminuta. Pulio constante.
inuta,

En la figura 6.2 se observa que los fragmentos T1 tienen un ritmo binario. En el caso
de Retumbara mi nombre, el pasaje tiene un compas de 4/4 con acento en el primer tiempo
de cada compas, con contratiempo en el segundo y tercer tiempo. La linea melddica al primer
y tercer tiempos es en corcheas y entrecortado por los silencios de corchea. Para el Sefior de
la muerte se observa un compas de 2/4 con figura combinada de corchea y semicorchea,
corchea con puntillo y semicorchea, con acento en el primer compas. Estas combinaciones
resaltan el caracter solemne del pasaje que semeja una marcha fanebre. En el caso del Vals
se tiene un compas de 3/4, en la melodia se observa que las corcheas alternan con negra y
blanca, lo que acentla el pie ritmico yambico (sonido corto con sonido largo) que estd muy
asociado a la danza. Un caso semejante se presenta en Te amo casa que esta escrita en compas
de 6/8 y que también su melodia presenta un pie ydmbico generado con semicorchea y negra.
La reduccién de tempo combinado con el compas ternario produce experiencias afectivas

agradables en el oyente, de acuerdo con el ACP.
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Tabla 6.5 Articulaciones por fragmento y familia instrumental

Articulacién
T1 T2
Returnbard mi nombre Sefior de la muerte vals T armo casa
IMezzosoprano  legato pezzosoprano [egato Mezzosoprano Legato Mezosoprane  Legato
IMaderas Staccate  Maderas Maderas Legata, staccate, legate Maderas Legata, staccato
IMetales tetales f5in indicaciones pero Metales Legota, stocooto Metales

lejecutada con mucha
ffirmeza, staceato ¥ afento

Parcusiones Parcusiones [Timbal, redoble v acente [Perecusiones  Redoble, remate Perousionss.
Cuerdas (Sroccato,  [Cuerdas indefinido pera con Cuerdas Legato, stacooto Cuerdas Pirzicato,
pirzicate imucha firmeza, stoccato y ktaceate con
cento rcg
Coro hﬂﬂ? Coro Legota F

En la tabla 6.5 no se observa que algun tipo especifico de articulacion esté asociado
a determinada expresion emocional, tanto en los fragmentos T1 como en los T2 se observan
legato, staccato, pizzicato, acentos, etc. Sin embargo, la articulacion reforzaria los efectos de
aquellos elementos musicales que muestran diferencias claras entre los fragmentos
musicales, principalmente la dinamica y la agdgica.

Tabla 6.6 Color orquestal

Color
T1 T2
Retumbard mi nombre Seflor de la muerte Vals Te amo casa
IMezzosoprano hegnones grave yiMezzosoprano Regiones grave, media Mezzosoprano Media IMe22050pranc hegion media,
media v aguda aguda
IMaderas Flautas, oboes, Maderas Maderas Flautas, region aguda.  Maderas Oboes, region
clarinetes en Oboes, regiones media y media,
region aguda. guda. Clarinetes, Clarinetes,
Fagots en region regiones media y grave. regiones media y
rave, Fagots, regiones agudas. Bguda.
IMetales Tuba y IMetales Regiones grave y Metales Regiones medias y Metales
Rrombones, media graves
yegion grave
[Percusiones
Kuerdas Violines y violas, Cuerdas Reglones grave, media Cuerdas Regiones medias y Cuerdas \Violines y viclas, |
region aguda. y aguda graves. yegiones grave y
Violonchelos y media,
xontrabajos, \Violonchelos,
yegion grave, region aguda.
Brillante, robusto, ligero Brillante, oscuro, pesado Tenue, ligero [Brillantez muy ligera, difuminada.

El color orquestal presenta diferencias claras. En el caso de los fragmentos T1, el
color es muy definido, brillante u opaco dependiendo de la region donde se desarrollen las
diferentes familias instrumentales. En el caso de Retumbara mi nombre y Sefior de la muerte
los instrumentos se desenvuelven en las regiones que favorecen su sonoridad. Para el caso de
los fragmentos T2 (Vals y Te amo casa) los instrumentos se desarrollan en regiones medias,
lo que, sumado a la articulacion y dinamica correspondientes, genera un color tenue, ligero,

menos brillante y difuminado.
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En la figura 6.3 se observa que la textura es un elemento que también presenta
caracteristicas particulares para cada tipo de fragmento. En el caso de los T1, tanto
Retumbard mi nombre como Sefior de la muerte presentan una textura homofoénica. Se ha
propuesto que un elemento muy asociado al tejido musical es la densidad sonoro musical,
concepto que se explica en anexo A6. Como se puede ver en la gréfica (eje horizontal tiempo,
eje vertical % de densidad), Retumbara mi nombre tiene un tejido menos denso que Sefior de
la muerte (valores maximos 8.24% frente a 17%, respectivamente) y en los recuadros de la
partitura se aprecia como en Sefior de la muerte el compositor logra esta mayor densidad
mediante figuras de nota de mayor duracion (negras, blancas, redondas), lo que genera un
tejido mas compacto y cerrado. En el caso de los T2, en Vals se observa que hay tejido
contrapuntistico mientras que en Te amo casa el tejido es homofdnico pero muy diluido y
abierto. La densidad sonoro musical es, en ambos casos, un valor maximo de 4%, es decir,
la mitad de Retumbara mi nombre y la cuarta parte de Sefior de la muerte. Es muy probable
que la textura sea un elemento que contribuya de manera sustancial para que el Sefior de la
muerte sea calificado por los oyentes como el méas dramatico, pesado y complicado,
atribuciones emocionales que se verian reforzadas con la mayor riqueza armonica del

fragmento y con una intensidad sonora elevada.

6.3 Caracteristicas musicales del fragmento T3 (Tema del angel)

El fragmento musical Tema del angel (T3) presenta un comportamiento peculiar y
ambiguo. ElI mismo compositor ha manifestado su intencion de que este fragmento represente
las contradicciones tanto de la vida del personaje como del grupo social al que pertenecia.
En la tabla 6.7 se puede apreciar que el compositor selecciona maderas, cornos, cuerdas (sin
contrabajo) y percusiones.

En la figura 6.4.a se detalla, con base en la partitura, que la melodia se desarrolla en
un registro medio, con un rango melddico que no rebasa la octava, rasgo que comparte con
los fragmentos T2 (Vals, Te amo casa), ademas es diatonica, construida sobre Si bemol
mayor, con intervalos que no rebasan un intervalo de 32 mayor. En el inciso (b) de la misma

figura, se observa que la armonia consonante con funciones armdnicas bien definidas, pero
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con la peculiaridad de que el Tema del &ngel concluye con una inflexion al tercer grado,

mientras que en los otros fragmentos musicales hay una conclusion hacia el primer grado.

Tabla 6.7 Dotacién instrumental Tema del angel (T3)

Fragmento tipo 3| Fragmentos tipo 1 Fragmentos tipo 2
Irst t j f
nstrumento Tema del angel Re_tumbara Sefior de Vals  |Te amo casa

mi nombre | la muerte

Flautas X X X
Ohoes ® X X X
IClarinetes en Bb X X X X
Fagots X X X
Trompetas X
iCornos X x x
Trombones X X X
Tuba X X X
Timbales X X X
Glockenspiel X
iGran cassa X X
Platillo X
suspendido
Piano X
Wiolines X X X X X
Miolas X X X X X
Wiolonchelos X X X X X
Contrabajos X X X X
Mezzosoprano X X X X X
Coro femenino X
iCoro masculino X

En el inciso (c) de la misma figura 6.4, se observa que la dindAmica (cambios en
intensidad sonora) oscila entre el piano y el mezzoforte, rasgo que comparte con los T2 (Vals
y Te amo casa). En lo que respecta a la agogica, en el inciso (d) de la misma figura se observa
que el tempo establecido por el compositor es de 98 beats por minuto. Si consideramos que
los tiempos metrondmicos de Retumbara mi nombre, Sefior de la muerte, Vals y Te amo casa

son 120, 53 (promedio), 136 y 86 beats por minuto, respectivamente,
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Figura 6.4 Se observan las caracteristicas de algunos elementos musicales del Tema del dngel como son
melodia, armonia, dindmica y agdgica.



entonces el tiempo metronémico promedio de estas cantidades es 98.75 beats por minuto.
Tal vez sea una simple coincidencia matemaética, pero no deja de llamar la atencion que el
compositor selecciona esta cifra para el Tema del &ngel. Dado que el tempo influye en el
juicio emocional de los oyentes (Caballero-Meneses & Menez, 2010), quiza el valor
metrondmico del Tema del &ngel confunde a los oyentes y no logran definir con claridad si
deben ubicarlo en los T1 (Retumbara mi nombre, Sefior de la muerte) o los T2 (Vals, Te amo
casa).

En la figura 6.5.a se observa el ritmo que caracteriza al Tema del &ngel. De manera
similar a los fragmentos T1 (Retumbaré mi nombre, Sefior de la muerte), el ritmo es binario,
con acento en el inicio de cada compas, pero con la peculiaridad de que se conjuntas notas
muy largas (redondas) con notas muy cortas y agiles (seisillos), rasgo que no se observa en
los otros fragmentos. En el inciso (b) de la misma figura se observa que el Tema del angel
utiliza articulaciones que se han presentado en los otros temas, sin embargo, prevalece una
articulacion legato. El color tiene algunas similitudes con los fragmentos T1, pues hay
contraste entre la brillantez de las maderas y los violines, contra la opacidad que presentan
los violonchelos. En este sentido, Ilama la atencion que el compositor no robustece los graves
con contrabajos o algun instrumento mas adecuado para este registro, quiza para no aumentar
la pesadez del pasaje y afectar con ello una probable descripcion musical onomatopéyica
(Plavsa, 1981) que trata de evocar el vuelo ligero y suave del angel. EI Tema del angel
también adquiere caracteristicas descriptivas programaticas (Plavsa, 1981) al ser insertado
en otras escenas de la Opera para evocar la presencia del angel. Respecto de la textura se
puede mencionar que hay homofonia en cornos y cuerdas junto con el contrapunto de
maderas, conformando un tejido cerrado y con un porcentaje de densidad sonora semejante
al Sefior de la muerte (14% y 17%, respectivamente). Como se observa en el resumen de la
tabla 6.8, el Tema del angel es un pasaje musical hibrido que comparte caracteristicas
musicales con los otros fragmentos. Las dos cualidades que se pueden considerar unicas en
este fragmento son la intensidad sonora media y la coexistencia de texturas homofdnicas y
contrapuntisticas (figura 6.5.a) durante toda la duracién del pasaje, lo que genera un continuo
de sonido con una alta densidad sonora. Como se vera mas adelante en los aspectos
estadisticos, no es facil para los oyentes identificar alguna atribucién emocional en la musica

y definir con claridad las emociones experimentadas.
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Tabla 6.8 Resumen de caracteristicas musicales de los tres tipos de fragmento

Fragmento Caracteristicas | Caracteristicas musicales
musical del texto
T1: El libreto Rango melddico superior a una
describe octava.
Retumbara estados de Armonia disonante.
mi nombre animo Compas binario.
relacionados Alta intensidad sonora.
Seior de la con decepcion, | Colores orquestales contrastantes
muerte desengario, y definidos.
desesperaciony | Textura homofénica.
depresion. Alta densidad sonora.
T2: El libreto Rango melédico maximo de una
describe octava.
Vals estados de Armonia consonante.
animo Compas ternario.
Te amo casa relacionados Baja intensidad sonora.
con jubilo, Colores orquestales tenues,
admiracion, ligeros y difuminados.
certidumbre y Textura contrapuntistica.
calma. Baja densidad sonora.
T3: El libreto Rango melddico maximo de una
describe octava.
Tema del emociones Armonia consonante.
angel relacionadas Compas binario.
con asombroy Intensidad sonora media.
éxtasis. Colores orquestales contrastantes
y definidos.
Textura homofdnica y
contrapuntistica.
Alta densidad sonora.

6.4 Comentarios sobre la evaluacion de los estados emocionales de los oyentes,

semejanzas y diferencias

De acuerdo con la figura 5.1, la mayoria de los oyentes juzgaron como agradables
todos los fragmentos musicales. Los fragmentos Vals, Te amo casa, Tema del angel
rebasaron el 90% de agrado y Sefior de la Muerte y Retumbara mi nombre se ubicaron entre
el 70% y 80%. Estos dos ultimos fragmentos difieren significativamente del resto y la
atribucion de agradable o desagradable depende del fragmento musical escuchado. En el caso

de Retumbara mi nombre y Sefior de la muerte, el analisis de componentes principales indica
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que las cualidades musicales de estos fragmentos tienen una mayor correlacion con los
adjetivos dramatico, pesado y complicado, mientras que la experiencia emocional de los
oyentes tuvo puntuaciones mas altas en aquellos términos relacionados con emociones
“desagradables” (principalmente inquieto, tenso, asustado e incomodo). Elvira Bratico
(2016) ha demostrado experimentalmente que el oyente tiene la capacidad de disociar la
cualidad emocional de la musica (en particular si es alegre o triste) del gusto o disgusto que
le causa escuchar una pieza de mdsica. Esta disociacion ha sido encontrada a nivel de
correlatos neuronales. Las estructuras cerebrales encargadas de detectar alguna cualidad
emocional de la musica son diferentes a las que se encargan del disfrute musical. Para este
caso, se ha observado que las regiones cerebrales de recompensa y motoras se muestran mas
activas durante la musica que gusta al oyente frente a la que no le gusta. Por otro lado, se
observa que la amigdala derecha y la corteza auditiva son mas activas cuando el oyente
escucha musica que no le gusta. Ahora bien, el disfrute musical implica una eleccion del
oyente. En el caso del procedimiento experimental de la presente investigacion, los estimulos
utilizados (fragmentos musicales) le fueron proporcionados a los oyentes sin que ellos
pudieran intervenir en su eleccion. Por otro lado, el disfrute musical podria ser una conducta
asociada a la memoria del escucha, pero en el caso de los estimulos, se puede observar en la
figura 5.2 que practicamente los estimulos eran inéditos. Por lo tanto, es poco probable que
los oyentes tuvieran las condiciones suficientes para que pudieran experimentar alguna clase
de disfrute musical y el juzgar como agradable o desagradable los fragmentos esta vinculado
a su capacidad de asociar las caracteristicas musicales de cada fragmento con determinada
cualidad emocional. Como Bratico lo sefiala, esta capacidad de disociacién ayudaria a
comprender la paradoja de que el oyente puede identificar una pieza musical como triste,
pero sentir placer y disfrutar de ella. Luego entonces, el que los oyentes afirmen en la presente
investigacion su agrado por los diferentes fragmentos musicales no impide que identifiquen
o incluso experimenten alguna emocion “desagradable” y mas aun, que la disfruten. En todo
caso, como lo muestran las gréficas 5.9.b y 5.9.c, si bien los fragmentos Retumbara mi
nombre y Sefior de la muerte, de acuerdo con el ACP, estan asociados al factor de las
“emociones desagradables”, los valores numéricos promedio de los adjetivos mejor
calificados (incémodo, inquieto, tenso, asustado) no rebasan el valor medio de la escala

(valor minimo 0, valor maximo 10). Por lo tanto, este resultado coincide con los
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planteamientos de Bratico: podemos disfrutar de la musica que sea asociada a “emociones
desagradables” (Brattico et al., 2016).

Una pregunta que se puede considerar relevante es la comprension del mensaje del
compositor, pues es una pregunta que tiene una respuesta esperada. Dado que el 98% de
participantes no conoce la obra, los datos obtenidos en esta pregunta permiten explorar hasta
queé punto la muasica sin ningun referente o elemento auxiliar (texto, escena, etc.) puede ser
asociada con la imagen para la que ha sido creada. Es importante reiterar que, durante las
audiciones, los oyentes solo escucharon la musica, no sabian el nombre de los fragmentos,
no tuvieron ninguna letra o referencia de la musicay, por lo tanto, ellos asociaron libremente
los textos y los fragmentos musicales escuchados®®. Como se ha mencionado en el punto 1.7
de la tesis (relacionado con la intencionalidad), desde un punto de vista filos6fico una
valoracion estética, artistica y emocional mas completa requiere que el oyente tenga la
oportunidad de apreciar de manera integra la obra. Sin embargo, desde un punto de vista
cientifico, era necesario delimitar el estudio al plano puramente musical, con la finalidad de
medir los alcances que la musica tiene por si misma para ser asociada a ciertas expresiones
emocionales y para estimular imagenes en la mente de los oyentes. En este sentido, el Tema
del angel tuvo un porcentaje de aciertos del 27.52%, Retumbard mi nombre 23.8% de
aciertos, para Vals solo hubo 32.08% de aciertos, para Te amo casa hubo un 42.2% de oyentes
que dieron la respuesta correcta y para Sefior de la muerte acertaron 63.89% de oyentes.
Dado que el vals es un género musical muy conocido y arraigado en la cultura de nuestro
pais, se esperaba que la mayoria de los oyentes relacionaran el fragmento Vals con el texto
“Una hermosa y elegante celebracion”, sin embargo, no fue asi pues un porcentaje mayor
(42.45%) consideraron que este fragmento se vinculaba con el texto “Mi hogar es mi refugio
y en libertad puedo crear y reir”. No obstante, ambos mensajes se pueden considerar
optimistas y asociados a situaciones agradables, por lo que hay coherencia con ambos textos,
es decir, al escuchar el fragmento Vals el 74.53% de los oyentes optaron por mensajes
“positivos”. En el caso del fragmento Retumbara mi nombre se observa que el porcentaje
mas alto (50.47% de oyentes) lo asociaron al texto “Muerte llévame contigo... te he estado
esperando” cuando el texto correcto es “Hay amores que su destino es el fracaso” (23.8% de

aciertos), sin embargo, ambos textos mencionan situaciones que pueden considerarse

103 yer en capitulo 5 la tabla 5.8 Comprension del mensaje del compositor
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desagradables, por lo que existe coherencia con las respuestas, en otras palabras, el 74.27%
de oyentes seleccionaron textos con mensajes “negativos” para este fragmento. Para el caso
de Te amo casa se observa que el 42.2% de oyentes seleccionaron el texto correcto (“Mi
hogar es mi refugio y en libertad puede crear y reir”). A este grupo de oyentes le sigue un
35.78% que optaron por el texto “Un angel precioso llega volando... puedo verlo en mis
suefios”. Ya se ha visto que, musicalmente, el comportamiento del fragmento Tema del angel
es peculiar. Esta pieza pareciera tener una relacién tanto con aquellos fragmentos musicales
que pueden juzgarse como ‘“‘agradables” como con los fragmentos calificados como
“desagradables”. Este fragmento tiene un porcentaje mayor (44.95%) para el texto “Hay
amores que su destino es el fracaso”, sin embargo, la respuesta correcta es “Un angel precioso
llega volando... puedo verlo en mis suefios”, letra que fue mayoritariamente asociada al
fragmento Te amo casa.

En las tablas de valores promedio 5.5 y 5.9 se observa que hay desviaciones estandar
gue son mas grandes que el promedio correspondiente. Se sabe que el promedio puede
distorsionarse cuando incluye valores extremos. Por ejemplo, en la grafica 5.9, en la celda
donde interseca excitado con el Tema del angel se obtuvo un valor promedio de 2.75 + 2.91.
Si se revisan los datos crudos de los 108 oyentes que asentaron sus respuestas, entonces se
observa en la figura 6.5 que alrededor de 60 oyentes dieron una calificacion entre 0 y 2,
mientras que alrededor de 5 oyentes consideraron que esta variable tenia una calificacion
entre 9 y 10. En particular, hubo 34 oyentes que dieron la calificacion extrema inferior, lo
que genera una baja contribucion en el calculo de varianza. Por el contrario, aunque se tienen
pocos casos con la calificacion extrema superior, al hacer el calculo de desviacién estandar,
su contribucién en la suma de cuadrados es considerable, lo que tiene como consecuencia
una desviacién estandar mayor a la media y una distribucion de frecuencia con sesgo a la
derecha (Camacho, 2009).

Por otra parte, en la tabla 5.5, en la casilla donde intersecan dramatica con Sefior de
la muerte, se tiene la calificacién promedio mas alta con la desviacidn estandar mas baja
(7.75 £ 2.48). Como se puede apreciar en la figura 6.7, el histograma de frecuencias tiene un
sesgo a la izquierda y la mayoria de los oyentes dieron calificaciones de 7, 8 y 9 puntos. En
este caso hay un comportamiento estadistico con menos dispersién lo que generd una baja

desviacién estandar.
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Histograma de frecuencias, "Al escuchar el Tema del dngel me
senti excitado"
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Figura 6.6 EI histograma muestra un sesgo a la derecha, lo que ocasiona que la desviacion estandar
sea mayor que el promedio. En el eje horizontal se ubican las calificaciones y en el vertical el nimero de
oyentes.

Histograma de frecuencias, " El Sefior de la muerte me parece
dramatico"
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Figura 6.7 El histograma tiene un sesgo a la izquierda y hay menor dispersion de los valores, lo que
contribuye a tener una baja desviacion estandar. En el eje horizontal se ubican las calificaciones y en el
vertical el nimero de oyentes.
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Ahora bien, las figuras 5.3.a - 5.3.e y 5.9.a - 5.9.e, se puede observar que los valores
promedio dan indicios de que, por un lado, Retumbard mi nombre y Sefior de la muerte tienen
ciertas similitudes, por otra parte, Vals y Te amo casa también tienen alguna clase de relacion
y por su parte, el Tema del angel se muestra diferente a los deméas fragmentos. A través de
los cuestionarios, los oyentes han percibido que los fragmentos musicales comparten algunos
rasgos que han sido analizados y discutidos en la seccion anterior. De alguna forma, el
compositor ha logrado expresar sus intenciones a los oyentes, las que se encuentran
vinculadas al texto. Incluso se puede afirmar que la ambigliedad del Tema del angel forma
parte de los objetivos del compositor, lo que se refleja en los resultados estadisticos.

En este sentido, las tendencias que pueden detectarse en las tablas 5.5 y 5.9 son
corroboradas a través del analisis de componentes principales (ACP). En este procedimiento
se confirma que los pasajes musicales expuestos a los oyentes tienden a organizarse en tres
grupos, de tal forma que los oyentes han identificado en cada uno de ellos caracteristicas
musicales coincidentes (Gomila, 2010). El primer grupo de fragmentos formado por
Retumbara mi nombre y Sefior de la muerte tienen una expresividad musical juzgada como
dramatica, pesada y complicada por lo que motivé una experiencia emocional cercana a la
inquietud, la tension, el susto, el enojo, la incomodidad, el fastidio y la tristeza. El Sefior de
la muerte, con base en sus calificaciones, se puede considerar como el fragmento que ha
logrado la mayor comprensibilidad en los oyentes (Gomila, 2010). Los valores promedio
indican que la descripcién emocional de la musica tiene puntuaciones ligeramente superiores
del valor medio, mientras que las emociones experimentadas por los oyentes son de baja
intensidad y no rebasan el valor medio de la escala (valor minimo 0, valor maximo 10). En
el caso de Vals y Te amo casa (ambos del grupo T2), los oyentes consideraron que estos
pasajes expresan alegria, belleza, apacibilidad, agrado y ligereza, ademas de que
manifestaron sentirse animados, felices, alegres y tranquilos. En general, se puede sugerir
que los valores relacionados con las emociones expresadas por la musica tienden a ser mas
altos que los que califican la experiencia emocional del oyente. Como lo han mencionado
Gabrielsson (2001) y Plavsa (1981) la experiencia musical puede verse limitada por aspectos
individuales, metodolégicos y por extraer la musica de su contexto original. Finalmente, para
el caso del Tema del &ngel (T3) sera necesario recurrir a las diferencias significativas que se

obtuvieron en la prueba de Tukey para comprender su comportamiento estadistico.
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En la tabla 5.12 (“la mtsica me parece...”) se observa que, excepto con el término
novedosa, cada uno de los adjetivos que describen la expresividad emocional de la musica
presenta, al menos, una diferencia significativa entre los fragmentos musicales. En el caso de
los fragmentos Vals y Te amo casa se observa que, excepto en vivaz y alegre, no hay
diferencias significativas, lo que muestra la cercania entre sus promedios y las similitudes en
sus cualidades musicales. En las diferencias cabe resaltar que Vals es mas vivaz y alegre que
Te amo casa. Asimismo, estos dos fragmentos presentan diferencias significativas con Sefior
de la muerte en el término alegre. En el caso del fragmento Tema del &ngel, se observa que
hay diferencias significativas con el resto de los fragmentos en los términos apacible,
agradable, ligera, pesada, dramatica y complicada, es decir, este fragmento es vinculado
tanto con adjetivos utilizados para describir expresiones emocionales “agradables” como
“desagradables”.

Con respecto a las emociones que los oyentes experimentaron, la tendencia detectada
en el ACP se confirma con la prueba Tukey, pues los fragmentos Retumbara mi casa y Sefior
de la muerte (T1) no tienen diferencias significativas entre ellos (excepto en triste) mientras
que los fragmentos Vals y Te amo casa (T2), tampoco las presentan. Por el contrario, al
efectuar comparaciones entre T1y T3, se puede afirmar que si hay diferencias significativas
en la mayoria de las emociones experimentadas por los oyentes.

Hasta este punto se ha pospuesto la discusion referente comportamiento ambiguo del
Tema del angel, dado que estadisticamente se ha demostrado que el T3 engloba las emociones
expresadas por la musica de T1y T2 (ver figuras 5.8). En la tabla 6.9 se presentan las
expresiones emocionales mas relevantes tanto para los T1 (en azul) como para los T2 (en
amarillo). Como se observa en la tabla 6.9, T3 expresa musicalmente alegria, belleza,

apacibilidad, agrado, ligereza, pero también es pesada, dramética y complicada.
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TABLA 6.9 Detalle de la tabla 5.5, valores promedio reportados por los oyentes ("La musica me
parece...")
Variable Fragmento musical
Tema del Retumbara mi Sefior de la
angel nombre vals Teamo casa muerte
ALEGRE 222 + 2.72 6.29 + 291 | 514 + 3.06
BELLA 5.76 * 3.16 6.89 + 2.82 | 6.33 + 3.01
APACIBLE 3.05 = 2.76 510 + 3.14 | 5.66 + 3.14
AGRADABLE 482 + 3.22 7.02 + 248 | 6.70 £ 2.71
LIGERA 3.72 + 2.85 6.37 + 3.10 | 6.28 + 3.02
PESADA 262 + 2.79 | 490 + 3.28 6.09 + 3.03
DRAMATICA 5.32 + 3.14 | 6.70 £ 3.11 7.75 + 2.48
COMPLICADA 3.10 £ 293 | 433 + 3.19 4,88 + 3.47

Sin embargo, los valores que alcanza el Tema del angel en cada una de estas
expresiones emocionales son inferiores al resto de fragmentos musicales. Pareciera como si
este pasaje no lograra consolidarse en alguno de los otros dos tipos de fragmentos. Como ya
se ha descrito, esta ambigiiedad forma parte de las intenciones del compositor de expresar
una contradiccién y los recursos musicales son utilizados de tal forma que T3 presenta
similitudes tanto con T1 como con T2, pero esto a la vez genera una especie de neutralizacion
0, cuando menos, una amortiguacién de los recursos. Por ejemplo, la textura es cerrada y
densa como en Sefior de la muerte, pero con un color orquestal mas diluido, o bien, la melodia
es consonante como en Vals y Te amo casa, pero desarrollada con notas muy largas, en
compas binario como en los T1. Estas amortiguaciones son detectadas por el oyente, lo que
se ve reflejado en sus calificaciones, por ejemplo, el Tema del angel puede ser pesado, pero
no tanto como Retumbara mi nombre o Sefior de la muerte, o bien, puede ser ligero, pero en
menor medida que Vals y Te amo casa. Los Unicos términos que pueden equipararse entre
los tres tipos de fragmento es dramatica (fragmentos T1) y bella (fragmentos T2), pero
incluso en estos adjetivos el valor de Tema del angel es menor.

En lo que respecta a la experiencia emocional de los oyentes, el ACP también indica
que el Tema del angel engloba emociones “positivas” como emociones “negativas” (ver
figura 5.13). En la tabla 6.10 se presentan las emociones experimentadas mas relevantes,
tanto para los T1 (en azul) como los T2 (en amarillo). Como en el caso anterior, si se compara

el Tema del angel con los otros fragmentos, entonces se observa que tiene valores inferiores.
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En este caso se observa la peculiaridad de que el adjetivo triste tiene una puntuacién superior
en el Tema del &ngel si se compara con Retumbara mi nombre, incluso es el segundo valor

mas alto de todos los fragmentos, solo por debajo del alcanzado por Sefior de la muerte.

Tabla 6.10 Detalle de la tabla 5.9, valores promedio reportados por los oyentes ("Al escuchar
la musica me senti...)
Variable Fragmentos musicales
Tema del Retumbard Sefior de la
angel mi nombre Lo Teamo casa muerte
ALEGRE 276 + 2.71 542 + 294|461 + 2.86
FELIZ 273 £ 271 549 + 298| 4.85 £ 2.92
ANIMADO 2.89 + 2.86 5.08 + 299 4.23 + 2.90
CONFORTABLE 3.24 + 3.10 5.60 + 3.11| 5.36 + 3.16
TRANQUILO 3.68 + 3.11 6.24 + 3.13| 6.24 + 3.27
TRISTE 2.68 + 2.69 |0.97 + 1.77 3.14 + 2.98
INCOMODO 0.87 + 1.78 | 2.65 £ 3.20 2.03 + 2.75
INQUIETO 1.97 + 251 459 + 3.32 4.01 + 3.11
TENSO 1.96 + 2.58 [4.35 + 3.25 423 + 3.24
ASUSTADO 134 + 234|239 = 2.75 2.60 + 2.84
FASTIDIADO 044 + 1.35|1.23 + 251 0.74 £ 1.54
ENOJADO 0.38 + 1.05 |0.89 + 1.86 0.79 + 1.74

Con la finalidad de atribuirle una descripcion al Tema del angel, se han tomado los
promedios numéricos mas altos de las tablas 5.5y 5.9, por lo que se puede sugerir que la
musica de este fragmento es emotiva, expresiva, bella y dramatica, lo que genera en los
oyentes una experiencia emocional de baja intensidad descrita como confortable, tranquila y
triste.

Por ultimo, se presenta en la tabla 6.11 un cuadro comparativo donde se ofrece un
resumen de los probables estados emocionales con base en el libreto, de las caracteristicas
musicales que el compositor utiliza para expresarlas, de los adjetivos estadisticamente mas
relevantes que describen emocionalmente a la musica y de los adjetivos estadisticamente mas
sobresalientes que se relacionan con la experiencia emocional de los oyentes. En color azul
corresponde a Retumbara mi nombre y Sefior de la muerte, el color amarillo se relaciona con

Vals 'y Te amo casa y lo que corresponde exclusivamente al Tema del angel esta en verde.
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Tabla 6.11 Resumen y comparacion de las caracteristicas emocionales de los tres fragmentos musicales

Fragmento Caracteristicas | Caracteristicas musicales Emociones Emociones
musical del texto expresadas | experimentadas
a través de por los oyentes
la musica
T1: El libreto Rango melddico superior a una Pesada. Inquietud.
describe octava. Dramatica. Tensién.
Retumbara estados de Armonia disonante. Complicada. | Susto.
mi nombre animo Compas binario. Incomodidad.
relacionados Alta intensidad sonora. Enojo.
Sefior de la con decepcion, | Colores orquestales contrastantes Tristeza.
muerte desenganio, y definidos. Fastidio.
desesperaciony | Textura homofédnica.
depresion. Alta densidad sonora.
T2: El libreto Rango melddico maximo de una Alegre. Alegria.
describe octava. Bella. Felicidad.
Vals estados de Armonia consonante. Apacible. Animo.
animo Compas ternario. Agradable. Confortabilidad.
Te amo casa relacionados Baja intensidad sonora. Ligera. Tranquilidad.
con jubilo, Colores orquestales tenues,
admiracion, ligeros y difuminados.
certidumbre y Textura contrapuntistica.
calma. Baja densidad sonora.
T3: El libreto Rango melddico maximo de una Emotiva. Confortabilidad.
describe octava. Expresiva. Tranquilidad.
Tema del emociones Armonia consonante. Bella. Tristeza.
angel relacionadas Compas binario. Dramitica.

con asombroy
éxtasis.

Intensidad sonora media.

Colores orquestales contrastantes
y definidos.

Textura homofdnicay
contrapuntistica.

Alta densidad sonora.
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Capitulo 7: Discusion y conclusiones

7.1 Discusion

Los resultados expuestos en los tres capitulos anteriores indican que la experiencia
emocional de los oyentes presenta coincidencias con las emociones expresadas por el
compositor, las que a su vez tienen una consistencia con las emociones expresadas en el texto.
Se ha mostrado que los fragmentos de musica presentados a los oyentes tienen caracteristicas
musicales especificas. Para el caso que se ha estudiado, se observa que los fragmentos de
musica se dividen en tres grupos, el primero de ellos asociado a textos que presentan
emociones que pueden ser calificadas como negativas, lo que conduce a que el compositor
proponga una solucion musical que los oyentes consideran pesada, dramatica y complicada,
y que les produce experiencias emocionales que pueden ser consideradas negativas, aunque
de bajo nivel. El segundo tipo de fragmento musical se relaciona con momentos en el que el
personaje de la obra presenta emociones que pueden considerarse positivas, por lo que el
compositor genera una musica juzgada por los oyentes como alegre, bella, apacible,
agradable y ligera y que les hace experimentar emociones igualmente positivas. Hasta este
punto se puede afirmar que la hipdtesis que se ha propuesto se cumple. Sin embargo, se
presenta un tercer tipo de fragmento musical que esta relacionado con las intenciones del
compositor de expresar contradicciones propias del entorno que le toco vivir al personaje de
la obra. La masica que ofrece el compositor para este fragmento recibe calificativos como
emotiva, expresiva, bella y dramatica y que los oyentes consideran sentirse tranquilos, pero
a la vez tristes. Este ultimo fragmento demuestra que un compositor con amplia experiencia
en la creacién musical puede manejar a placer los elementos que la conforman. La adecuada
combinacion de caracteristicas melodicas, armonicas, ritmicas, timbricas, texturales,
dindmicas y agogicas ofrecen la posibilidad de que un pasaje de musica no solo sea juagado
como alegre o triste, sino que puede recibir una calificacion que considere diversos estados
emocionales.

Por otro lado, se ha observado viabilidad en la aplicacion de los planteamientos

tedricos que sustentan la presente investigacion. En este sentido, ha tenido especial atencion
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la teoria BRECVEMA cuyos ochos mecanismos contemplan procesos fisioldgicos y
mentales y sus detalles han sido expuestos en el primer capitulo de la presente tesis'®4,

Los resultados mostraron que algunos mecanismos inductores de la emocién musical
(MIEM) no lograron desarrollarse a plenitud. Los oyentes que participaron en el estudio no
reportaron problemas auditivos o cualquier otro que les impidiera la percepcion de la musica
durante la audicion, por lo tanto, es muy probable el cumplimiento del MIEM 1 (reflejos en
el tallo cerebral). Ademas, estadisticamente los oyentes otorgaron puntuaciones altas a
aquellos adjetivos que valoraban su nivel de atencion!®, independientemente del tipo de
fragmento musical, lo que reflejé que se mantuvieron concentrados durante la audicion.

El MIEM 2 (sincronizacion ritmica) también se cumplié pues los fragmentos
musicales presentaron una agogica clara y definida, lo que probablemente facilité una
sincronizacion entre los ritmos bioldgicos de cada uno de los oyentes con los ritmos que
desarrollo cada uno de los fragmentos musicales. Sin embargo, hubiera sido deseable contar
con un proceso de medicion de al menos una de las variables fisioldgicas (frecuencia
cardiaca, respiratoria, dilatacion de pupila, actividad electrodérmica, etc.) pues hay indicios
de que éstas se ven afectadas principalmente por el tempo, la acentuacion y la articulacion
ritmica (Gomez & Brigitta, 2007: 377).

El MIEM 3 (condicionamiento evaluativo) se cumplid parcialmente pues los oyentes
no contaron con estimulos adicionales debido a que los fragmentos musicales fueron aislados
de su contexto. Este mecanismo requiere de la presentacion integra de la obra, donde el
espectador realizaria vinculos mas profundos y certeros entre los pasajes musicales, las
situaciones narradas en la escena y los personajes que las producen, lo que llevaria al pleno
cumplimiento del condicionamiento evaluativo.

Los resultados estadisticos indicaron un cumplimiento parcial del MIEM 4 (contagio
emocional) debido que se observé una tendencia, por parte de los oyentes, de relacionar los
fragmentos musicales Retumbara mi nombre y Sefior de la muerte con adjetivos que
describian expresiones emocionales “negativas”, mientras que los fragmentos Vals y Te amo

casa se relacionaron con los adjetivos utilizados para expresar emociones “positivas”. A

104 Favor de ver el punto 1.5 de este escrito.
105 De la tabla 5.13, atento e involucrado.
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pesar de la ambigliedad que presenta el Tema del angel, los oyentes pudieron juzgarlo
emocionalmente, como se aprecia en la tabla 6.11.

La estructura del cuestionario no permitié averiguar de forma clara el cumplimiento
del MIEM 5 (imagineria visual), sin embargo, de forma limitada y parcial, las respuestas
asentadas en la tabla 5.4 “Comprension del mensaje del compositor” ofrecieron algunos
indicios. En dicha tabla, los oyentes pudieron asociar cada fragmento musical con alguno de
los cinco textos que estaban basados en el libreto de la 6pera. Quiza lo 6ptimo hubiera sido
presentarle al oyente una pregunta abierta donde expresara libremente las iméagenes visuales
producidas por su mente y comunicar si éstas le generaban alguna experiencia emocional
placentera o desagradable. Sin embargo, lo que se puede comentar es que, dentro de un
listado de textos especificos relacionados con la musica escuchada, no hubo unanimidad en
las respuestas, pero se presentdé una tendencia de que los textos que evocan imagenes
agradables (celebraciones, tranquilidad, paz, alegria) se agrupen por una parte y, por otro
lado, las imagenes mentales que estan asociadas a situaciones desagradables (desamor,
muerte) forman otro grupo. Sin embargo, hay otros sucesos que el imaginario colectivo
impone que vayan mas alla de la capacidad de comprensién de la experiencia humana. La
aparicion de un ser sobrenatural (un angel) puede ser tomado, como las respuestas lo indican,
como un evento agradable, sin embargo, y tal vez esto explique parcialmente el
comportamiento estadistico peculiar del Tema del angel, la escena se desarrolla como
consecuencia de un evento terrible (el suicidio del personaje principal), es decir, este
fragmento musical se desarrolla en una interfase entre la vida y la muerte, la desesperacion
y la calma, la desdicha y la tranquilidad.

Respecto del MIEM 6 (memorias episodicas) tampoco fue debidamente explorado,
pues el oyente no tuvo el espacio donde pudiera compartir, de forma libre, algin recuerdo
especifico asociado a cada uno de los fragmentos musicales. Sin embargo, no se puede
descartar que este mecanismo no se haya activado. Hubo una pregunta cerrada que
posteriormente se descartd del estudio, donde se les preguntaba a los oyentes si habian
recordado algo agradable, desagradable o no habian tenido recuerdos. Las respuestas
indicaron que los oyentes recordaban algun evento agradable o no recordaban nada y muy

pocos manifestaron que recordaban algo desagradable. Pero la memoria episédica esta
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relacionada con vivencias personales por lo que el planteamiento de la pregunta restringia la
posibilidad de que el oyente compartiera sus recuerdos, por lo que fue desechada.

En lo que se refiere al MIEM 7 (expectacion musical), la estructura de cada uno de
los fragmentos musicales fue clara y coherente. Se observé que el adjetivo novedoso (tabla
5.5) no rebasé la puntuacion promedio de 4 (escala de 0 a 10), ademas de que no existio
ninguna diferencia estadisticamente significativa entre los fragmentos, lo que sugiere que la
mayoria de los oyentes no percibieron rupturas o conflictos con sus referencias musicales
personales. En el caso del adjetivo complicado los fragmentos Retumbara mi nombre y Sefior
de la muerte alcanzaron puntuaciones promedio que rondaron los 5 puntos mientras que para
los fragmentos Vals y Te amo casa las puntuaciones fueron menores a 1.5, lo que generd
diferencias significativas entre la mayoria de los fragmentos excepto Retumbara mi nombre
versus Sefior de la muerte y Vals versus Te amo casa. Dado que la expectacion musical esta
relacionada con el procesamiento sintactico, entonces puede sugerirse que los oyentes
encontraron patrones mas apegados a sus propias referencias musicales para los fragmentos
que fueron asociados a las emociones ‘“‘agradables”. En el caso de los fragmentos
relacionados con las emociones “desagradables”, los valores se mantuvieron en un rango que
sugiere que los elementos musicales sorpresivos o nuevos produjeron un discreto
desconcierto en el oyente. Lo anterior no significa que el discurso musical del compositor
carezca de elementos que produzcan expectaciones en el oyente. En particular, el Tema del
angel presenta una secuencia armonica reiterada de acordes de primer y sexto grados que,
debido a su gran semejanza en su estructura interna, realza la resolucion al tercer grado.
También los altimos compases de Retumbard mi nombre presenta en la melodia una
secuencia de notas que se repite mientras las maderas sostienen un acorde que dura varios
tiempos hasta que finalmente el fragmento se resuelve abruptamente con instrumentos de
registro grave. El extremo opuesto ocurre en el fragmento Te amo casa, que requiere una
solucion musical gque se mantenga con un caracter sereno y que carezca de algun elemento
que pueda perturbar la tranquilidad con la que se desarrolla. Finalmente, el fragmento Sefior
de la muerte contiene elementos que generan una gran tension musical (cromatismos, tejido
muy denso, alta intensidad sonora) que pueden despertar inquietud en el oyente.

El MIEM 8 (juicio estético) es el mecanismo mas avanzado pues requiere que el

oyente asuma una actitud estética, aprecie la manufactura de la obra de arte y aplique una
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serie de criterios estéticos, los que se han listado en la figura 1.1. El oyente recibe estimulos
musicales que son filtrados por los criterios estéticos, lo que ofrece las condiciones para que
el oyente emita su juicio estético, el que estd ponderado por la su personalidad y puede tener
COMO consecuencia una experiencia emocional.

Un criterio estético relevante fue la expresividad, elemento que estd asociado a la
descripcion emocional de la musica. En el caso particular de la épera Antonieta, se cumplio
la condicion de que el compositor se diluyera tras su obra, pues el estilo musical que le
imprimio6 estuvo en funcion del espacio y tiempo en el que la historia se desarrollé. Esta
dilucion fue tan marcada que el oyente experto tendria dificultades para reconocer que
Federico Ibarra es quien esta detras ella, pues utiliza rasgos musicales diferentes a lo
escuchado en otras composiciones. Sin embargo, este ajuste estilistico transparento el
contenido expresivo e intencional propuestos por el compositor, quien logré clarificar al
oyente los diversos estados psicologicos y emocionales del personaje asociados a cada
fragmento musical, por lo que las atribuciones emocionales de los oyentes transcurrieron con
fluidez y comprendieron que cada pasaje musical tenia una expresividad emocional diferente.
Estos cambios y expresiones emocionales se potenciarian una vez que quien escucha contara
con la presentacion integra de la obra y con el refuerzo de algunos mecanismos inductores
de la emocion musical, principalmente la memoria y la expectativa, a través de la
comparticion de informacion previa a la audicion, lo que optimizaria la comprensibilidad de
la obra. No obstante, aun con la musica aislada de su contexto, el compositor logré comunicar
su intencionalidad y su expresividad, pues tanto la descripcién emocional de la musica como
la experiencia afectiva del oyente tuvieron el mismo sentido, tal como lo indican los
resultados estadisticos.

Respecto del juicio estético, el aislamiento de la musica disminuyo6 el componente
cognitivo del estimulo, pero el ajuste estilistico ofrecio patrones musicales reconocibles que
equilibraron la valoracion subjetiva del oyente. Ahora bien, con base en la prueba de Tuckey,
se puede afirmar que la expresividad, como criterio estético, se mostrd consistente en los
fragmentos musicales T2 'y T3, pero en los T1 (Retumbard mi nombre y Sefior de la muerte)
tuvieron la peculiaridad de tener diferencias significativas, siendo Sefior de la muerte mas

expresivo, lo que sugiere que el manejo de los elementos de la musica lograron una estructura
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musical méas reconocible y cercana a las experiencias psicofisiologicas de los oyentes, como
lo sefiala Gomila.

Respecto del criterio estético de belleza, los resultados de las tablas 5.5y 5.8 indicaron
que los oyentes juzgaron mas bellos los fragmentos T2 (Vals, Te amo casa) y T3 (Tema del
angel) que los fragmentos T1 (Retumbara mi nombre, Sefior de la muerte), es decir, hay una
tendencia de asociar la belleza con descripciones y experiencias emocionales agradables. El
criterio de novedad recibe puntuaciones por debajo del promedio, lo que apunta a que los
oyentes consideraron que los diferentes fragmentos presentaron elementos en su estructura
musical que facilitd su aceptacion y comprension. En cuanto al criterio de activacion
emocional, con base en la tabla 5.9, la experiencia emocional de los oyentes presento, en
general, puntuaciones menores a la media de la escala, excepto en Vals y Te amo casa, donde
los oyentes dieron una calificacion de 6 a la tranquilidad experimentada. A pesar de que se
anticipaba que las emociones musicales son de orden estético y de intensidad moderada
(Scherer, 2004), la dispersion de los datos duros indicd que el criterio de activacion
emocional requeriria de un tratamiento mas personalizado para su andlisis, ademas de
ofrecerle al oyente un entorno mas propicio que le permita expresar libremente sus
emociones, asi como una forma mas flexible de reportar su experiencia.

Por otro lado, a pesar del ajuste estilistico y de la maestria compositiva de cada uno
de los estimulos, la experiencia de alcanzar lo sublime no se logro, segun los valores de la
tabla 5.9 (experiencia emocional de los oyentes). Incluso, en las pruebas piloto se presentaron
confusiones pues hubo quienes manifestaron que este término lo relacionaban con el
fendmeno fisico de cambio de estado de la materia (sublimacion). El asunto no es menor pues
el tratar de explorar la capacidad de asombro exacerbado debido a la obra artistica también
implica plantear las preguntas en un contexto mas cercano o comprensible a los participantes.
Respecto del criterio de aspectos técnicos de la obra, las respuestas al adjetivo complicado
(tabla 5.9) indicaron que los fragmentos T1 asociados a emociones negativas tuvieron la
puntuacion mas alta. Para este criterio estético se observo que hubo diferencias significativas
entre los fragmentos musicales diferente tipo. Respecto del criterio de mensaje del
compositor se ha sefialado que tiene relacién con la tabla 5.4 y se observé que los fragmentos
T1 estaban relacionados con textos del libreto que expresaban emociones negativas y que los

fragmentos T2 estaban vinculados con textos que describian emociones positivas. En cuanto
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al estilo, que es otro criterio a considerar, se menciono la necesidad del compositor de realizar
un ajuste estilistico en funcion de la época en la que se desarrolla la 6pera, por lo que se
recurrieron a estructuras musicales cercanas a lo que se disponia a principios del siglo XX,
por lo tanto, este criterio se pudo ejercer debido a que los codigos musicales aplicados en la
composicién fueron reconocidos por los oyentes.

Los resultados indican que se cumplié con el objetivo general de identificar y conocer
las expresiones emocionales que el compositor ha querido transmitir a través de su musica.
Tambien se logré cumplir con los objetivos especificos de identificar las caracteristicas
musicales de cada uno de los pasajes analizados, de evaluar la experiencia emocional de los
oyentes y de explorar las relaciones que guardan con la musica y la expresividad del
compositor.

También se verifico que la teoria BRECVEMA es una guia para explorar la emocion
musical de los oyentes pero que algunos de sus mecanismos requieren métodos de
exploracion mas personalizados, en particular la memoria episodica, la imagineria visual y
la expectacion musical. Los resultados revelaron que el compositor logré crear una masica
que guarda una alta consistencia con las expresiones emocionales que de manera explicita se
pueden rescatar en el libreto. Una posible linea de investigacion que se desprende del presente
trabajo es concentrar el analisis emocional en los creadores de la obra, es decir, se plantea la
hipétesis de que la activacion emocional de los oyentes es consecuencia de la empatia con la
obra artistica y, por su parte, la obra artistica es reflejo de las experiencias emocionales de su
creador. Luego entonces, por transitividad, la activacion emocional del oyente es
consecuencia de las emociones del autor. En otras palabras, emerge la necesidad de que la
investigacion surque la direccion contraria y que aborde el estudio de las emociones
musicales desde la perspectiva del autor para observar la experiencia emocional como fuente
de inspiracion de la composicion musical. Esto implica una colaboracién mas cercana con
los creadores, de tal forma que se pueda rescatar, con la metodologia adecuada, el grado de
comprension e identificacion que los compositores pudieran tener con el objeto, suceso o
personaje que inspira su obra y que se traduce en una expresion emocional especifica. Otro
pendiente es explorar la viabilidad de que los mecanismos inductores de emocion musical
sean un referente para la composicién musical, de tal forma que se colabore con los

compositores y se generen obras musicales utilizando la teoria BRECVEMA como una
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metodologia de creacion y, posteriormente, evaluar estadisticamente el producto artistico a
partir de las opiniones y calificaciones de los oyentes.

Dado que las emociones musicales son un fenémeno complejo que involucra diversos
mecanismos, ademas de la intencionalidad y expresividad del compositor, se recomendaria
gue en investigaciones semejantes se maneje un grupo de control que tenga acceso previo a
toda la informacidn relativa a la obra, incluso, seria conveniente disefiar una sesion que
permita que los oyentes estén inmersos en la experiencia artistica y estética de la obra
reproducida en el teatro o la sala de concierto, tratando de que se cumplan en su cuerpo y
mente los diferentes procesos mencionados en el marco teérico de la presente investigacion
(teoria BRECVEMA, intencionalidad, expresividad del compositor) y posteriormente, el
oyente seria sujetado a las evaluaciones pertinentes y sus resultados comparados con los datos
recolectados en una audicion donde la musica se encuentra aislada de cualquier elemento
adicional. Hay otras variables a explorar. Hay evidencia de que los individuos difieren en su
percepcion de las emociones expresadas en la musica. El sexo y la edad pueden influir en la
sensibilidad para percibir la expresividad emocional de la mdsica. El estudio de las
diferencias individuales en la percepcién emocional de la musica considera el grado de
alexitimia®®®, personalidad, empatia y formacion musical de los participantes (Taruffi, Allen,
Downing, & Heaton, 2017). Lo anterior requiere que las poblaciones estudiadas se aborden
con mayor control en las variables de sexo, edad, condicion social, nivel de formacion
musical y un trabajo méas personalizado con los participantes, de tal forma que se puedan
comparar los resultados grupales con los resultados individuales. También debe considerarse
la exploracion, con mayor control y rigor, de las diferencias entre los individuos que tienen
una instruccion musical académica y estructurada contra los que no han recibido esta
formacion, pues existe evidencia de que esta variable influye en los procesamientos
perceptivo, interpretativo, cognitivo y emocional de la musica (Park, et. al., 2014).

Por ultimo, la informacion, historia y respaldo documental generado durante décadas
en torno al tema de las emociones musicales sientan las bases para que la comunidad musical
interesada intente una nueva y renovada propuesta estética y cientifica aplicada a la musica,

con un fuerte componente experimental y que sea semejante a la Doctrina de los afectos.

106 | 3 alexitimia se define como la dificultad que presenta un sujeto para reconocer y expresar sus propias
emociones (https://dle.rae.es/alexitimia). Uno de sus componentes es el pensamiento orientado
externamente.
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7.2 Conclusiones

Los resultados muestran que las emociones percibidas por los oyentes (tanto las que
expresa la masica como las que experimenta internamente) presentan la misma tendencia.
Hay que resaltar que si existe una interaccion entre el compositor, las caracteristicas de la
masica y la experiencia emocional de los oyentes. Se ha observado que las emociones
expresadas en la masica estan en funcion de los elementos que constituyen la composicion
musical. Para el caso estudiado, los fragmentos musicales asociados a emociones positivas
presentan rangos melddicos maximo de una octava, son consonantes, con compases ternarios,
con baja intensidad sonora, con dotaciones instrumentales que generan sonoridades tenues y
ligeras, con textura contrapuntistica y de baja densidad sonora. Los fragmentos musicales
vinculados con emociones negativas presentan rangos melddicos superiores a la octava, son
disonantes, con compases binarios, contienen dotaciones instrumentales que presentan
sonoridades brillantes y definidas, y sus texturas son homofonicas y con alta densidad sonora.
Sin embargo, la clasificacion de los fragmentos musicales no es binaria, pues se presenta un
tercer grupo que muestra caracteristicas de los otros dos. Esta ambigiiedad es premeditada y
es resultado de las intenciones del compositor, quien pretende expresar las contradicciones
humanas. Este es un claro ejemplo de que el compositor puede manipular los elementos de
la musica y generar en el oyente dificultades para pronunciarse con claridad sobre la
atribucion emocional de la musica. Por otro lado, la metodologia utilizada en la presente
investigacion demuestra que la teoria de la emocidén musical y las investigaciones que la
conforman tienen un sélido respaldo documental y experimental y que es viable su aplicacion
para el analisis e interpretacion musicales. En este sentido, los aspectos semanticos,
intencionales y expresivos de la musica tienen especial relevancia. Si bien la composicion
musical puede ser una via de expresion emocional personal del compositor, la presente
investigacion muestra la importancia de que el creador musical tenga presente al receptor de
su obra y le proponga, durante su acto creativo, un ejercicio imaginario de comunicacion
emocional, lo que puede optimizar la expresividad de su musica. La presente investigacion
no es exhaustiva y falta mucho camino por recorrer, pero demuestra que la teoria de las
emociones musicales en un terreno apto para ser aplicado en la préactica musical cotidiana en

cualquiera de sus facetas.
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Antonieta Rivas Mercado en su residencia. Retrato anénimo de 1921 (Blair, 2018: 668).
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UNE ANGLAISE SE SUICIDE
DANS L'EGLISE NOTRE-DAME

Son mari, resté au Mexique, await
demandé le divorce ot elle se trouvait
sans ressources

Sous les vofites de la basilique Notre-
Dame, ot de nombreux fdéles priajent,
hier & midi, une détonation retentit et
lon vit s'écrouler une jeuns femme
qui se tenait depuis un instant devant
la porte da la sacristie.

Maintenadt leur effrol, les témolos
se¢ précipitérent au secours de I'in-
connue qul tenait encore dans sa maln
crispée lo revolver dont elle venait de
se loger une balle dans Ia région du
ocoour,

M. Pineau, commissaire du rtlnr.

enu, fit transporter la b
coma, a4 1"Hdtel-Dieu, mais nllo y
décédn peu aprés son arrivée.

Dans le sac A main de la désespérée,
le magistrat trouva des paplers qui Tui

rmirent de l'identifier,

1l glagit de Mme Blair, née Antoi-
nette vas, d'origine mexicaine, ma-
riée & un Anglals résidant actuellement

au
r, dont le mari avait de-

mandé le divorce, avait quitté Londres

dopuu peu. Elle avait passé la journée
dernler & Bordeaux,

samedi
bun venue s'installer & Paris,
un modeste hitel de la rive gauche.
Il n'a été trouvé sur elle qu'une som-
me de 15 francs et l'on pense gu'elle
ne s'est donné la mort que pour P
per @& In misére qui la menagait.
hm de l-u
tion X ptotul“sou en dans
I'aprés-m sous la direction du cha—
n Fauvel, assisté du clergé de
Notre-Dame. Les portes de la cathé
drale sont restées fermées durant toute
la. journée.

ik,

Edicion del jueves 12 de febrero de 1931 del diario francés Le Petit Parisien. En la pagina 6 puede leerse la
nota sobre el suicido de Antonieta Rivas Mercado. Imagen recuperada el 20/12/17 de
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k626909j/f6.item.zoom.

La nota dice “Una mujer inglesa se suicida en la iglesia de Notre-Dame. Su esposo, que se qued6 en México,
habia pedido el divorcio y ella se encontraba sin recursos. Bajo las bovedas de la Basilica de Notre-Dame,
donde rezaban muchos fieles, ayer al mediodia sond una detonacion y se vio derrumbar a una joven, que habia
estado un momento de pie frente a la puerta de la sacristia. Asustados, los testigos se apresuraron a socorrer a
la desconocida que aln sostenia en la mano el revélver del que acababa de soltar una bala en la region del
corazén. El sefior Pineau, comisionado de distrito, hizo que la herida, quien se encontraba en coma, fuera
trasladada al Hotel-Dieu, donde muri6é poco después de su llegada. En el bolso de la desesperada mujer, el
magistrado encontré papeles que permitieron su identificacién. Se trata de la Sra. Blair, cuyo nombre de soltera
es Antonieta Rivas, de origen mexicano, casada con un inglés que actualmente reside en México. La sefiora
Blair, cuyo marido habia solicitado el divorcio, acababa de salir de Londres. Habia permanecido el sdbado
pasado en Burdeos, luego vino a instalarse en Paris, en un modesto hotel de la margen izquierda. Se le encontr6
solo una suma de 15 francos y se cree que se suicidd solo para escapar de la miseria que la maltrataba. La
ceremonia ritual de purificacion de la iglesia profanada tuvo lugar por la tarde bajo la direccién del canénigo
Fauvel, asistente del clero de Notre-Dame. Las puertas de la catedral permanecieron cerradas durante todo el
dia.” (Traduccién del autor de la tesis).
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ANEXOS

A.1 JUSLIN: Modelo de lentes para la comunicacién emocional
modificado por Juslin para la interpretacion musical (Juslin P. N., 2000:
1799).

Achievement
The Petrformer . Tha Performance The Listener
s . ___sncading. | —dacoding
Expr. intentions axpressive cuss Judgment
] tempo
M;M‘"’
P e loudness
8.0. » e IR
Ange “"“‘:5:-':::“””“‘"' ““““““““““ -] spectrum
"] articul.
stc.
Ecological validities Functional validities

L._ Matching J

Figura A5.a. Modelo de lentes para la comunicacion emocional modificado por Juslin para la interpretacion

musical.

ra=GRR,+ C(1 — R) J(1 - R)

Figura A5.b. Ecuacién de Hursh, Hammond y Hursh, donde r, = Logro, R. = Consistencia del intérprete,

Rs = Consistencia del oyente, G = Combinacién.
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A2 Tablas de caracteristicas hipotéticas de cada mecanismo de induccion
musical (MIEM)

Tabla A4.1 Reflejos en el tallo cerebral. Caracteristicas hipotéticas.

a. Valor de sobrevivencia en términos de la funcién cerebral: Concentracién de la atencion
sobre cambios potencialmente importantes de eventos ocurridos en el entorno proximo.

b. Puntos a destacar en la informacion percibida: Cambios externos o instantaneos de las
caracteristicas acusticas basicas.

c. Representaciones mentales: Representaciones motoras y sensoriales.

d. Regiones cerebrales involucradas: Coliculo inferior, tracto reticuloespinal de la formacion
reticular, nlcleo intralaminar del talamo.

e. Impacto cultural y aprendizaje: Bajo.

f. Desarrollo ontogenético: Previo al nacimiento.

g. Afecto inducido: Sorpresa, activacion general.

h. Temporalidad de la afectacién: Presente.

i. Velocidad de la induccion: Alta.

j.  Grado de influencia volitiva: Bajo.

k. Disponibilidad de conciencia: Baja.

I.  Modulacion: Alta.

m. Dependencia de la estructura musical: Media.

Tabla A4.2 Sincronizacion ritmica. Caracteristicas hipotéticas.

a. Valor de sobrevivencia en términos de la funcion cerebral: Facilita la coordinacion motora
en actividades fisicas.

b. Puntos a destacar en la informacién percibida: Reconocimiento de pulsos periddicos en
el ritmo, especialmente alrededor de 2 Hz.

c. Representaciones mentales: Representaciones motoras 0 sensoriales.

d. Regiones cerebrales involucradas: Redes de oscilaciones multiples en el cerebelo y en las
regiones motoras y sensoriales.

e. Impacto cultural y aprendizaje: Bajo.

f. Desarrollo ontogenético: Previo al nacimiento (solamente en percepcion).

g. Afecto inducido: Activacién general, destacando los sentimientos de comunién

h. Temporalidad de la afectacion: Presente

i. Velocidad de la induccién: Baja.

j.  Grado de influencia volitiva: Bajo.

k. Disponibilidad de conciencia: Baja.

I.  Modulacion: Alta.

m. Dependencia de la estructura musical: Media.
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Tabla A4.3 Condicionamiento evaluativo. Caracteristicas hipotéticas.

a. Valor de sobrevivencia en términos de la funcién cerebral: Poder asociar objetos
0 eventos con resultados positivos 0 negativos.

b. Puntos a destacar en la informacion percibida: Covariacién entre eventos.

c. Representaciones mentales: Representaciones asociativas.

d. Regiones cerebrales involucradas: Nucleo lateral de la amigdala, nicleo
interposito del cerebelo.

e. Impacto cultural y aprendizaje: Alto.

f. Desarrollo ontogenético: Previo al nacimiento.

g. Afecto inducido: Emociones bésicas.

h. Temporalidad de la afectacién: Presente.

i. Velocidad de la induccidn: Alta.

j. _ Grado de influencia volitiva: Bajo.

k. Disponibilidad de conciencia: Bajo.

l.

Modulacion: Alta.

m. Dependencia de la estructura musical: Baja.

Tabla A4.4 Contagio emocional. Caracteristicas hipotéticas.

a. Valor de sobrevivencia en términos de la funcién cerebral: Mejoria en la cohesion
grupal y en la interaccién social, por ejemplo, entre madre y crio.

b. Puntos a destacar en la informacion percibida: Reminiscencia de expresiones
motoras emocionales de voces humanas.

c. Representaciones mentales: Representaciones motoras y sensoriales.

o

Regiones cerebrales involucradas: Neuronas espejo en las regiones premotoras,
regién frontal inferior derecha, ganglios basales.

Impacto cultural y aprendizaje: Bajo.

Desarrollo ontogenético: Primer afio.

Afecto inducido: Emociones basicas.

Temporalidad de la afectacidn: Presente.

Velocidad de la induccion: Baja.

Grado de influencia volitiva: Alto.

Disponibilidad de conciencia: Bajo.

== T e e

Modulacion: Alta.

m. Dependencia de la estructura musical: Media.
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Tabla A4.5 Imagineria visual. Caracteristicas hipotéticas.

a.

Valor de sobrevivencia en términos de la funcion cerebral: Permite simulaciones
internas de eventos que sustituyen acciones manifiestas o arriesgadas.

b.

Puntos a destacar en la informacion percibida: imagenes visuales autoevocadas.

C.

Representaciones mentales: Representaciones pictdricas.

Regiones cerebrales involucradas: Regiones de mapeo espacial de la corteza
occipital; corteza de asociacion visual; regiones occipitales-temporales izquierdas
(para la generacion de imagenes).

Impacto cultural y aprendizaje: Alto.

Desarrollo ontogenético: Afios preescolares.

Afecto inducido: Todas las emociones posibles.

Temporalidad de la afectacion: Omnidireccional.

Velocidad de la induccién: Baja.

Grado de influencia volitiva: Alto.

Disponibilidad de conciencia: Alta.

bl I ol il Bl e o (@ 1 a3 K]

Modulacién: Baja.

Dependencia de la estructura musical: Media.

Tabla A4.6 Memoria episodica. Caracteristicas hipotéticas.

a. Valor de sobrevivencia en términos de la funcion cerebral: Permite la recoleccion
consiente de eventos previos y enlaza el yo con la realidad.

b. Puntos a destacar en la informacion percibida: Eventos personales en tiempos y
espacios especificos.

c. Representaciones mentales: Representaciones pictoricas y esquematicas organizadas
jerdrquicamente.

d. Regiones cerebrales involucradas: Lébulo temporal medio, especialmente el
hipocampo; corteza prefrontal medial dorsal.

e. Impacto cultural y aprendizaje: Alto.

f. Desarrollo ontogenético: 3-4 afios de edad.

g. Afecto inducido: Todas las emociones posibles, pero especialmente la nostalgia.

h. Temporalidad de la afectacion: Pasado.

i. Velocidad de la induccién: Baja.

j.  Grado de influencia volitiva: Medio.

k. Disponibilidad de conciencia: Alta.

I.  Modulacién: Baja.

m. Dependencia de la estructura musical: Baja.
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Tabla A4.7 Expectativas musicales. Caracteristicas hipotéticas.

a. Valor de sobrevivencia en términos de la funcidn cerebral: Facilita el lenguaje
simbdlico con una seméntica compleja.

b. Puntos a destacar en la informacion percibida: Informacion sintactica.

c. Representaciones mentales: Representaciones esquematicas y jerarquicas.

d. Regiones cerebrales involucradas: Corteza perisilviana izquierda, area de Broca;
region dorsal de la corteza cingulada anterior; corteza érbital fronto-lateral.

e. Impacto cultural y aprendizaje: Alto.

f. Desarrollo ontogenético: 5-11 afios.

g. Afecto inducido: Interés, ansiedad, sorpresa, escalofrio, esperanza, desilusion.

h. Temporalidad de la afectacidn: Presente / Futuro.

i. Velocidad de la induccion: Media.

j.  Grado de influencia volitiva: Bajo.

k. Disponibilidad de conciencia: Medio.

I.  Modulacion: Media.

m. Dependencia de la estructura musical: Alta.
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A.3 Entrevista a la dramaturga Veronica Musalem

Ciudad de México a 13 de octubre del 2017
12:00

Entrevista a la dramaturga Veronica Musalem

Maestra Musalem, agradezco me reciba. Actualmente estoy trabajando sobre un tema de
investigacion relacionado con emociones y musica. Mi tutor y yo hemos considerado que a
traves de la dpera se puede entender la emocion musical pues se cuenta con el respaldo del
texto. Esa es una de las premisas. Sin embargo, debemos de tomar en cuenta que en la musica
existe otro tipo de manejo escénico de la musica, por ejemplo, el sarcasmo, donde el
personaje esta en una situacion emocional especifica mientras la musica representa otro
estado de animo. Quisiera preguntarle sobre la forma en como usted se involucré en la

Opera.

Si. Llegué a la 6pera en forma casual. En 2005 me invitaron a un proyecto denominado “Ideas
Alternas” que estuvo coordinado por Paul Barker y Maria Huesca. Framos cuatro
dramaturgos y cuatro compositores que nos reunimos durante un afio de laboratorio, donde
veiamos 6peras, y buscamos entender que se podia hacer hoy con la épera. El resultado fue
muy extrafio, hubo gente que tuvo respuestas tanto favorables como desfavorables. Ninguno
de los que estdbamos ahi habia hecho dpera. Los cuatro compositores que eran Jorge Torres
Séenz, Georgina Derbez, y luego fue Mariana Villanueva, Eder Vazquez y Gonzalo Macias
a partir de esa experiencia se encuentran haciendo 6pera, todos. EI Maestro Ibarra asistio al
espectaculo y de ahi me llam6 para hacer “El juego de los insectos”. Estoy hablando de
finales de 2007, principios de 2008. Dos afios después ya estaba la composicion. Fue un texto
que trabajé de la mano del Maestro Ibarra. Primero hice la version teatral, la que hubo que
reducir a un libreto de Opera. Esto significd una reduccién de texto considerable,
aproximadamente 20 cuartillas. Después inicid el trabajo de cdmo esto se tenia que oir
cantado, hacer algunas repeticiones y buscar que las palabras tuvieran un sentido musical. El

Maestro Ibarra y yo vimos muchas Gperas juntos, él me hablaba de su vision de la Opera.
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Finalmente se presento el texto en 2010 en la sala Ponce a piano, con cantantes y coro. En
2009, en el marco de los festejos del bicentenario de la Independencia y el centenario de la
Revolucion, encargaron al Maestro Ibarra una dpera sobre Antonieta Rivas Mercado y me
Ilamé para hacer el libreto. Empezamos a hablar del personaje, analizamos que podiamos
hacer con él. Nos invitaron a un festival donde hablariamos sobre ella. Me sugirieron que la
charla se basara en el libro A la sombra del Angel de Kathryn S. Blair, quien fue nuera de
Antonieta Rivas Mercado. Curiosamente, yo ya habia leido este libro y me parecia que daba
una visién muy complaciente sobre el personaje. EI Maestro Ibarra coincidié conmigo y

empezamos seleccionar sobre lo que habia que hablar de ella, pues habia mucha informacion.

¢Quién solicito la obra?

Enrique Barrios nos lo solicito. Fue un trabajo fuerte porque yo tenia dos meses y medio para
entregar el libreto. Esto implicé una colaboracion muy estrecha con el Maestro Ibarra. Tenia
que ir cada semana y presentarle las escenas. Tuve que hacer la version teatral y hacer la

reduccion para el libreto, por lo que se quitaron algunos personajes.

¢ Estaba José Vasconcelos, por ejemplo?

Si, estaba José Vasconcelos, estaba el marido de Antonieta, entre otros.

¢Manuel Rodriguez Lozano?

Si. También estaba la madre. Sin embargo, dado que el formato era de 6pera de camara, la
inclusion de tantos personajes no funcionaba. Entonces lo que se nos ocurrio al Maestro y a
mi fue incluir a las alegorias que iban a representar el amor a VVasconcelos y a Rodriguez, el
arte en general, las actividades politicas que realizd junto a Vasconcelos y también el
contexto en el que ella crecid. De esta forma salio el texto. Creo que la solicitud del libreto
fue en octubre, y la entrega fue a mediados de enero porque aln estabamos haciendo ajustes.
Una vez entregado el texto, el Maestro Ibarra tuvo seis meses para componer y entregar

partituras. Fue un trabajo express. Los dos nos involucramos mucho. Considero que es
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necesario trabajar el libreto de la mano del compositor, estar pendiente con lo que él quiere
hacer, que tipo de musica va a utilizar. EI Maestro Ibarra es un conocedor del teatro, ha hecho
musica para el teatro y ha trabajado en teatro, conoce lo que es el drama, es muy enriquecedor
trabajar con él. He visto éperas donde los compositores trabajan con poetas, con novelistas,
con cuentistas, y no trabajan con dramaturgos. En la 6pera si no hay drama no funciona, se
vuelven cosas muy estaticas, muy experimentales. Por supuesto que hay una combinacién de
musica y palabra, pero en ese caso no es dpera, para mi es otro juego experimental. La 6pera

si necesita tener drama.

Antonieta Rivas Mercado me parecié un personaje muy intenso. La escena final del suicidio
me hace pensar, en Tosca, que por otras razones se suicida lanzandose al vacio, un final

muy tragico.

Si. En el caso de Antonieta, la escena del suicidio se presenta en la primera escena y en la
altima. Cuando nos invitaron a hacer esto hablamos mucho y nos parecio muy relevante el
suicidio de Antonieta, lo consideramos, desde el punto de vista de creadores, como el gran
acto que ella hizo. También era importante la aparicion del padre, el contexto en el que ella
vive como nifia mimada, luego la Revolucion. Sin embargo, algo muy relevante era esta
especie de locura, la que no esta muy explorada en el texto ni en muchos libros. Entonces
surgio la pregunta ¢qué le paso le paso a esta mujer para que cometiera suicidio? Algunas de

nuestras respuestas estan en los dialogos entre Antonieta y las alegorias.

Respecto de las alegorias, se coment6 que surgen como un recurso debido a la reduccion de
la obra, y en ellas se sintetizan cosas que no se pudieron desarrollar con otros personajes.
Pero las alegorias representan también alguna esquizofrenia o ¢qué es lo que estan

representando exactamente?

Considero que Antonieta, mas que esquizofrenia, lo que sufria era una depresion muy fuerte
que no fue tratada. Debe considerarse que en el contexto histérico que ella vivid, Antonieta
Rivas Mercado fue una mujer que transgredié una sociedad como la mexicana, que no

permite eso ni siquiera en nuestros dias. Su blsqueda y cercania con el arte, con los artistas,
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con la politica. Creo que aposté mal por Vasconcelos. Si hubo un gran amor, pero tefiido de
poder, y eso hace que el personaje sea muy teatral y por lo tanto, muy operistico. Le planteé
al Maestro Ibarra que la obra fuera ciclica, que no habia que develar al Gltimo el suicidio,
porque toda la gente que conoce la biografia de Antonieta Rivas Mercado sabe que murio6 en
Notre Dame de Paris, frente al sagrado Cristo y que fue con una pistola al corazén, entonces
para que ocultarlo, habia que presentarlo en la primera escena.

Entonces se presenta el suicidio en la primera escena. ¢Los dialogos posteriores entre
Antonieta y las alegorias, corresponden a un flashback o es un momento en el que ella esta

agonizando y esta imaginandose cosas?

No, porque muere de forma contundente, entonces es como un plano onirico, un plano irreal
donde ella justo antes de morir puede encontrar al padre y el padre le pregunta “;qué paso

Antonieta?” Y entonces regresa en una especie de flashback, pero ya estd muerta...

¢Esta en un mas alla?

Si, exacto. Y se presenta su vida fragmentada. Ese es el reto de trabajar una biografia, pues
tienes que seleccionar, porque los libros que lei siempre hacian hincapié en el suicidio, en la
vida de dolor o el matrimonio. EI matrimonio lo toco en una frase porque es muy largo, y me
parecia que no se podia explicar eso, porque en la novela de Kathryn S. Blair®” la pone como
una victima y eso no lo queriamos el Maestro Ibarra y yo, “la gran Antonieta” y “el marido

horrible” y “una victima de las circunstancias”, no queriamos eso.

Ya me habl6 en primera instancia de que al inicio esta la escena del suicidio. ¢ Ahi que trat6

de transmitir Maestra? ¢ Como quiso manejar esa escena? ¢Como quiso desarrollarla?

Ahi todo lo que Antonieta dice lo invento yo, y lo invento a partir de preguntarme ;como
debe estar alguien que se va a suicidar? Creo que ahi toco la locura, ella esta hablando del

clima, del frio. Yo vivi en Paris tres afios, he vivido inviernos muy duros en Francia, en Paris

107 A la sombra del dngel, México, Grupo Patria Cultural, 1995.
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sobre todo, conozco muy bien Notre Dame, y he regresado muchas veces a ese lugar. Es un
acto muy irreverente de ella suicidarse en una catedral tan importante, y es un acto muy
teatral, muy transgresor. Su hijo estaba en Bordeaux. Ella toma el tren muy temprano, deja
al hijo encargado en el hostal y de Bordeaux a la catedral deben ser como tres horas o un
poco mé&s. Trataba de imaginarme la situacion y la veia como una mujer muy deprimida del
amor, deprimida de su fracaso como mecenas, como artista, como esposa, como hija, como
hermana, porque ella se acaba todos los ahorros de la familia en sus despilfarros. Eso nunca
se ha tocado. Los hermanos le dejan cartas poder y ella hace un despilfarro, y cuando pasa lo
de Vasconcelos el hermano esta a punto de quitarle todo el dinero entonces estuvo a punto
de perder todo, hasta el estatus. No la iban a dejar pobre, pero cuando estd en Paris, en
Bordeaux, no tiene dinero, no come muy bien. Son amigos e intelectuales quienes la estan
ayudando. Entonces trataba yo de meterme en esta mujer que finalmente pierde todo y tiene
que o renacer, que no es el caso, o quitarse la vida. Cuando yo leia biografias de ella, no me
parecia suficiente que su matrimonio hubiera fracasado, ni que Rodriguez*®® no le haya hecho

caso, creo gue ya era una mujer deprimida con mucha intensidad de vida.

Es decir, ¢una depresion psiquiatrica o alguna deficiencia de neurotransmisores? Algo

clinico

Puede ser, porque en su vida ella, en realidad, tuvo todo, pero parece que destruyo todo.
Entonces es una heroina, una heroina tragica, una mujer que trascendio, pues estamos

hablando de ella.

Volviendo a estos paralelos entre algunos personajes de la 6pera que llegan por diferentes
circunstancias al suicidio, por ejemplo, Tosca era una actriz, La Gioconda era una cantante
y Antonieta estd muy ligada al arte. ;Habra una coincidencia en que estos personajes

tragicos estén relacionados con el arte?

108 Se refiere al pintor mexicano Manuel Rodriguez Lozano (1891 — 1971).

159



Antonieta era una mujer culta, era escritora y en este sentido ha sido muy poco valorada, pero
también era mecenas, era una mujer que le gustaba el arte, ella fue la primera que lanz6 la
orquesta de Chavez, editd libros, estuvo en el teatro como productora. En nuestros tiempos
ella seria una gestora cultural. Ella era muy intensa. Las cartas que le escribe tanto a
Vasconcelos como a Manuel Rodriguez son muy poéticas, desgarradoras. Era una mujer que
amaba intensamente, que se enamoraba con fuerza. Su cercania con el arte le daba una
apertura. Hablaba idiomas. Conocia Europa, Estados Unidos, era traductora. Era una mujer

muy preparada y atormentada.

En un texto de Ana Maria Gonzalez Luna!®® que trata sobre las cartas que escribi6 Antonieta
Rivas Mercado, muchas de ellas dirigidas a Manuel Rodriguez Lozano. ¢Qué opina de la
insistencia tan apasionada que ella tuvo sobre Rodriguez Lozano? ¢Esto es reflejo de que

Antonieta Rivas Mercado vivia ajena a la realidad?

No. Por el contrario. Creo que ellos podrian haberse enamorado adn él siendo homosexual y
ella heterosexual. No hay claridad sobre el juego que él tuvo con ella y tampoco el tipo de
relacion. No creo que haya sido una fantasia loca. Se puede ahondar mucho pero no hay mas
que unas cartas. Es una relacion que se vuelve mito, no hay mucho que hablar de eso, pero
creo que los dos se enamoraron y que en aquella época tal vez haya sido un escandalo. El que
una mujer se pudiera enamorar de un ser, de un artista es cosa aparte de la homosexualidad

de Rodriguez Lozano. En nuestros tiempos no nos causaria tanto escandalo. Sucede.

Retomando su libreto, la primera escena, usted como creadora, ¢cémo podria describirla?

Es un monologo interior donde ella esta manifestando lo que esta sintiendo es un momento
que no tiene explicacidn porque esta en delirio, va a suicidarse, me pregunto en qué estado
podria estar alguien que se encuentra asi. Su hijo no le importa, una madre suicidandose,

dejando a su hijo, pero ella va hasta el final. Es un personaje muy transgresor.

109 Escritura y biografia en las cartas de Antonieta Rivas Mercado consultado en
https://cvc.cervantes.es/literatura/aispi/pdf/15/15_409.pdf
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¢ Usted al escribir este fragmento pretendi6 dar algan atributo emocional?

Si, el sentimiento del invierno parisino, que conozco bien. Cuando se levanta el Sol es en una
altitud muy al norte, son estas luces de invierno, ella se suicida en febrero, en esa época hace
mucho frio. Es muy gris y la gente se deprime. Es peor cuando estas deprimido y en una
crisis. Entonces queria dar el ambiente del hielo, del frio, de la nieve, del estado de malestar.

Ella trae un abrigo, pero nada la caliente. Seguramente no ha comido bien.

En su libreto, mas adelante, en una escena posterior a la primera aparicion de las alegorias
y del padre de Antonieta, ella ha muerto, y en un “mds alla” ella se incorpora con otro
estado de animo. ¢Podria hablarme de esta escena donde ella inicia hablando de las flores

del jardin y termina con un canto en francés?

Ahi se tratd de hablar del contexto en el que vivio, en la casa''® donde nacio, en ese jardin,
hablo de sus estatus, ella tocaba el piano, sabia de musica y cantaba, y este era un contexto
que nos interesaba. Esto fue antes de la Revolucion. Se muestra su dominio del francés,
idioma que esta siempre presente en su vida porque vivié en Francia, hace traducciones lo
que habla de su dominio del idioma. Ella era una privilegiada y en esa escena se trata de

poner este contexto.

¢ Por gqué este cambio tan drastico de una escena tan tragica a este nuevo contexto?

Para empezar a contar fragmentos de su vida. En esta escena ella se encuentra en un momento

de su juventud, de su adolescencia y antes de que todo se empezara a fragmentar.

¢Entonces usted imaginé el jardin de la residencia de Antonio Rivas Mercado? ¢La habia

visitado anteriormente?

Fui cuando estaba escribiendo a verla por fuera.

110 e refiere a la Casa Rivas Mercado, ubicada en la calle Héroes No. 53, en la Col. Guerrero de la Ciudad de
Meéxico.
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Usted dice en el texto que ella se pasea, es agil y graciosa...

Si, ella esta en una edad temprana, es adolescente. ..

¢ Hay algun registro sobre el repertorio pianistico que tocaba Antonieta Rivas Mercado?

No tengo ese dato pero la cancion “Plaisir de amour...”**! se incluy6 a sugerencia del
Maestro Ibarra, pues yo habia puesto que ella cantaba en francés y el propuso que se incluyera

esa melodia.

¢ Que atributo emocional pretende transmitir en esta escena?

Es una escena antes de la tormenta.

Después viene una escena donde ella interactta con las alegorias, pero le pido vayamos mas
adelante donde ella rememora a José Vasconcelos. Ella afirma, en el texto, que él fue el
amor de su vida y posteriormente viene un momento donde se percibe decepcion, enojo, ella
repentinamente se reprocha seguir a Vasconcelos en sus fracasos. ¢Nos puede hablar de

esto por favor?

Considero que José Vasconcelos fue su gran amor porque creo que el gran amor de cada
persona, aunque se quede en el recuerdo, es el que estas viviendo, y en ese momento ella
estaba viviendo esta decepcidn, no solamente del fracaso de la campafia politica en el que
gasta mucho dinero, sino que es amante de este hombre que esta casado y que al final él no
quiere esta relacion, entonces también esta enojada porque aparecen €sos mecanismos que

no solo son amor. Ella lo culpa del fracaso de la campafia, estd muy molesta, muy enojada.

11 Esta es una cancion del compositor francés Jean Paul Egide Martini (1741 — 1816), tambié conocido como
Martini il Tedesco. (Informacién consultada en
https://es.wikipedia.org/wiki/Jean_Paul_%C3%89gide_Martini).
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Respecto del amor tal vez tenia que haber hablado del marido, del hijo, del amante pintor,

pero lo importante en ese momento es la relacion con Vasconcelos.

¢ Entonces en ese momento estaba vigente la relacion?

Si.

¢ Lo de Rodriguez Lozano fue anterior?

Si.

¢Jose Vasconcelos dejé algun registro de lo que pensaba de esta relacion?

Desconozco este dato.

Volviendo al libreto, mas adelante se enfatiza la sensibilidad de Antonieta, como artista,

como mecenas...

Como gente del arte, como una mujer hipersensible, que todo lo siente muy fuerte, es una
artista, una transgresora, una mujer culta, y ella ademas tuvo otra relacion que ya no fue
posible tratar en una 6pera de una hora diez minutos, me refiero a la relacion con la madre,

una relacion de competencia porque la madre tiene a su amante.
¢Antonieta trata de reproducir esa conducta?
No, me refiero a reproches, incomprension. EI matrimonio del Arquitecto Rivas y la madre

de Antonieta era de apariencias. Antonieta viaja mucho con su padre a Europa y la madre

esta con el amante que es mas joven que ella. Antonieta percibe todo esto desde su infancia.
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Volviendo al libreto, la Opera es una representacion de diferentes etapas de la vida de
Antonieta, y uno de estos momentos relevantes es la inauguracion del “Angel de la

Independencia”. ;Nos puede hablar de esta escena?

Era importante incluirlo, pues ella estaba inmersa en estos festejos y en la inauguracion. Es
una época donde México aparentemente es prospero para los que tenian privilegios. Habia
que enmarcarlo en una fiesta, con este esplendor lleno de cosas traidas de Europa, lugar al
que México volteaba mucho, tratando de modernizar el pais y el Angel representaba eso, una
época donde ella es muy feliz. Todo era oropel, fiestas, mostrando al padre exitoso, en un
contexto de artistas, pues finalmente el Arquitecto Rivas también era un artista.

¢El Angel de la Independencia esta relacionado con el angel que aparece en la primera

escena?

Ese es un angel de la muerte, es un angel que se transforma y que curiosamente también era

un guifo de la obra del padre, era jugar un poco con ese personaje, una alegoria...

¢Una alegoria entre la obra mas representativa del arquitecto Rivas Mercado y un momento

tan tragico como el suicidio de Antonieta?

Si.

¢ Cuando usted escribe en una Opera en particular, tiene presente o tiene pretensiones de

incentivar emocionalmente a la audiencia?

Si. Totalmente. Manejar estados de animo diferentes porque nadie aguantaria una épera de
pura tristeza y depresion. Y la vida de Antonieta tampoco es asi. La vida tiene altas y bajas.
En la escena de la inauguracion del Angel de la Independencia es un momento de esplendor,

de alegria, para llevar al espectador a ese estado de animo. Ella tenia una vida muy rica.
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¢La intencidén de manejar diversos estados emocionales de una obra es parte de alguna

técnica de la escritura de un libreto?

No, cada libreto es diferente. En este caso era tratar de llevar al espectador a un estado
emocional diferente del que se estaba viendo. Eran escenas que a mi me habian parecido
atractivas de la vida de Antonieta, donde, ademas, el tiempo no es lineal. Pero para otro autor
las escenas que le parezcan relevantes de la vida del personaje seran otras. Cada autor escribe

su Opera.

Refiriéndonos al libreto, después de la escena de la inauguracion del Angel de la
Independencia viene un cambio muy claro y se presenta la Revolucion. Viene un dueto donde
Antonieta y su padre reflexionan sobre la disolucion de toda la estructura el pais y sobre
este movimiento social tan convulso que vino a cambiar tantas cosas. Mas alla de los

aspectos histdricos conocidos, ¢hay algo que quisiera agregar en esta escena?

Esa escena fue muy complicada porgue en la biografia de Antonieta se puede ver que es un
momento muy largo donde ellos estan atrincherados en esta casona, debido a que afuera estan
los revolucionarios, y ellos estan en este encierro durante meses. A ella esto la marca pues
ella ve ese México pobre, miserable, donde la gente se levanta en armas y esta escena es una
contraparte a esta sociedad pudiente que se les esta acabando el mundo. Después del primer
estreno de Antonieta, un critico me tacho de panista por esa escena, como si fuera una oda al
PAN!2, o al gobierno y no era asi. Era agarrar ese momento y tratar de verlo desde la 6ptica
de los personajes, de ver como se les va ese México romantico, pero no son mis ideas
politicas. Fue gracioso porque el Maestro Ibarra bromeaba en torno a este detalle. Habia que
poner la Revolucion porque Antonieta vive en este periodo. Es un momento que la marca
como adolescente a artista, pues es después de la Revolucion que aumenta su interés por el

arte con mayor profundidad.

112 partido Accidn Nacional
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Esa anécdota que nos comparte me parece interesante porque ejemplifica este juego de
interpretaciones que tiene el espectador con respecto de las verdaderas intenciones del

creador.

Si. Ahi la persona que hizo la critica no comprendi6 que no estaba hablando la autora sino el
personaje y el padre de lo que ellos podrian haber estado pensando de ese momento. ¢Qué
son estos salvajes? ¢ Qué es esto que esta pasando que no entendemos? Es verdad que el padre
tenia unas ideas muy conservadoras. Antonieta cambia después de la Revolucién y se vuelve
una persona mas universal. Antonieta era una nifia rica, de dinero, es decir, no hay que olvidar
su origen. Ella después trasciende a este personaje de la nifia rica, pues ella es muy
atormentada. Después apoya a artistas revolucionarios como es el caso de Diego Rivera,
Frida Kahlo y otros que se encontraban en una vanguardia artistica en esa época. Ella conocio
artistas de diferentes técnicas y estilos, lo que habla de su apertura, en este sentido.

Refiriéndome al libreto, después del proceso revolucionario viene la escena de la paz,

¢Podria hablarnos de este fragmento de la obra?

Si, al terminar la Revolucién y todo este periodo de incertidumbre viene una transicion hacia
lo que sera su vida adulta, esta etapa donde ella desarrollo su cercania al arte a través de su
actividad de mecenas, donde ella ejercid la escritura, editora, promotora cultural. Ya no quise
tratar lo relacionado a su matrimonio. Después de la Revolucion quise tratar esta especie de

revelacion de vida tranquila donde ella experimenta una verdadera creatividad.

¢ Qué impidio que tratara los asuntos relacionados a su matrimonio? ¢ La falta de tiempo?

Si, porque en una biografia que tiene que ser tratada en una hora diez minutos no se puede

incluir todo, y eso que ella vivio hasta los 28 afos.

Avanzando un poco en la historia, después de algunas participaciones no menos importantes
de las alegorias, viene la ltima escena de solista de Antonieta, donde usted nos ubica en los

momentos previos a su suicidio.
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Antes me gustaria mencionar lo de las alegorias y las cartas.

Por favor, hablenos de esto.

Si, esas cartas eran como una especie de juicio de la sociedad sobre ella. Hay algunos textos
de su novela y ella habla de todo, hasta llegar otra vez a lo ciclico, donde nuevamente esta
ese umbral de la muerte, de cdmo ella se pudo haber sentido porque el gran acto que tiene
Antonieta es su muerte. Como personaje, era indiscutible para el Maestro Ibarra y para mi
este punto. Fuera de lo demas, me refiero a su vida, ¢qué era lo mas dramatico si no su
suicidio? Entonces tenia que ser tratado nuevamente desde otro punto de vista, ya conociendo
los antecedentes de su vida, y lo que posiblemente marco esta decision. Y entonces empiezo
a narrar nuevamente la nieve, el frio, es un momento nuevamente introspectivo y que
musicalmente se prestaba para que fuera un aria, un momento muy dramatico donde la
cantante que representara a Antonieta pudiera lucir, y la musica del Maestro Ibarra lo logra,

todo en su conjunto representa una desesperacion.

Hasta este momento he intentado centrarme en el personaje de Antonieta como solista, sin

embargo, le pido si pudiera hablarnos de las alegorias.

Dramaticamente, las alegorias estan provocando en Antonieta un quiebre, todo el tiempo la
estan cuestionando, se burlan de ella, de su amor por Vasconcelos, de su participacién en la
politica, de todo. Burlonamente le hablan de ““sus cartitas”. Estan activando su desesperacion.
Las alegorias le piden a Antonieta que de testimonio de su vida cuando ella no tenia por qué
dar explicaciones en ese sentido. Las alegorias son pivotes dramaticos para que ella empiece
a contar y a explicar su vida. Las alegorias tenian una personalidad desagradable, lo que fue
un reto porque tenian que ser a la vez presencias farsicas que estan dedicadas a maltratar todo

el tiempo a la pobre Antonieta. Y esto produce mucha tensidn en esta escena tan larga.

Dentro de la historia, ¢las alegorias son seres ajenos a Antonieta o son producto de su

imaginacion?
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Las dos cosas. Son seres que vienen del mas alla a enfrentarla.

Como se puede apreciar, las alegorias son esenciales en el desarrollo de la obra.

Si, son muy dramaticas.

Parece que el andlisis de la obra no es completo sin considerar a las alegorias.

Si, porque con ellas se cuenta la historia de sus fragmentos de vida.

Como usted sabe, en La Flauta Magica de Mozart se comenta que él hace alusiones a la
masoneria. ¢Dentro de su obra usted hace alusion, algun mensaje oculto en el sentido de

que el espectador no tenga la posibilidad de descifrar de manera inmediata?

No. Es solo el personaje dramatico, la heroina operistica, la mujer transgresora. Eso es de lo
que yo queria hablar del personaje. De Antonieta se pueden contar muchas cosas, por
ejemplo, de su esposo, pero yo no quise incluirlo porque es una relacion que dura afios y no
era dramatica. Era aburrida, el marido era totalmente ausente. En su vida es un periodo muy
largo. Mi objetivo y el del Maestro Ibarra era hablar de esta heroina o antiheroina, que toca
la muerte, que es muy teatral, que trascendio a su tiempo. Nosotros nos basamos en este
hecho como lo mas relevante: su suicido en Notre Dame. Si su suicidio hubiera sido en su

casa tal vez no hubiera causado tanto impacto a la gente.

Se dice que los suicidas dejan avisos 0 dan sefiales de lo que haran!'®. En este sentido,

¢Antonieta Rivas Mercado dio algun aviso de que tenia intenciones de quitarse la vida?

En el libro de Katherine S. Blair narra que Antonieta va a Nueva York, de ahi a Paris, es un

periodo donde ella parece encontrarse absolutamente perdida. Parece que estaban tratando

113 http://www.laopiniondemalaga.es/malaga/2015/09/10/90-suicidas-avisa/794031.html
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de darle trabajo de traductora de algunos poemas. Parece que el hermano le quita las cartas
poder y la despojan del control sobre la herencia. Yo traté, cuando estaba escribiendo la obra,
de contar la historia desde el punto de vista intimo. No estoy enterada de que haya algun
aviso de sus intenciones, solo se sabe que se suicida con la pistola de Vasconcelos. No se
sabe como la tomo, aunque en una carta ella escribe que tiene esa pistola, yo creo que ya
estaba en crisis, y tenia depresion, en sus cartas describe que ya no come, esta con su hijo,
pero también mantiene una batalla legal con el esposo. Vasconcelos ha regresado con su
esposa. La relacion de ellos estaba cimentada en la relacion sexual de amantes, pero también
los unié la campafia politica, misma que al fracasar precipitd el fracaso de todo lo demas, y
se fisura todo en su vida. Ella tiene 28 afios y no encuentra respuesta, es algo muy fuerte.
Esta obra la terminé en 2010, creo que si hoy rescribiera el libreto haria una Antonieta
totalmente diferente. Hubiera ahondado més en la locura de ella, en esta supuesta nueva
version narraria esta ruptura, hablar de esta especie de “suicidario” (sic). Esta nueva version
se deberia tambien a que yo he cambiado, haria una Antonieta mas oscura, hablando de esos
momentos en Nueva York, narrando esos inviernos, cuando uno se siente sin salida.

Finalmente ella llego al acto total de darse un balazo en el corazén.

¢ Esta reflexion que nos comparte de hacer una Antonieta mas tragica y oscura obedece a

que conoce mas al personaje?

No. Al personaje lo conoci muy bien desde entonces, pero yo he cambiado, he madurado.
Me interesaria mas esa fractura. Hace siete afios yo no estaba en lo que ahora estoy como
creadora. Y traté de presentar a esa Antonieta que ademas es muy romantica. Y eso me gusta
del libreto y de la composicion. Me gusta que tenga estas alusiones al bien, al mal, al

esplendor, a la caida, y Antonieta es un personaje que se presta al drama.
¢Usted piensa que la relacion entre Antonieta Rivas Mercado y José Vasconcelos seria

motivo suficiente para componer una opera que podriamos llamar “Antonieta y José” y que

esta pareja estaria a la altura de otras parejas que han sido emblematicas en la 6pera?

169



No, no es una gran historia de amor. Es una historia que no logro definir, tal vez es una
historia de poder, porque Vasconcelos no sabemos si tuvo un gran amor por ella. Antonieta
es quien se mantiene activa, ella es la protagonista de todo. Creo que no seria una gran historia

de amor.

No se asemeja a Tristan e Isolda, a Romeo y Julieta...

No, es solo ella. Es como un mondlogo, porque las alegorias son alegorias, el padre
permanece como padre, es ella la que activa todo. El esposo, el hijo, todo se queda como en
segundos planos, en contrapeso con ella. Ella es el personaje protagénico.

Me parece que su obra nos ofrece momentos tragicos y tiernos, ¢el Maestro Ibarra y usted

previeron estas alternancias?

Si, fue una obra que hicimos muy de la mano, las ideas, las escenas, dado el tiempo reducido
con el que contabamos, yo hacia visitas cada semana, y en cada una de estas visitas se hacian
correcciones. La estructura fue enseguida, se consiguié muy rapido, analizamos tanto lo que
queriamos hablar del personaje como los momentos claves, se desechd lo que no interesaba.
El Maestro Ibarra naturalmente aceptaba algunas cosas y rechazaba otras y yo también

justificaba mis ideas.

¢ Considera que a la obra final le falta algo?

No, me parece que el libreto es muy completo pues contempla un panorama de la época del
personaje, de su tragedia, lo romantico de su vida, y de la gran teatralidad de su muerte. Si
ella pretendi6 ser recordada por ello, pues aqui estamos hablando de ella después de décadas.
La gente puede o no saber otras facetas o actividades de su vida, pero no se puede omitir lo

contundente de su muerte, que es casi un performance. Eso es de lo que queriamos hablar.
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Supongo se refiere que el escenario donde ocurrié su muerte fue lo que le dio esta cercania

a un performance.

Por supuesto, si se imaginara un ejemplo de algln suicidio romantico, espectacular, creo que
lo encontramos en la forma como ella se suicidd. Ni siquiera arrojarse del Empire State tiene
el contexto que hubo en torno a su suicidio: Notre Dame, Paris, el invierno, mexicana, 28

afios. Nadie puede superar esa muerte.

¢Antonieta habra imaginado todo este contexto, es decir, habra construido meticulosamente

su suicidio con todos estos elementos?

No lo creo, aunque ella iba vestida de forma elegante, con vestido, tacon, medias, abrigo,
sombrero, sin embargo, esta era una forma comun de vestir. Hay un registro en su diario,
donde ella anota que ese dia se levanté a las cinco de la mafiana, que hace un terrible frio en
Bordeaux, que va a tomar el tren, que trae la pistola. Es probable que ya habia tomado la
decision de suicidarse, tal vez ya habia elegido el lugar. Dejo al espectador la reflexion de si

ella construyo su suicidio de esta forma, con todos estos elementos.

Ademas de esta reflexion, mas alla de los aspectos estéticos de su obra, ¢qué espera del

espectador? ¢Que desea o espera el libretista al escribir su obra?

Yo creo que se logré lo que deseaba como libretista, en las funciones del 2010 en la
Flores Canelo y el afio pasado en Bellas Artes senti que el publico salia conmovido,
impresionado, entendiendo. Creo que si hubo una empatia con la 6pera. Muchas mujeres me
escribieron y que les parecidé una épera muy bella y romantica, que le daba un valor al
personaje, muy femenino, una heroina que sigue sus pasiones hasta el final. Lo que pretendia
era respetar el personaje, no ridiculizarlo, escribir cosas en las que yo creo, el personaje
siempre me ha gustado, me parece muy teatral. Hablabamos de otros personajes de la época
y consideramos que este era un personaje que podia brillar. Ademas, el director de orquesta
Enrique Barrios estaba interesado en este proyecto, pues él consideraba que Antonieta era un

personaje mexicano de 6peray yo coincido con él.
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Agradezco mucho el espacio que me ha brindado y le pediria que posteriormente me diera

la oportunidad de volver a charlar en torno a esta Opera. ¢Quisiera agregar algo méas?

Para terminar, me gustaria ahondar que hoy, a la distancia de siete afios sigo pensando que
esa fue mi versidn de este personaje que es fascinante. No se equivoco el Maestro Barrios al
decir que Antonieta era un personaje de épera. Aun hay muchos recovecos. Fue enriquecedor
en ese momento transitar este personaje. Me apasiond todo el tiempo que lo escribi. Creo que
con la Mdsica del Maestro Ibarra se lograron nuestros objetivos. En este momento se esta
componiendo otra dpera con un libreto que hice sobre Clitemnestra, mi version sobre este
personaje, y la musica estd compuesta por Jorge Torres Saenz. La obra se llama “Clitemnestra
o el aullido de la noche”. También es un personaje sobre el que se ha escrito tanto. Me gusta

hacer Opera y espero seguirla haciendo.

Gracias Maestra Musalem, estaremos pendientes de sus nuevas producciones y espero

podamos seguir charlando sobre ellas.

Gracias.
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A4 ENTREVISTA AL COMPOSITOR FEDERICO IBARRA

Ciudad de México a 21 de junio de 2018
18:00 horas

Entrevista al compositor Dr. Federico Ibarra Groth

Dr. Ibarra, ¢podria compartirnos como fueron los momentos en los que empezé a gestar la
Opera Antonieta? ¢Como llegaron las ideas a su mente? ¢Como trabajé la masica con

respecto del libreto?

Estamos en el afio de 2010, un afio muy problematico para el pais. Supuestamente se
iban a conmemorar el bicentenario de la Independencia y el centenario de la Revolucién. Lo
que se gestd en ese afo fueron una serie de ideas muy obsoletas al respecto. El resultado fue
una estela de luz y que resulto ser un monumento totalmente fallido porque no nos expresa
nada ni esta de acuerdo con esta serie de festividades que supuestamente pudieron hacerse al
respecto. Lo peor de todo fue una especie de desfile que se hizo en ese afio de 2010 en donde
dificilmente se recuerda algo acerca de ese desfile, excepto el segmento donde participaban
unos carros de camotes*'* donde hacian el ruido caracteristico de los camotes y una especie
de coloso™® que supuestamente iba a quedar en alguna parte y que al fin y al cabo nunca se

colocé por lo horripilante del trabajo escultorico y de los elementos que lo conformaban.

114 E] “Desfile del Bicentenario” tuvo nueve segmentos. Uno de ellos fue denominado ‘Suave patria’ que, segln
los organizadores, representé la cultura popular que sobrevive a pesar de influencias y modismos. En ellos se
incluyd a un grupo de camoteros que empujaban sus carros color verde y hacian sonar sus silbatos de vapor.
(Informacion  recuperada el 22 de junio del 2018 de la pagina electrénica
http://archivo.eluniversal.com.mx/notas/709169.html relacionada con la nota publicada el 15 de septiembre
de 2010 en el periddico El Universal).

115 E| coloso fue creado por Juan Carlos Canfield y se trata de pieza escultérica de 20 metros de altura y con
un peso de 7.5 toneladas. Segun los organizadores, el coloso representa a “un soldado anénimo de la época
de la insurgencia y una reliquia que ha sido desenterrada para ser amada y levantada de nuevo”. Una vez que
paso el desfile, la pieza se desarmd y se colocd en los terrenos del Comité Administrador del Programa Federal
de Construccién de Escuelas. Informacion recuperada el 22 de junio del 2018 de las paginas electrdnicas
http://archivo.eluniversal.com.mx/nacion/180805.html , http://www.redpolitica.mx/nacion/el-coloso-de-4-
mmdp-arrumbado-y-en-el-olvido relacionadas con notas periodisticas del peridédico El Universal publicadas
el 28 de septiembre de 2010 y el 14 de septiembre de 2013, respectivamente.
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Fuera de esto, lo que es muy curioso, no se penso en hacer otra serie de encargos para
que se lograra algo un poco mas trascendente, es decir, no se encarg6 a pintores, escultores
reconocidos y artistas mexicanos en general hacer obras que pudieran recordar estas fechas.
Sin embargo, una de las personas!!® que en ese momento trabajaba en el gobierno, no en
Bellas Artes'!’ ni en el CONACULTA 8 se le ocurrié como una idea peregrina el hacer una
Opera en el contexto de las fiestas del bicentenario. Esta idea me parecié muy especial porque
y0 soy muy proximo a la creacion de este tipo de espectaculos e inmediatamente me senti
atraido por el proyecto. Surgieron las interrogantes ¢Una Opera sobre qué y sobre quién?
¢Cbémo hacerla? Y Enrique Barrios me propuso hacerla sobre Antonieta Rivas Mercado. Yo
ya conocia la historia de este personaje historico. Al darle vuelta a este asunto pensé que no
era mala idea, ya que Antonieta Rivas Mercado no es una heroina, ni es una guerrera, en el
sentido de que haya tenido una participacion dentro de La Independencia o La Revolucion
Mexicana pero si es un personaje que ofrece muchas luces al respecto, es decir, no se trataba
en ese momento de hacer una epopeya, sino de hacer una historia de un personaje de carne y
hueso que habia vivido dentro de esos periodos historicos y que habia muerto de una manera
muy espectacular, teatral y terrible porque el suicidio no creo que sea algo deseable para
ninguna persona. Sin embargo, en este caso, Antonieta Rivas Mercado siendo la hija del
arquitecto'® del Angel de la Independencia, entre otras obras, no era una persona ordinaria
por lo que su suicidio no fue un asunto que solo terminara en la nota roja de los periddicos
de la época. Ella fue una persona de clase acomodada y que tenia trato con la comunidad
artistica y la mejor sociedad de esa época. ¢Por qué llega a ese triste final?

En el marco de las celebraciones del bicentenario, todo el mundo se referia al 2010
como el afio de los festejos de La Independencia y La Revolucion, pero siendo dos luchas
armadas no veo por qué tendria que llamarsele festejo, creo que la palabra mas adecuada
seria conmemoracion. Una vez que empecé con el proyecto, le planteé a Enrique Barrios el
problema de encontrar un libretista. Como primera instancia me ofreci hablar con un escritor

con el que habia colaborado en varias ocasiones que era José Ramon Enriquez y con quien,

116 Se refiere al director de orquesta Enrique Barrios.

117 Instituto Nacional de Bellas Artes, organismo cultural del gobierno mexicano.

118 Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, hoy Secretaria de Cultura, organismo del gobierno mexicano
gue coordina las politicas, organismos y dependencias relacionadas con actividades culturales y artisticas.
119 ge refiere al arquitecto Antonio Rivas Mercado (1853 — 1927).
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en ese momento, yo ya no tenia trato frecuente. Enrique Barrios se encargd de hacer el
contacto. Yo tuve dudas porque este dramaturgo en la Gltima colaboracién que tuvimos que
fue el Brindis por un Milenio? no resulté como yo lo habia deseado pues el encargo era
hacer una dpera sobre el milenio y el texto resultd ser una expresion muy personal de José
Ramon Enriquez sobre este tema pero que no me ofrecia un argumento para hacer una opera.
Esta situacion nos fue alejando pues teniamos diferentes visiones lo que complico la
comunicacion.

Sin embargo, sorpresivamente, José Ramon Enriquez accedio a participar en el libreto
de la Opera Antonieta y me envié una propuesta para una primera escena, donde
inmediatamente pude apreciar hacia donde se dirigia, pues él no queria contar la historia de
Antonieta Rivas Mercado, sino que queria dar su vision acerca del personaje. En esta ocasion
si tuve que ser muy claro, actitud que desafortunadamente no tomé para el texto del Brindis
por un Milenio. Con base en ese texto inicial, le aclaré que no deseaba hablar de los
personajes y el discurso a los que probablemente iban a aparecer posteriormente, le aclaré
que queria hablar del personaje principal. El respondid que no le interesaba contar la historia
de una nifia rica de aquellos afios. Todo me parecid muy extrafio, pero ahi quedo el asunto.
Le comenté los desacuerdos a Barrios y el manifesto su molestia expresando que el libretista
deberia estar al servicio del compositor. Sin embargo, hay que reconocer que ya no son los
tiempos de la 6pera del siglo XIX, actualmente la colaboracion compositor-libretista es mas
complicada. Barrios manejé otras propuestas las que tampoco fructificaron. Finalmente
propuse a Veronica Musalem con quien ya habia colaborado anteriormente en El Juego de
los Insectos. Hablamos con ella y se entusiasmd mucho con la idea y la propuesta.

Este proceso conllevaba muchas cosas, en esos momentos se habia publicado el libro
A la Sombra de un Angel de Kathryn S. Blair, nuera de Antonieta Rivas Mercado. En algdn
momento se pensd tomar ese libro como base, pues supuestamente era “la verdad” de este
personaje historico. Durante varias conversaciones que sostuve con la libretista, sefialé que
no se podian sacar personajes del libro porque esto nos acercaria a algin problema de plagio,
lo que nos alejaria de la posibilidad de una adaptacion. Yo le pedi que se hiciera algo original,

tal vez basado en los pasajes del libro que son del dominio publico, pero sin tomarlo

120 Oratorio compuesto en 1999,
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literalmente. Afortunadamente nos entendimos y poco a poco se empez0 a trabajar el libreto,
con muchos problemas. La libretista queria incluir a todos los personajes relevantes en la
vida de Antonieta Rivas Mercado, pero le hice ver que yo no podia poner en escena a José
Vasconcelos, considerando que sus hijos aln estan vivos y tal vez no sea de su agrado ver al
padre representado en un escenario y menos cantando, lo que podria ser algo problematico.
El caso de Antonieta era diferente, aunque su hijo viviera, es una persona que ya trascendid
de alguna manera, es un personaje historico y es el motivo de la dpera, pero otros personajes
no deberian estar en escena. Entonces estuvimos ideando como narrar la vida de Antonieta
Rivas Mercado aun cuando no estuvieran presentes los demas personajes. Fue cuando le
propuse que empezara a trabajar con alegorias. Una alegoria podria representar a un
personaje 0 a muchos personajes. Por ejemplo, la alegoria del amor podria representar a todas
las personas de las que Antonieta Rivas Mercado se enamord, entonces que la alegoria del
amor hable e interactue con el personaje principal en relacion con todos sus amores. Con el
arte lo mismo, sabemos que ella financio la primera orquesta estatal de México, colaboro en
la conformacion de compafiias de teatro, las puestas en escena requerian de actores que una
vez concluida la temporada se diluia cualquier relacion entre los participantes, lo mismo que
las orquestas, las orquestas se formaban momentaneamente y después desaparecian porque
no habia ningun apoyo del estado. Entonces habia que incluir la alegoria del arte para que
interactuara con el personaje principal en este sentido. Y, por supuesto, una de las cosas que
a ella le tocd vivir, quiza la mas terrible, fue la Revolucién Mexicana, entonces era necesaria
la alegoria de la politica. Asi salieron las tres alegorias y Verdnica Musalem se mostré muy
entusiasmada por todo esto y comenzo a trabajar de una manera breve. Este, de una manera

breve es el origen de la épera Antonieta.

Quisiera abordar, si le parece buena idea, algunos fragmentos donde el personaje principal
es solista, en particular, hablar sobre la musica. Por ejemplo, al inicio de la épera, cuando
el personaje principal esta en Notre Dame, donde se escucha el texto *“;Qué es este dolor?,
hace frio, el lugar es humedo, los edificios se me vienen encima” y se escucha una musica,
desde mi percepcién, lugubre, acongojadora, sombria, pesada, oscura. Cuando usted
empezo a leer el texto en este pasaje ¢,como lo percibio y como empezd a construir la masica

para acompafiar estas palabras?
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La primera escena también fue una sugerencia mia, la estaba viendo, visualmente estaba
convencido de que la 6pera deberia de iniciar con el suicidio de Antonieta, entonces la
libretista empezé a trabajar con las palabras y me estuvo entregando sus sugerencias. Lo
primero que pensé fue que el personaje se encontraba en el interior de una iglesia, ella esta
sola, pero podria estar sola en cualquier parte, en cualquier recinto, entonces ¢como poder
identificar una iglesia? Entonces pensé que se podia poner un coro que no se viera en la
escena pero que si estuviera dentro de la iglesia y que nos daréa este ambiente de alguna
manera, cantando un Dies irae, que ademas expresa lo que le sucedia a Antonieta, era el dia
de la ira. A la libretista le pareci6 buena idea e inmediatamente empecé a imaginarme no a
Notre Dame como la conocemos actualmente, sino a una iglesia sin luz porque Antonieta fue
en un momento en el que no se efectuaba algun culto. La oscuridad de las iglesias en Paris
en enero que es época de invierno, es un poco terrible, generalmente conocemos las iglesias
con iluminacion, pero esta atmosfera de las iglesias, sobre todo en Paris, es donde hay una
humedad terrible por el Sena, ademas de que Notre Dame esta rodeada por este rio, genera
una atmosfera apabullante para cualquier persona que entra a una iglesia creyendo que dentro
del recinto la temperatura sera mas calida que a la intemperie, donde esté el clima invernal,
y resulta que a veces la temperatura dentro de la iglesia puede ser més fria que en la calle.
Entonces, es en esta atmosfera opresiva donde Antonieta entra ya con la idea previa de lo que
iba a hacer. ;Como iba a estar representado musicalmente? Por supuesto que la musica tenia
que ser sombria, de ninguna manera se podria encontrar ningun rayo de luz. Antonieta no iba
a orar a Notre Dame. En este prélogo o primera escena, Antonieta empieza a entrar en una
especie de locura en donde los recuerdos van a darle vueltas en la cabeza y teniendo en su
mente el objetivo de suicidarse. Esta atmdsfera tenia que ser representada lo mas vividamente

posible y la musica tenia que ser un tanto sobrecogedora.
¢ Como maneja el Maestro Ibarra, musicalmente hablando, lo sombrio y lo sobrecogedor?

¢Hay alguna instrumentacién especial? ¢Hay algunos aspectos dindmicos y agégicos

especificos?

177



De muchas maneras. El libreto es lo que guia al compositor en una Opera. (Qué es lo que
Antonieta empieza a relatarnos? Pues precisamente lo que usted acaba de decir. ;Como el
compositor le pone un ropaje musical a estas palabras? ¢Son palabras de desolacién? En un
principio son palabras no precisamente de un pensamiento de muerte, pero si de un abandono
de la alegria de vivir. Inmediatamente después de esto ella empieza a recordar y a rememorar
otros tiempos por los que ella paso en el transcurso de su vida, pero todo tefiido por el frio
que esta haciendo en Notre Dame de la nieve que esta cayendo afuera. Todas son una serie
de imégenes sombrias. ;Como se pudo representar? Quiza ahi yo no pueda yo tener la
respuesta. Pero me lo fue dando las palabras que ella dice y el ambiente en el que se
encontraba y que yo estaba imaginando.

Por ejemplo, el primer intervalo que canta la mezzosoprano “;Qué es este dolor?” ;Es una

forma de representar un lamento?

El intervalo de séptima no es precisamente uno de los mas faciles de entonar para la voz. Lo
que queria representar era precisamente el desgarramiento de un alma a traves de un canto.
Entonces ¢como representar esto? Pues por medio de esta séptima que va a ser un intervalo

no natural, que es de una persona que esta teniendo algo muy profundo dentro de ella.

La historia continta, Antonieta se suicida y luego viene un momento que no comprendo bien
se es un mundo sobrenatural o es un flashback ajeno al punto donde ella se encuentra o son
cosas que estan sucediendo en su mente en el momento en que ella esta muriendo. Antonieta
empieza a recordar cosas. Después de que ella se da el tiro viene este ‘Tema del Angel’, un
tema que me parece lo opuesto, es decir, es delicado, luminoso, tranquilizador. ¢Maestro,

me podria hablar un poco de como compuso este fragmento?

Alli esta precisamente el grave problema de una figura pablica, como es el caso de Antonieta.
Ella era la hija del arquitecto que construy6 el Angel de la Independencia y que éste fuera
inaugurado precisamente en las Fiestas del Centenario de la Independencia. Este monumento
estaba representando una vision irreal de México, muy utdpica, representaba a un México

que deseaba un futuro abierto y luminoso. Entonces esta idea de Porfirio Diaz y de sus
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colaboradores me parecio que era precisamente lo que habia que oponer al estado de animo
de Antonieta. En 1910 se estaba viendo algo totalmente irreal porque ya se estaba gestando
en esos momentos una revolucion y la utopia era el no querer reconocer lo que estaba
ocurriendo en México y querer plantear un futuro que no tenia nada que ver con la realidad.
El ‘Tema del Angel’ no solo aparece en el momento que Antonieta se da el tiro, este tema va
a acompafar en varios cuadros de la Gpera, y esta musica estaba representando la serie de
contradicciones no del personaje sino de la misma época pero que también son como las que
se viven en cualquier época, es decir, el dia de hoy, los politicos nos pueden decir como es
la realidad de alguna manera, los economistas de otra, las predicciones del clima nos dan otra
serie de ideas al respecto y el individuo lo esta sintiendo también de otra manera, entonces
no todo es maravilloso ni desastroso, sino que siempre en cualquier época y en cualquier
momento historico hay contradicciones, las que dependen de quien esta viéndolo.

Entonces, esta serie de contradicciones estan representadas en la misma musica, es
decir, no nada mas en el ‘Tema del Angel’ sino también esta el ‘Tema del amor’ en donde la
musica también cambia. Los amores de Antonieta fueron frustrados, no fueron como un
“cuento de hadas” donde todo se resuelve sino lo contrario, entonces esto se representa en
este tema que aparecera varias veces, no tanto como el ‘Tema del Angel’ pero que va a darnos

otro contraste musical.

JEste ‘Tema del amor’ es el que se escucha cuando Antonieta se siente frustrada, cuando le

reclama a Vasconcelos?

Exactamente, aunque alli todavia no se sabe que se trata de VVasconcelos. Antonieta empieza

a preguntarse ¢Por qué me dejaron? Pues esa es la razon por la que ella esta en ese lugar.

JEs antes o después de la escena donde ella dice “Mira que hermosas las flores del jardin”?

Eso es después. En toda la primera escena del suicidio de Antonieta estan ocurriendo varios
temas. Hay una especie de vals que trata de evocar las Fiestas del Centenario de la
Independencia pero que es diferente al vals que se presenta en una escena posterior donde se

hace el festejo de la inauguracion del Angel de la Independencia. Este tema de la primera
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escena trata de remitirnos a esa época despreocupada al que se le estdn oponiendo otros

temas.

En una entrevista que hizo para la television, comentd que la inclusién de la cita Plaisir
D’amour obedecia a razones muy meditadas. Sin embargo, en la entrevista no hubo
oportunidad de escuchar sus reflexiones al respecto. ¢Nos podria compartir las razones de
integrar esta cita que dice “el placer del amor dura solo un momento y las penas de amor

duran toda la vida”?

Creo que no hay mejor idea para explicar la situacién que Antonieta estaba viviendo de
pequefia, de adolescente. Se sabe que la educacion de las sefioritas de ese momento incluia
el aprendizaje del francés, por eso elijo una cita en francés. Esto no es casual, las nifias en
México, en aquellos afios no aprendian otro idioma como aleméan o inglés. Otra razon por la
que elegi esta cita porgue esta hablando de este amor en el que la alegria dura un momento y
la tristeza dura toda la vida, como le ocurrio a ella. No se incluyo la cita por poner algo
conocido o algo que nos remita al siglo XIX, porque ademas esta cancion es anterior. Se trato
de “matar dos pajaros de un tiro”, hablar de la educacion que ella recibié hablar, a través de

las palabras de la cancion, de lo que aella le ocurrid.

Posteriormente a esta escena, Antonieta nuevamente entra en un estado de tristeza, de
frustracion, donde la musica se escucha sentimental, suplicante, lastimera. Me refiero al
pasaje donde ella dice que José fue el hombre de su vida, que se enamord de él, de sus
ideales, que le dio todo al arte y a México, ella se pregunta ¢Ddénde quedd mi fortuna? ¢Por
qué se burlan de mi? Ahi se da otro contraste musical. Anteriormente teniamos un momento
alegre de su juventud. Le quisiera preguntar por esta masica que muestra esta tristeza, esta

suplica.

Antes de este cuadro, vemos en la escena a Antonieta tocando el piano. Al igual que el
franceés, las nifias bien educadas de esa época aprendian a tocar un instrumento o cantar. A
mi me parecié mas adecuado que Antonieta tocara el instrumento y poderlo ver en escena.

La mdsica que esta tocando Antonieta no es una cita, sino que es una especie de pastiche que
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trata de representar lo que una muchacha de esos tiempos podia tocar, por lo que se esta
queriendo evocar una musica de Mendelssohn, en especial de las Canciones sin Palabras,
que era una de las obras que de manera frecuente se escuchaban. Todo esto desemboca en
otra de las caracteristicas del personaje, Antonieta dentro de su narracion nos va descubriendo
caracteristicas de ella. Una de estas caracteristicas era su fealdad. El arquitecto Rivas
Mercado tomo el rostro de una de sus hijas como modelo para el rostro del Angel de la
independencia, pero no del de Antonieta, porque ella no era precisamente bella. Esto nos va
a dar otro giro, otra caracteristica que hay que sefialarla. También, la madre estd ausente. En
la historia, Antonieta, después de muerta, con quien habla es con el padre, empieza a dialogar
con él, y empieza a rememorar que la madre no est4 con ellos. En la realidad, la madre no
estuvo durante La Revolucion, sino que el padre se quedd con Antonieta. Entonces, hay toda
una serie de mensajes que musicalmente yo también tenia que resolver. ; Como resolvia este
tipo de cosas? Mediante musica que pudiera ser de afioranza, como es el caso de este pastiche
de Mendelssohn o musica que pudiera ser francamente de decepcion. El dinero, el capital
que ellos tenian, que era una fortuna bastante cuantiosa, se habia ido a la deriva. En el caso
de Antonieta, ella misma habia dilapidado su capital queriendo hacer buenas obras. Por lo
tanto, el personaje tiene muchos momentos de frustracion y esto hay que representarlo
musicalmente. Por otro lado, esta el amor del padre hacia la hija, quienes pasaron juntos todas
las penurias de La Revolucion. Las otras hermanas estaban con la madre en Europa. El
personaje del padre si tiene una tonalidad que lo esta representando, que es un do menor, que
lo hace no sombrio precisamente, pero si entre amoroso y expectante por lo que habia

ocurrido con su hija.

Si me lo permite, me gustaria hacer un paréntesis. Me llama la atencién que usted le asigne
al do menor una cualidad emocional especifica. Esto me hace recordar aquellas doctrinas
estéticas del Barroco y algunos de sus exponentes como Mattheson. ¢Usted como
compositor, desde su propia vision, tiene algun mosaico de acordes o tonalidades que

considera que le pueden ser mas Utiles para representar determinados estados emocionales?

No precisamente. El hablar de esto, y ademas de que esté incluido dentro de la produccion

de Antonieta, tiene razones de ser. Yo no podia hacer una musica vanguardista para contar
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la musica de Antonieta, sino mi propuesta, muy consciente, fue hacer una musica que
principalmente recordara el final del siglo XIX. Yo ya no trabajo con tonalidades. Conozco
muy bien las diferentes teorias de las tonalidades. Por ejemplo, se comenta que en Bach el
Re mayor es brillante. Sin embargo, yo ya no pertenezco a ese mundo y eso queda muy claro
en mi 6pera El Juego de los Insectos, donde la propuesta musical de esta obra fue recrear una
musica de las décadas 20 y 30 del siglo pasado. En esta obra si me estoy alejando de
tonalidades. En el caso de Antonieta, si me remito a la musica del siglo X1X donde aun tenian
vigencia las teorias de la tonalidad.

Si no es la tonalidad, entonces ¢ Cuéles son los recursos que actualmente se utilizan? ¢El

timbre por ejemplo?

Son muchos, un recurso muy fuerte que yo estoy utilizando en todas las Operas es la
instrumentacion. Por ejemplo, algun personaje puede tener un tema que esté representando
alguna caracteristica particular del personaje. Pero este tema tiene una instrumentacion
particular que no se va a parecer a otra instrumentacion de otros episodios de la vida de este
personaje. Ahi si soy extremadamente cuidadoso. Una de las cosas que mas me interesa en
una opera es que la orquesta no esté acompariando, es decir, la orquesta es otro personaje de
la obra que tiene tanta fuerza como los personajes que estan en el escenario. Mi idea es que
todo esté en el mismo nivel. Si bien la voz es la que esta llevando el discurso, la accion y la

atencion, para mi la orquesta es tan importante o mas que la misma voz.

Me parece interesante porque el recurso, llamémosle, estrictamente musical o instrumental

por si solo habla y transmite lo que cuenta el pasaje de la historia que estamos presenciando.

Ese ha sido siempre mi deseo.

En la entrevista que hizo para la television se comentaba que debido al contexto histérico
en el que se desarrolla el personaje, hubo necesidad de recurrir a otras manifestaciones
estilisticas o estéticas como el nacionalismo. Respecto del vals que compone para la escena

de la inauguracion del Angel de la independencia, esta conformado, en mi opinion, por una
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musica brillante, digna, noble, imponente que nos rememora un gran baile, en un gran salon,
a la usanza de la Europa decimonoénica. ¢Podria mencionarnos algo de los aspectos

musicales e instrumentales de este vals?

La remembranza de lo que ocurrié en la vida de Antonieta también incluye una serie de
elementos festivos. En aquel momento, laconmemoracion de La Independencia si fue festiva.
No es mi especialidad la composicion de valses, pero ;Qué mejor manera de adentrarme a
este pasaje y de remitir la imaginacion a esta época, si no es ideando un vals? Fue un
momento de gran festividad. A través de mi vida he conocido toda una serie de valses escritos
por grandes compositores y por otros que no han logrado mayor reconocimiento. México ha
tenido una gran tradicion por el vals. A los mexicanos siempre les ha gustado mucho este
ritmo, es un gusto que esta por encima de otras danzas, como puede ser una habanera. El vals
era una especie de prototipo de lo que México y el mexicano queria ser en el siglo XIX, es
decir, estar cerca de lo europeo. ;Qué pude idear como vals? A este vals traté de darle dos
caracteristicas, por un lado, es una musica muy exuberante, pero por otro lado, el trasfondo
no es tan alegre, sino que tiene un poco de melancolia y un poco no precisamente de tristeza
sino nostalgia, en la misma musica, a pesar de que este vals esta revestido suntuosamente.
No es un vals al estilo de los valses vieneses. Tiene un trasfondo como lo tienen otros valses
mexicanos como Dios nunca muere, por ejemplo. Si es un vals, pero hay algo de tristeza en

su mausica. Todo esto lo traté de representar.

Esta contencidn o este contraste con la exuberancia del vals, (Como podemos identificarlo

cuando escuchamos este fragmento del vals?

Son apreciaciones subjetivas, es muy dificil decir que algun acorde, por ejemplo, la séptima
de dominante o cualquier otro, tenga alguna representacion especifica. Es algo dificil de
explicar. Como se dijo anteriormente, traté de darle al vals las cualidades ya mencionadas,
pero no sabemos si esté llegando al publico de la manera como yo lo intenté hacer. Es un vals
que tiene otras caracteristicas, no estd hecho como un vals de Tchaikovsky ni de Berlioz ni
de la dinastia Strauss. Por cierto, fue muy curioso que cuando estaba el ensayo de Antonieta,

un musico de origen polaco comenté que le parecia curioso que a lo que los mexicanos
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Ilamamos vals, para los polacos es otra danza, también compuesta en %y que el reconocia
como una mazurca. Quiza haya algun rasgo musical escondido desde hace mucho tiempo
que a nosotros nos parece un vals y que a ellos quiza les suena de otra manera. Incluso
menciond que Sobre las olas también tenia caracteristicas que no eran las de un vals vienés.

Mas alla de las apreciaciones, yo utilicé este vals para ejemplificar una escena de la épera.

Escena que me parece muy bien lograda. Mas adelante viene un cambio abrupto, esta la

gente festejando pues comienza la escena de La Revolucién. Aqui la musica es instrumental.

Eminentemente. Aunque Antonieta y su padre si estan hablando de lo que estan viendo y de
la impresion que tienen ellos acerca del movimiento armado, no nos lo dicen, entonces la
musica tenia que decirnoslo, porque ellos no estan describiendo nada, se necesita el impulso
que tiene la orquesta, la que otra vez funciona como un personaje que esta pintandonos de
alguna manera este panorama, por lo que las palabras que ellos dicen adquieren un

significado.

Si me permite decirlo, es un fragmento muy vigoroso, robusto, marcial, pesado.

Exacto, con determinados momentos donde los instrumentos de percusion nos estan

recordando disparos, o al menos quisiera que el publico que lo escucha asi lo identifique.

Quisiera hacer un paréntesis pero que esta inspirado por lo que usted me esta diciendo, es
decir, sobre el publico. Cuando el Maestro Ibarra compone, en su pensamiento, ¢qué lugar

tiene el publico que es receptor de su obra?

En todas partes. Una Gpera no puede hacerse sino para ser representada. EI primer pablico
que tiene esa Opera soy yo. Al mismo tiempo que estoy imaginandome la muasica también me
estoy poniendo en el papel del pablico. ¢Qué esta recibiendo? ¢Es justo lo que quiero que
reciban o no? A veces si tengo que rescribir partes de una Opera porque me parece que no
esta funcionando o no esta casando con la historia para ser escuchada como un todo. Hay una

escena que es cuando el padre se aleja y ya no lo volvemos a encontrar. Este fue un pasaje
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extraordinariamente dificil para mi, quiza alguien lo escuche y lo convenza, pero hice varios
intentos y no salia. Me preguntaba ¢Como le doy a este personaje esta desolacién en la que
se va a quedar, ya que el padre habia sido su asidero, el piso que ella pisaba, el pilar que a
ella la sostenia? ¢Qué musica le pongo? Después de varios intentos y modificaciones uno
encuentra al menos algo parecido a lo que se desea. Tal vez un pasaje podria rehacerse, pero
en mi caso, una vez que estdn terminadas, asi se quedan porque Si no empiezan a
desbalancearse todas las proporciones. Incluso, después de la primera presentacion de
Antonieta, corté una serie de pasajes que me parecieron que estaban sobrando o que se estaba
reiterando demasiado en algo que ya se habia dicho. Antes de hacer los cortes da vueltas en
la cabeza la idea de como va o no a afectar. En ese caso encontré la forma de hacer los cortes

in que se sintiera. Estoy ya es parte de la experiencia del compositor.

¢ Estas ediciones son parte de la version grabada en disco?

Asi es. Nadie me ha comentado de estos cortes, pero funcionan porque se siente que avanza
mucho mejor la épera. Estos cortes fueron minimos. Eran cosas que me causaban cierta
molestia después de haberla visto y escuchado y que al hacer el corte se propiciaria que la

trama avanzara.

Supongo usted considero que se mejoraba la sintaxis musical.

Ni siquiera fue musical fue escénica. Una Opera es un espectaculo ante todo escénico, por lo
que se debe estar muy pendiente de que la mdsica esté coincidiendo con lo que esta
ocurriendo en la escena, porque si no habria un divorcio entre ambas, pero esta escena podria

llevar un ritmo y por algo empieza a caerse 0 a ser mas larga de lo que deberia de ser.

¢ Esto esta en funcion de la recepcion del pablico?

En funcion primero de mi, como primer publico, para ver lo que estd ocurriendo. Yo soy mi

primer critico.
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Hablando en particular de la 6pera Antonieta, usted como primer publico ¢se conmovio? Y

considerando al publico que escuchd la obra ¢Hubo intencion de conmover a los demas?

Ahi se dio otra cosa. Verdnica Musalem y yo queriamos pisar un terreno mas o menos seguro.
Una vez que se terming el libreto y antes de escribir la 6pera, hicimos una lectura en pablico.
Fue muy curioso ver la reaccion de las personas que fueron a esa lectura. Efectivamente,
estaban conmovidos, sobre todo las mujeres. Exclusivamente a través de la palabra, algo les
estaba llegando. No habia musica de por medio. La libretista misma quedo satisfecha de ello.
Al ver estos resultados, se consideré que si estaba funcionando desde un punto de vista
escénico y yo empecé a poner la masica. Creo que por azares del destino o por la educacion
que tenemos en México o alguna otra razén, las mujeres mas que los hombres me han dicho

que se sienten conmovidas ante la Opera.

Nos vamos enfilando hacia la parte final de la 6pera. Termina La Revolucion y el personaje

se suicida.

El personaje principal vuelve a suicidarse.

La musica empieza a escucharse inquietante, se siente ligubre, pesada, oscura y tragica. La
mezzosoprano termina con un agudo espectacular. ¢ Nos puede hablar de este final?

Este fue otro momento dificil para mi, es decir, fue dificil repetir la escena con la cual se
habia iniciado. Podia haber puesto la misma mdsica. El espectador, yo mismo y todos ya
sabiamos demasiadas cosas del personaje que en un primer momento no conociamos. Por lo
tanto, no podia poner la misma musica, a pesar de que la libretista pone en determinado
momento palabras muy similares. Era un reto hacer, sobre el mismo escenario, sobre la
misma trama, una musica totalmente diferente. La primera escena, por inesperada, habia
provocado estupor, pero aqui ya sabiamos o tendriamos que saber a través de la musica que
ese era el final. Entonces, si fue muy peligroso para mi el hacerlo. Habia que pensarlo muy
bien para ver como llevar todo lo que se habia dicho a este punto final. La épera Antonieta
habia sido un encargo que tenia que estrenarse en 2010. El tiempo siempre falta y yo ya me

encontraba un poco cansado en este punto porque habia que trabajar en contra del reloj y
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debia tener lista la obra para hacer ensayos, la puesta en escena y que se estrenara en el 2010.
Me empez0 a pesar mucho el texto y hablé con la libretista y le sugeri que el texto se cortara
un poco. Intenté hacer algunos cortes del libreto motu proprio. Afortunadamente tuve la
oportunidad de dejar descansar el trabajo y a la hora de regresar me di cuenta de que el libreto
tenia razon y habia que hacer esa escena otra vez con lo que originalmente se habia escrito.
Con el epilogo me paso algo semejante, es decir, se manifesté mucho cansancio, pero también
me di cuenta de que era necesario porque no podiamos dejar a Antonieta muerta sin hacernos
una reflexion posterior para terminar todo aquello. Esta escena no fue nada facil porque
siendo la misma escena no podia ser ni la misma musica ni la misma intencion. Por eso

intenté otra cosa y estoy contento con el final.

Me parece que fue un buen final, muy adecuado y que vino a redondear la historia. La
mezzosoprano, con ese gran agudo, contribuye a que este final sea fuerte y a que los
espectadores nos volvamos a sorprender no obstante los antecedentes que la historia
proporciona. El final se manejé de manera precisa, y me parece que mostro la frialdad y
crudeza de los Gltimos momentos de Antonieta. Dr. Ibarra, le agradezco mucho su tiempo 'y

sus palabras.
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A.5 Movimiento melddico

Segun Scherer, la melodia es una secuencia perceptualmente identificable de una
secuencia de alturas tonales, aislada de una textura musical multifonica. Se puede definir el
contorno melddico como los cambios de alturas tonales en una secuencia de notas y que
puede ser representado como una transformacion diferencial de un flujo melddico de alturas
tonales. Scherer propone utilizar los cddigos MIDI, sin embargo, en esta investigacion se
propone utilizar la frecuencia equivalente a cada nota musical. La prediccion de efectos
emocionales asociados al contorno melddico no tiene un consenso, sin embargo, es una
variable que puede dar luz sobre el efecto emocional de la musica. Scherer reporta que
algunos investigadores han encontrado una débil relacion entre alegria y contornos
ascendentes, sin embargo, la modalidad se perfila como un elemento mucho mas influyente
para definir la valencia emocional en la musica. (Schubert, 2004: 567-568). No obstante lo
anterior, en la presente tesis se presentard una representacion matematica del contorno
melodico obtenida al graficar las frecuencias equivalentes (unidades en Hertz) de cada nota

musical de la melodia en funcion del tiempo (unidades en segundos).

A.6 Calculo de la densidad sonoro musical

Para Schubert, el timbre puede ser codificado como el nimero de voces que suenan
durante un tiempo dado, de acuerdo con la partitura. Varios autores se han referido al timbre
como la “instrumentacion”, la “delgadez” de textura, de tal forma que una textura delgada
estaria asociada a un aumento en la tension. Existe una alta correlacion entre el centroide del
espectro de frecuencia con la percepcion de “brillantez” de un sonido (Schubert, 2004: 570-
570). Sin embargo, en la presente tesis no se calculara este parametro.

Para esta investigacion en particular se propone, con fines exploratorios, modelar

matematicamente la textura a través del concepto de densidad sonoro musical*?! (DS), el que

121 3 literaratura, aparentemente, no reporta algln concepto similar. Schubert propone modelar la textura
a través del calculo del centroide del espectro de frecuencia, por medio de una ecuacion que relaciona la
suma del producto de las frecuencias de los armdnicos multiplicados por su respectiva amplitud y dividido
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se define como la cantidad de masa sonora disponible por compas. La densidad instrumental
se aplica por familia de instrumentos musicales, de tal forma que hay una densidad
instrumental de cuerdas (DIC), una densidad instrumental de maderas (DIW), una densidad
instrumental de metales (DIM) y una densidad instrumental de percusiones (DIP).

Esta masa sonora no solo se limita a la cantidad de instrumentos que participan, sino
que también es ponderada tanto por la intensidad sonora como por la articulacion con la que
el instrumento es ejecutado.

Para esta investigacion se propone llamar factor dinamico (FD) a la cantidad de
sonido que se genera por el tipo de dindmica aplicada en la ejecucién. Solo para esta

investigacion, se propone asignar al factor dindamico cuatro valores:

mezzopiano (0 més abajo del mezzopiano) igual a 0.25

piano igual a 0.5

mezzoforte igual a 0.75

forte (0 mas arriba del forte) igual a 1

Para esta investigacion, se propone llamar factor de articulacion (FA) a la cantidad
de sonido generada por el tipo de articulacion con la que se ejecuta el instrumento. Solo para

esta investigacion, las articulaciones se les asignaran los siguientes valores numéricos:

e staccato (o equivalente) igual a 0.5
e legato (o equivalente) igual a 1
Otro factor que se propone y que pondera la cantidad de instrumentos, es el numero
de tiempos involucrados (TI) que es, dada una unidad de compas, la fraccion de tiempos en
las que se desarrolla el sonido dentro de un compas especifico.
El altimo factor de ponderacidn sera el nimero de voces (V) que se desarrollan dentro
de la seccion orquestal analizada.

El calculo de la densidad sonora (DS) se hara a traves de la siguiente formula:

Yh=1FNAN

T . Las unidades de medida del centroide son
ZN=1AN

por la suma de las amplitudes de los arménicos: C =

Hertz.
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DS =DIC + DIW + DIM + DIP + DV
donde
DIC = (% DE INSTRUMENTOS DE CUERDA)(FD)(FA)(TI)(V)
DIW = (% DE INSTRUMENTOS DE MADERA)(FD)(FA)(TI)(V)
DIM = (% DE INSTRUMENTOS DE METAL)(FD)(FA)(TD)(V)

DIP = (% DE INSTRUMENTOS DE PERCUSION)(FD)(FA)(TD(V)
DV = (% DE VOCES SOLISTAS)(FD)(FA)(TI)(V)

Una vez que se tiene calculada la densidad sonora, se puede obtener un porcentaje de
sonido con base en un numero total. Para el caso de este fragmento y suponiendo que
participara toda la orquesta, entonces el nimero maximo seria 72, el que se obtiene de la
siguiente forma:

DIC =DIW =DIM = 1*1*1*3*4 = 12
DIP = 1*1*1*3*11 = 33
DV = 1*1*1*3*1 =3

DSmax=12+12+12+33+3=72

% DScompés = (DS / DSmax) *100
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A7 Andlisis musical detallado de los fragmentos musicales

a) Tema del angel

a.1l Texto

2

“El angel es hermoso, lo veo en mis suefios y vuela.

a.2 Dotacidn instrumental

e Dos flautas

e Dos oboes

e Dos clarinetes en Si bemol
e Dos fagots

e Cuatro cornos

e Platillo suspendido

e (Gran cassa

e Seccién Violin |

e Seccién Violin Il

e Seccibén Viola

e Seccidn Violonchelo

e Mezzosoprano

a.3 Duracién

e EIl fragmento contiene 9 compases.
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a.4 Melodia

En lafigura 1 se observa el inicio del “Tema del angel”, justo donde esta la indicacion
Piu mosso, compas a partir del cual se numeraran los siguientes compases del fragmento*??.
En la figura 2 se observa que, en general, el fragmento esta construido con la superposicion
de tres capas sonoras, una conformado la sucesion de seisillos que inicialmente aparecen en
las maderas y después pasan a las cuerdas. La otra capa esta en los cornos, a los que se suman
posteriormente los fagots y los clarinetes. La tercera capa es la melodia principal que inicia

en las cuerdas y después se traslada a la mezzosoprano.
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Figura A10.1, Tema del &ngel, compaés 1.
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Figura A10.2, Tema del angel, compases 2-4.

Como se aprecia en la figura 2, la melodia (enmarcada en rojo) se desarrolla al
unisono en la seccién de cuerdas a partir del segundo compas. La frase melddica se
desarrollaria entre los compases 2 y 5, posteriormente, entre los compases 6 y 9, la
mezzosoprano vuelve a exponer la melodia principal. En la misma figura 2, en el cuadro
amarillo, la serie de seisillos alternados con octavos se desarrolla ininterrumpidamente y
durante todo el fragmento. Estos seisillos no son parte de la melodia principal, pero son muy
destacados en el transcurso del fragmento. Los cornos, el oboe y, eventualmente, los fagots
y los clarinetes, ofrecen un soporte arménico y denso que acompafia a la melodia principal.
En la figura 5 se ofrece un detalle de la melodia cantada por la mezzosoprano. Como se puede
apreciar, la melodia tiene un contorno muy suave y se ubica en la regién media de la tesitura
de su voz. También se puede destacar que los valores de las notas de la melodia son

intermedios entre los valores de las figuras de seisillo y las redondas de los cornos,
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prevaleciendo los valores de negra y blanca lo que genera un canto relajado y contrastante
con la agilidad y virtuosismo de los seisillos.
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Figura A10.3. Tema del &ngel, compases 5-8.
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Figura A10.5, Tema del &ngel. Detalle de la melodia principal cantada por la mezzosoprano.

Para la melodia principal, al graficar la frecuencia de cada nota en funcion del tiempo
se genera la gréafica de la figura 6, donde se observa que la melodia presenta un trazo inicial
que corresponde a las cuerdas y se desarrolla aproximadamente entre los 6 y 18 segundos
(recuadro azul). Posteriormente, entre los 18 y 40 segundos, se observa una repeticion del
mismo trazo que corresponde al desarrollo de la melodia por parte de la mezzosoprano

(recuadro verde). La dispersion de puntos que se genera en la grafica genera una linea de
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tendencia que tiene una pendiente negativa que significa que el predominio de movimientos

melddicos descendentes en el transcurso del fragmento.

Tema del angel, movimiento melédico
700.00 y =-3.081x + 483.49
600.00 R2= 0.1191
500.00
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300.00

Frecuencia [Hz]

200.00
100.00

0.00
0.00 5.00 10.00 15.00 20.00 25.00 30.00 35.00 40.00
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Figura A10.6

a.5 Armonia

El fragmento musical tiene una tonalidad bien definida, con acordes consonantes, cuyas

funciones tonales se detallan a continuacion:

Tonalidad: Si bemol mayor.

Compases 1, 2, 5, 6: Si bemol mayor (ténica).

Compas 3, 7: Sol menor con 62 Aumentada (sexto grado, submediante).

Compas 4, 8: La mayor con séptima menor (dominante auxiliar del tercer grado).
Compas 9: Re menor (tercer grado, mediante).

Del compas 1 al 5, los cornos realizan un acompafiamiento armoénico donde
reproducen, con redondas, la sucesion de acordes Si bemol mayor (tonica) / Sol menor

con 6% Aumentada (submediante) / La menor con séptima menor (superténica) / Si

bemol mayor (tonica).
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e Del compés 6 al 9 los clarinetes y los fagots, de manera semejante a los cornos, hacen

el acompafiamiento arménico con redondas, donde se genera la sucesion de acordes

Si bemol mayor (ténica) / Sol menor con 62 Aumentada (submediante) / La menor

con séptima menor (superdominante) / Re menor (mediante).

En la tabla se observa que el cambio de cada acorde se da en intervalos regulares de

tiempo de 3.7 segundos, aproximadamente. Cada acorde aparece generalmente en el primer

tiempo de cada compas (ver figuras 2, 3y 4). Para reforzar la estabilidad de la armonia, los

cornos ejecutan acordes con una duracion de cuatro tiempos, cuyos cambios también ocurren

en el primer tiempo de cada compas.

Tabla A10.1, Tema del dngel. Tiempos en los que se ejecuta cada

acorde

Numero de Tiempo de inicio de
compas compas [segundos]

0.00
3.72
7.41
11.09
14.77
18.41
22.18
25.87
29.44

OCoONOULD WN R

Tonalidad: Si bemol mayor
Bb: Si bemol mayor, ténica

Acorde
Bb
Bb

Gm 6+
A7
Bb
Bb

Gm 6+
A7
Dm

Funcién tonal

|
|
Vi
V7liii
|
|
Vi
V7liii
iii

Gm 6+: Sol menor con sexta aumentada, submediante
A7: La menor con séptima, dominante de la mediante

Dm: Re menor, mediante

Tabla A10.1

a.6 Dinamica

Cuando la orquesta inicia el fragmento, el compositor indica una intensidad

mezzoforte. En el caso de los clarinetes y las flautas, dada su menor sonoridad intervienen
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con un forte. Cuando la mezzosoprano hace su aparicion en mezzoforte, la orquesta pasa a un
segundo plano sonoro en piano. No se observan cambios bruscos ni sibitos en la intensidad

sonora. A continuacion, se detalla la dindmica por instrumento y por compas.

e Flautas: inicio en forte desde el compéas 1 hasta el compés 5, después se reduce a
piano desde el compas 6 hasta el 9.

e Oboes: inician en mezzoforte, desde el compéas 1 hasta el compas 5, donde se reduce
su intensidad sonora a un piano, desde el compas 6 hasta el 9.

e Clarinetes: inician en forte, desde el compéas 1 hasta el compas 5, después, reducen
su intensidad sonora a un piano, desde el compas 6 hasta el 9.

e Fagot: inician en piano, desde el compas 6 hasta el compas 9.

e Cornos: inician en piano, desde el compas 1 hasta el 5, despues, guardan silencio
desde compas 6 hasta el 9.

e Platillo suspendido y gran cassa: entran en anacrusa al primer compas con un redoble
de dos tiempos que va desde un piano in crescendo y remata con un golpe en
mezzoforte en el primer tiempo del primer compas.

e Cuerdas: durante todo el fragmento se mantienen en mezzoforte.

e Mezzosoprano: durante todo el fragmento se mantiene en mezzoforte.

a.7 Agogica

Para todo el fragmento el compositor indica un tiempo en el metrénomo de 98 pulsos
por minuto. Para el caso de los seisillos, este tempo exige una gran destreza y habilidad de
parte del instrumentista para la ejecucion.

Es probablemente en la duracion de las notas donde se encuentran los mayores
contrastes del fragmento, por un lado, se tiene la agilidad y ligereza de los seisillos y por el
otro, la estabilidad y pesadez de las redondas. Si se realiza un conteo un conteo de la cantidad
de notas, entonces se observara que hay una clara diferencia numérica entre la cantidad de
redondas y la cantidad de seisillos, sin embargo, ambos tipos de figura presentan la

peculiaridad de estar presentes en todos los compases del fragmento.
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En la figura 7 se observa como la cantidad de notas que intervienen en el fragmento
asciende, llega a un pico y empieza a disminuir. Posteriormente, se observa un ligero
incremento, pero después contintia el descenso. La cantidad de notas que intervienen en un
compés no necesariamente esta asociada a la densidad sonora musical, como se verad méas

adelante al analizar la textura.

Tema del angel, notas por compas
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Figura A10.7. La pendiente negativa de la ecuacion indica la dilucion de la cantidad de notas utilizadas en el fragmento.

a.8 Articulacion

La melodia es ejecutada con un fraseo legato. En la composicién musical el legato
suele aplicarse a estados emocionales agradables, pero de baja activacion. En el libreto se
puede inferir que el personaje principal se encuentra sorprendido por la belleza del angel.
Aguellas actitudes contemplativas que despiertan estados emocionales asociados al asombro,
estupor, fascinacién, admiracion, estupefaccion, etc. podrian ser musicalmente representados
con algunas de las caracteristicas musicales asociadas a la ternura, que ya se han descrito con

anterioridad'?,.

123 Favor de ver 1.6.5 Caracteristicas musicales asociadas a la ternura.
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a.9 Color

El color instrumental tiene dos contrastes muy claros, donde uno presenta mayor
brillantez que el otro. El papel que juegan las flautas, clarinetes y cuerdas es fundamental
para lograr este contraste. En particular, las flautas y clarinetes se desenvuelven en la regién
aguda. Un elemento que también remarca la mayor brillantez de la primera parte es el redoble
de los platillos suspendidos y de la gran casa, cuya participacion se da en anacrusa al primer
compas in crescendo. Otra caracteristica que contribuye a realzar la luminosidad de esta
primera parte es la intensidad sonora, la que se ha descrito con detalle en el anlisis de la
dinamica. La brillantez de la segunda parte del fragmento se ve atenuada al pasar los
contrapuntos a las violas y los violoncelos, quienes ejecutan los seisillos en una region media,
ademas de que se percibe una disminucion importante en la intensidad sonora de la mayoria

de los instrumentos.

a.10 Textura

En el fragmento se aprecian que la textura esta dividida en dos planos. Entre los
compases 1 al 5, las flautas y los clarinetes realizan, al unisono, un contrapunto muy agil
conformado por seisillos y octavos. Como se ha mencionado, este contrapunto agrega
ligereza al fragmento. Por su parte, los cornos desarrollan homofénicamente una serie de
acordes, los que se han analizado en la armonia. Las cuerdas se incorporan realizando una
melodia al Unisono, en diferentes registros y homofonicamente. Posteriormente, la textura
contrapuntistica de flautas y clarinetes son trasladadas a las violas y violonchelos, las
funciones de los cornos pasan a las maderas y la melodia de las cuerdas va a la mezzosoprano.
No obstante los relevos que se dan entre los diferentes instrumentos, la densidad sonoro
musical se mantiene entre el 11% y el 14%, es decir, el compositor mantiene
aproximadamente la misma cantidad de masa sonora en el transcurso del fragmento pero
logra contrastes importantes al hacer rotaciones en las funciones de los instrumentos de los
diferentes componentes del tejido musical. Como el compositor advierte en la entrevista, la

estructura interna y cualidades de los diferentes acordes de la armonia no son suficientes para
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ajusta la expresividad sugerida por el texto. EI compositor explota la textura, superpone
tejidos homofonicos y contrapuntisticos, ademés de que cambia la disposicion de los
componentes de la textura entre los diferentes familias instrumentales. En la tabla 2 se
observa que la mayor cantidad de densidad sonoro musical'?* recae en las maderas. Las
cuerdas mantienen una presencia constante durante todo el fragmento. El pico de la densidad
se logra en el compas 6, justo en la transicion entre la primera y segunda partes del fragmento
musical. Posteriormente, aun cuando hay una reduccién de los porcentajes, esta diferencia
no es relevante. Los contrastes mas importantes de la textura los consigue el compositor al
rotar las funciones que realizan las diferentes familias instrumentales y al eliminar algunos
instrumentos e introducir otros, como es el caso de los cornos y la mezzosoprano. Se puede
observar en la figura 8 que el fragmento musical “Tema del angel” encuentra la maxima
densidad sonoro musical en el compas 6, lo que sucede entre los 17 y 21 segundos,
aproximadamente. También se puede apreciar en la misma figura 8, que la grafica presenta
un trazo casi constante, razén por la que se sugiere que a pesar de la disminucién de cantidad
de notas participantes (como se vio en la agdgica), la densidad sonoro musical se mantiene
debido a los cambios en articulacion, duracion de notas, intensidad sonora y la cantidad de
instrumentos participantes. La linealizacion presenta una recta cuya pendiente tiene una
pendiente ligeramente positiva.

Las gréaficas de las figuras 7 y 8 son posibles de trazar porque se pueden obtener datos
acusticos como pueden ser tiempo, frecuencia, forma de onda, espectros, por medio de la
aplicacién Sonic Visualiser (Cannam, Landone, & Sandler, 2010) disefiada en el Centre for

Digital Music, Queen Mary, University of London (figura 9).

123 En el anexo A6 se define la densidad sonoro musical y se demuestra su célculo.
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Tabla A10.2 Tema del dngel. Densidad sonoro musical.

Valor
Compas DW DM DT DP1 DP2 DP3 DC DV DS maximo Porcentaje
de sonido de sonido
1 0.00 0 0 0 0.31 0.41 3.75 0.00 4.48 132 3.39
2 13.80 2 0 0 0.38 0.50 0.00 0.00 16.67 132 12.63
3 13.75 2 0 0 0.00 0.00 2.25 0.00 18.00 132 13.64
4 13.75 2 0 0 0.00 0.00 2.25 0.00 18.00 132 13.64
5 13.75 2 0 0 0.00 0.00 2.25 0.00 18.00 132 13.64
6 13.75 2 0 0 0.00 0.00 2.25 0.75 18.75 132 14.20
7 10.00 0 0 0 0.00 0.00 2.06 3.00 15.06 132 11.41
8 10.00 0 0 0 0.00 0.00 2.06 3.00 15.06 132 11.41
9 10.00 0 0 0 0.00 0.00 2.06 3.00 15.06 132 11.41
10 10.00 0 0 0 0.00 0.00 2.06 3.00 15.06 132 11.41

DW: Densidad de maderas (flautas, oboes, clarinetes, fagots)
DM: Densidad de metales (cornos)

DT: Densidad de timbales

DP1: Densidad de percusiones 1

DP2: Densidad de percusiones 2 (platillos suspendidos)

DP3: Densidad de percusiones 3 (gran cassa)

DC: Densidad de cuerdas (violines, violas, violonchelos)

DV: Densidad vocal (mezzosoprano)

DS: Densidad sonora

Tabla A10.2

Tema del angel, densidad sonoro musical

16.00

y =0.0486x + 10.858
oo R?=0.0366
12.00 o ieeever\mresesasasesesasnensnnnacettnt ittt

10.00
8.00
6.00
4.00
2.00
0.00

Densidad sonoro musical

1 3 5 7 9 11 13 15 17 19 21 23 25 27 29 31 33 35 37

Tiempo [segundos]

e Tema del angel ~ ceceeeee- Tasa de variacién densidad sonoro musical

Figura A10.8
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b) Retumbard mi nombre

b.1 Texto

“iRetumbard mi nombre hasta el tltimo dia de tu vida! Somos un producto del fracaso. No

me di cuenta que eso eran tus suefios: jfracasos! Ahi estaba yo, creyendo hasta el tltimo

momento, creyendo en los fracasos.”

b.2 Dotacion instrumental

e Dos flautas

e Dos oboes

e Dos clarinetes en Si bemol
e Dos fagots

e Tuba

e Timbales

e (Gran cassa

e Violines |

e Violines Il

e Violas

e Violonchelos
e Contrabajos

e Mezzosoprano

b.3 Duracion

El fragmento contiene 22 compases.
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b.4 Melodia y armonia

Dado que este fragmento musical presenta caracteristicas especiales, no es facil
separar la melodia de la armonia. En el transcurso del fragmento musical no se observa una
tonalidad clara, el compositor propone una secuencia de sonidos ordenados que generan
intervalos de segunda, tanto mayor como menor, y que tienen como punto de referencia la
nota Si. Por ejemplo, en los compases 10 a 12 (figura 5.11, en la mezzosoprano) se observa
un acorde de B menor, mientras que en los compases 20 y 21 (figura 5.13, en la
mezzosoprano) se percibe un arpegio de Gm con un matiz locrio.

El compositor ha escrito este fragmento musical en un compés de 4/4. De los
compases 1 al 8 (figuras 5.9 y 5.10), en las flautas y los violines se desarrolla una melodia
sincopada que esta construida con corcheas y donde se observa una secuencia formada por
las notas Mi, Fa, Fa#.

En el compas 3 (figura 3.9), la mezzosoprano comienza a desarrollar la melodia
principal, la que se percibe un poco tensa por los cromatismos que presenta. No obstante que
es dificil determinar alguna tonalidad en estos compases, se observa que la melodia principal

también tiene como punto de referencia la nota Si.
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Figura A10.10. Retumbard mi nombre. Compases 1 (donde esta la indicacién de Allegro) al 4.

En los compases 10 a 13 (figuras 3.11 y 3.12), la mezzosoprano canta una melodia

que tiene como base

un Bm y, en la medida que se desarrolla, se aprecian acordes con

séptima, séptima disminuida y quinta disminuida. En los compases 14 y 15, las maderas y

cuerdas repiten el acompariamiento de los compases 1 y 2. En los compases 16 a 21, las

maderas mantienen so

nando la nota Sol, en diferentes registros (Solz a Sols), mientras que la

mezzosoprano desarrolla una melodia que bosgueja un Gm. Finalmente, el fragmento

musical termina con un arpegio descendente que puede considerarse un Gm, aungue también

presenta rasgos de un

modo locrio sobre Sol.
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En la figura 14, se observa el contorno de la melodia principal que realiza la
mezzosoprano. La melodia se divide en dos periodos, las que a su vez se componen de cuatro
frases, cada una. La primera va del compés 3 al 6 y corresponde al intervalo de tiempo [4,
14] segundos (recuadro naranja). La segunda frase lo forman los compases 8 y 9 que se
efectda en el intervalo de tiempo [14, 16] segundos (recuadro azul). La tercera frase va del
compas 10 al compaés 14, correspondiente al intervalo de tiempo [18, 24] segundos (recuadro
morado) y la cuarta frase va del compéas 16 al compés 21, que se despliega en el intervalo de
tiempo [28, 38] segundos (recuadro verde). En la misma figura 14 se observa que la primera

y tercera frases tienen semejanza ero hay diferencias en las notas (frecuencias, eje vertical).

Retumbard mi nombre, movimiento melddico,
mezzosoprano

y=-1.1377x+ 467.29

700.00 R?=0.0271

600.00
500.00
400.00
300.00
200.00
100.00
0.00
0.00 5.00 10.00 15.00 20.00 25.00 30.00 35.00 40.00 45.00

Tiempo [segundos]

Frecuencia [Hz]

—@— Retumbard mi nombre  ceeeeeeee Tasa de variacion de la frecuencia con respecto al tiempo

Figura A10.15

b.5 Dindmica

En el compés 1y 2, las maderas y las cuerdas inician en forte. En el compés 3 se
incorpora la mezzosoprano en mezzoforte y aumenta su intensidad a forte, dinamica que
mantendra hasta el final de su intervencion. En el compas 6 y 7, las maderas vuelven a
intervenir en forte. En el compas 9 se incorporan las cuerdas con un trémolo en mezzoforte.
En el compés 14 vuelven a intervenir las maderas en forte. En el compas 16 las maderas van

de mezzoforte a piano. En el compas 14, los timbales se incorporan en forte. En el compas
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20, los trombones, la tuba, los violonchelos y los contrabajos concluyen el fragmento musical

con fortisimo.

b.6 Agdgica

El tempo sugerido por el compositor es Allegro (negra igual 120 golpes por minuto).
En la partitura no se observan indicaciones de cambio de tempo en el transcurso del

fragmento musical.

b.7 Ritmo

El compositor utiliza una gran cantidad de corcheas en la construccién del fragmento
musical, las que junto con el tempo sugerido (120 golpes por minuto) y las sincopas y
contratiempos, requieren de una gran destreza y precision por parte de la orquesta. En el caso
de las maderas y de las cuerdas, las corcheas se agrupan ritmicamente por pares, intercalando
en el segundo Yy tercer tiempos un silencio del mismo valor que permite generar un ritmo en
anacrusa. En la mezzosoprano se observa una célula ritmica que esta conformada por un
agrupamiento de cinco a ocho corcheas acompafiadas de negra y blanca. En la figura 16,
desde el punto de vista de la cantidad de notas utilizadas, se observa que el fragmento esta
dividido en dos secciones, donde cada una de ellas van de mayor cantidad de notas a menor
cantidad (recuadro naranjay recuadro verde). La cantidad de notas inicia en un pico maximo
después desciende y tiene un ligero ascenso para después llegar al punto mas bajo.
Posteriormente, en la segunda parte de la grafica, la cantidad de notas vuelve a tomar un
impulso y sube nuevamente al pico inicial para después ir disminuyendo, no sin antes tener
un ligero aumento para finalmente descender a su punto mas bajo. La linea de regresion lineal

tiene una pendiente negativa, lo que indica que la cantidad de notas va disminuyendo.
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Retumbara mi nombre
Tasa de variacion de cantidad notas ejecutadas

por compas y =-0.2735x + 20.974
40 R2=0.1151

30
20
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0.00 5.00 10.00 15.00 20.00 25.00 30.00 35.00 40.00 45.00

Cantidad de notas por compas

Tiempo [segundos]

Retumbara mi nombre

--------- Tasa de variaciéon de cantidad de notas ejecutadas

Figura A10.16.

b.8 Articulacion

En los compases 1, 2, 6, 7, 14 y 15, en las maderas y las cuerdas se observa que predomina
una articulacion staccato, lo que contrasta con el canto legato de la mezzosoprano. En los
compases 4 y 5, las cuerdas son tocadas con pizzicato mientras que en los demas compases
se toca con arco. El final del fragmento es tocado con mucha fuerza, acentuando los tresillos

y la corchea final.

b.9 Color

El compositor ubica inicialmente a las flautas, oboes, clarinetes, violines y violas en
regiones agudas, entre un Fa#s y un Fa#s, mientras que los fagots, los violonchelos y
contrabajos se ubican entre un Fa#; y un Fa#s, es decir, se observa una separacion de dos
octavas, lo que acentla la brillantez de los instrumentos ubicados en la region aguda y la
robustez de los instrumentos ubicados en la region grave. Otro rasgo importante es que los
instrumentos agudos tocan, de manera reiterada, un intervalo de segunda menor Fa-Mi que
genera tension. Por su parte, los instrumentos graves tocan de forma descendente F#-Mi-Fa,
es decir, un tritono junto con un intervalo de 52 justa. Los instrumentos se ejecutan en allegro

y staccato, lo que ofrece ligereza a la ejecucion. Los elementos anteriores generan una
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atmosfera sonora tensa, y los contratiempos y sincopas parecen representar el reclamo
furibundo y atropellado del personaje principal.

En el compés 3 se incorpora la mezzosoprano ocupando el registro medio que
comprende del Sis hasta el Mis. Al encontrarse en su region media, la voz puede expresar
con claridad y plenitud el duro reclamo y el enojo que experimenta el personaje principal. El
compositor utiliza algunos cromatismos delimitados por el tritono Fa#4-Dos. Finalmente, la

voz dibuja en los compases 8 al 9 una tonalidad de Si menor.

b.10 Textura

En los compases 1 a 8 (figuras 10 y 11) se observa una textura homofdnica, muy
diluida. En la tabla 3 se proveen los valores de densidad sonoro musical. Se ha seleccionado
el compéas 9 (figura 11, renglén azul) para ilustrar que la densidad sonoro musical no
necesariamente esta asociada a una mayor cantidad de notas. EI compés 9 contiene 13 notas,
pero la densidad sonora alcanza un valor maximo de 8.24%, mientras que en el primer
compéas hay mayor cantidad de notas, pero la densidad sonora es menor. Ahora bien, la
densidad sonoro musical y la tasa de variacion de cantidad de notas confirman que el
fragmento esté dividido en dos periodos, las que a su vez se dividen en dos frases. También
se puede apreciar que el compositor utiliza la densidad sonoro musical y la cantidad de notas
como elementos que aportan estructura al fragmento, mientras que la melodia aporta el

elemento que da variedad al fragmento.
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Compas DW DM DT

1 3.75 0.00 0.00
2 3.75 0.00 0.00
3 2.00 0.00 0.00
4 0.00 0.00 0.00
5 0.00 0.00 0.00
6 3.75 0.19 0.00
7 3.75 0.19 0.00
8 2.00 0.50 0.00
9 0.00 0.00 0.00
10 0.00 0.00 0.00
11 0.00 0.00 0.00
12 0.00 0.00 1.50
13 0.00 0.00 0.88
14 3.75 0.00 0.00
15 3.75 0.00 0.00
16 1.50 0.00 0.00
17 0.56 0.00 1.50
18 0.75 0.00 1.50
19 0.56 0.00 0.50
20 0.75 0.00 1.00
21 1.13 0.94 0.00
22 0.00 0.31 0.0

DW: Densidad de maderas

DM: Densidad de metales

DT: Densidad de timbales

DP1: Densidad de percusiones 1
DP2: Densidad de percusiones 2
DP3: Densidad de percusiones 3
DC: Densidad de cuerdas

DV: Densidad vocal

DS: Densidad sonora

DP1

0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00

Tabla A10.3

Retumbara mi nombre
Densidad sonoro musical

DP2

0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00

DP3  DC

0.33 3.75
0.33 3.75
0.00 1.00
0.00 1.13
0.00 1.13
0.33 0.14
0.33 0.00
0.00 0.00
0.00 7.88
0.00 1.50
0.00 0.00
0.00 0.00
0.00 0.00
0.33 3.75
0.33 3.75
0.00 0.25
0.00 0.00
0.00 0.00
0.00 0.00
0.00 0.00
0.00 0.94
0.00 0.31

Tabla A10.3

DV

0.00
0.00
1.88
3.00
3.00
3.00
0.00
2.00
3.00
1.50
4.00
4.00
4.00
0.00
0.00
2.50
3.00
4.00
4.00
2.50
4.00
0.00

DS

7.83
7.83
4.88
4.13
4.13
7.41
4.27
4.50
10.88
3.00
4.00
5.50
4.88
7.83
7.83
4.25
5.06
6.25
5.06
4.25
7.00
1.13

sonido

132
132
132
132
132
132
132
132
132
132
132
132
132
132
132
132
132
132
132
132
132
132

Valor maximo de Porcentaje de
sonido [%]

5.93
5.93
3.69
3.13
3.13
5.61
3.23
341
8.24
2.27
3.03
4.17
3.69
5.93
5.93
3.22
3.84
4.73
3.84
3.22
5.30
0.85
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Retumbard mi nombre, densidad sonoro musical
en funcion del tiempo

y =-0.0398x + 4.9378

R?=0.0963
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Figura A10.17. Retumbara mi nombre, densidad sonoro musical.

En la figura 17 se aprecia la grafica de la densidad sonoro musical en funcion del
tiempo se obtiene un grafico que tiene dos secciones (recuadros naranja y verde), cada una
de ellas presenta mas 0 menos el mismo patron, cuyo pico maximo corresponde al compas
9. El aumento en la densidad se debe a que el compositor utiliza notas de mayor duracion
(redonda y blancas). Al ser la densidad sonoro musical una cantidad relacionada con la
ponderacién de varios elementos, cuando uno de ellos aumenta de manera sustancial,
entonces hay un cambio importante en el resultado final. También es importante sefialar que
los valores de densidad sonoro musical estan por debajo del 10%, es decir, el fragmento
musical requiere cierta ligereza debido a las complicaciones que genera las sincopas y los
contratiempos en la ejecucién instrumental. Las articulaciones descritas algunos parrafos
atras también contribuyen con la disminucion de la densidad y, por tanto, auxilian en la

ejecucion.
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¢) Analisis del fragmento musical Vals

c.1 Texto

“Bajo los cristales se ve el hermoso Angel que vuela. jOh! Querido padre, es magnifica tu
obra... El Angel que guiard a mi amado México. Es increible como lo baia la luna, hay un
resplandor irreal. Yo también quiero volar...

iEs increible como lo bafia la luna, hay un resplandor irreal!

iEs tan delicado! jEs un Angel de verdad! jViva México!

Bajo los cristales, se ve el hermoso ser que vuela. jLibertad alada, libertad alada!

Has realizado tu obra maestra. Criatura alada, dorada...”.

c.2 Dotacion instrumental

Dos flautas

Dos oboes

Dos clarinetes en Bb
Dos fagots

Cuatro cornos

e Dos trombones

e Tuba

e Timbales

Percusion I, glockenspiel
Piano acustico
Violines |

Violines 11
Violonchelos
Contrabajos
Mezzosoprano
Sopranos

Contraltos

¢.3 Duracion

e El fragmento dura 1 minuto y contiene 56 compases.
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Figura A10.18. Fragmento musical “Vals”, compases 1-5.
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Figura A10.19. Fragmento musical “Vals”. Compases 6-14
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Figura A10.20. Fragmento musical “Vals”, compases 15-24
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Figura A10.24. Fragmento musical “Vals”, compases 52-56

c.4 Melodia

El compas es 3/4. La melodia se divide en cuatro frases. En las figuras 18 y 19 se observa la
primera frase, la que esta resaltada en color naranja. En la figura 20 se aprecia la segunda
frase (color amarillo). En las figuras 21, 22 y 23 se observa la tercera frase (color verde).
Finalmente, en los Gltimos compases de la figura 23 y en la figura 24 se observa la cuarta
frase (color azul). En general, se puede afirmar que la célula melddica tiene dos
caracteristicas, la primera es que ritmicamente esta formada por seis corcheas, una negra y
una blanca, es decir, es la union de un pie métrico tribraco con un pie yambico, lo que genera
que cada célula termine con un acento de duracion (Molina Diaz, 2018: 9, 21). La segunda
caracteristica general es que cada célula melddica se desenvuelve en grados conjuntos. Un
ejemplo visual de esta descripcién se observa en el recuadro rojo de la figura 3.20.

Dependiendo del texto, la célula melddica presenta algun ajuste, como puede ser un inicio a

222



contratiempo o0 en anacrusa. Con base en la partitura y la figura 25, se observa que la primera
frase abarca aproximadamente 15 segundos y se encuentra en un registro que vade Fa4 aRe
5. La segunda frase se desarrolla entre los 15 y 25 segundos y su registro abarca de Fa 4 a Mi
5. La tercera frase se desenvuelve entre los 25 y 53 segundos y el registro, considerando la
voz aguda que es interpretada por un coro de sopranos, estd ubicado entre Sol 4 y Fa 5.
Finalmente, la cuarta frase se expone entre los 54 y 59 segundos, con un registro que parte
de Fa 4 a Re 5. Los registros abarcan, como maximo, un intervalo de séptima menor, es
decir, la melodia se desenvuelve en la region media de cada tesitura, lo que facilita una
ejecucion vocal fluida y relajada. En la grafica de la figura 25 se observa que existe una
regularidad aproximada en la forma de la gréafica, con puntos maximos y minimos que
suceden con cierta periodicidad. En la 25, si se comparan los diferentes bloques que
conforman las frases, se podra observar que entre ellos existe una diferencia aproximada de
un tono, aproximadamente unos 45 Hz de diferencia entre el punto maximo de un bloque y

otro.

Vals
Movimiento melddico

y =0.8443x + 498.1

800.00 R?=0.0258

700.00
600.00
500.00
400.00
300.00
200.00
100.00
0.00
0.00 10.00 20.00 30.00 40.00 50.00 60.00 70.00

Tiempo [segundos]

Frecuencia [Hz]

—@— \als  ceeceeees Tasa de variacion tiempo vs. frecuencia

Figura A10.25. Movimiento melédico en funcion del tiempo indicando las frases que constituyen la melodia.
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¢.5 Armonia

La tonalidad es Re menor. EI compositor maneja una armonia muy consonante que esta

desarrollada a partir de seis acordes: Re menor (t6nica), La mayor (dominante), Sol menor

(subdominante), Fa mayor (mediante), Do mayor (dominante auxiliar de Fa mayor) y Si

bemol mayor (superdominante). Con base en la partitura y la tabla 4, se observan dos

caracteristicas generales, la primera es el acento armonico que esta ubicado al inicio de cada

compas. La segunda es que se observan pequefias agrupaciones de cuatro o cinco acordes.

Por ejemplo, en la figura 18 se observa el recuadro morado que corresponde a los acordes y

las funciones tonales que se presentan al inicio de la Gltima columna de la tabla 4. Esta “célula

armoénica” mas o menos se va replicando en el transcurso de la melodia, pero con diferentes

acordes, en algunos casos se desarrolla en torno a la tonica, a veces en torno a su relativo

mayor, pero en ambos casos se observa que cada célula termina con alguna cadencia, ya sea

perfecta, imperfecta o rota.

Tabla A10.4. Fragmento musical “Vals”
Armonia, funciones armodnicas

Tiempo de inicio

Numero, de de compas Acorde
compas
[segundos]
1 0.00 D min
2 0.96 G min
3 2.02 G min
4 3.11 A
5 4.25 D min
6 5.34 c7
7 6.44 c7
8 7.51 c7
9 8.58 F
10 9.67 F
11 10.81 D min
12 11.89 G min
13 12.96 A
14 14.03 D min
15 15.14 D min
16 16.25 G min
17 17.37 G min
18 18.39 D min
19 19.49 G min

Funcién

Tonica
Subdominante
Subdominante
Dominante
Tonica

Dominante auxiliar
Dominante auxiliar
Dominante auxiliar

Mediante
Mediante
Tonica
Subdominante
Dominante
Tonica

Tonica
Subdominante
Subdominante
Tonica
Subdominante
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20 20.64 G min iv Subdominante

21 21.74 D min i Tonica

22 22.76 F Il Mediante

23 23.79 F Il Mediante

24 24.86 F Il Mediante

25 26.01 F Il Mediante

26 27.10 G min iv Subdominante

27 28.16 c7 V /Il Dominante auxiliar
28 29.21 F Il Mediante

29 30.39 Bb Vi Superdominante
30 31.48 Bb Vi Superdominante
31 32.57 F Il Mediante

32 33.68 D min i Tonica

33 34.76 D min i Tonica

34 35.86 D min i Tonica

35 36.89 D min i Tonica

36 37.96 c7 V /Il Dominante auxiliar
37 39.09 F 11 Mediante

38 40.25 c7 V /Il Dominante auxiliar
39 41.40 c7 V /Il Dominante auxiliar
40 42.39 c7 V /Il Dominante auxiliar
41 43.44 F 11 Mediante

42 44.59 F 11 Mediante

43 45.75 c7 V /Il Dominante auxiliar
44 46.78 c7 V /Il  Dominante auxiliar
45 47.86 F Il Mediante

46 49.01 F Il Mediante

47 50.11 c7 V /1l  Dominante auxiliar
48 51.23 c7 VI Superdominante
49 52.31 F Il Mediante

50 53.34 G min iv Subdominante

51 54.38 G min iv Subdominante

52 55.49 A Vv Dominante

53 56.58 D min i Tbnica

54 57.68 G min iv Subdominante

55 58.78 A Vv Dominante

56 59.88 A Vv Dominante

D min = Re menor

G min = Sol menor

A=1la

C7 = Do con séptima de dominante
F=Fa

Bb = Si bemol

¢.6 Dinamica

e De los compases 1 al 24, la mezzosoprano canta en mezzoforte y los demas
instrumentos se mantienen en piano.

e De los compases 25 al 49, el coro y la orquesta se desarrollan en mezzoforte.

e Delos compases 50 al 56, nuevamente la mezzosoprano canta en mezzoforte y el resto

de la orquesta baja a piano.
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c.7 Agdgica

El tempo es allegro (negra igual a 136 golpes por minuto), el que se mantiene
constante excepto al final del fragmento, donde aparece un calderén.

¢.8 Ritmo

Como se observa en la partitura, el compositor utiliza blancas, negras y corcheas para
construir el ritmo de vals. Desde la melodia se habia detectado un pie ritmico yambico, sin
embargo, a partir del compas 25, las maderas y los cornos realizan una variante ritmica como
se observa en el recuadro azul marino de la figura 23, donde el compositor alterna negras con
silencios de un tiempo, sin embargo, no se pierde la fluidez del ritmo porque el coro, la tuba
y el timbal, en diferentes momentos, aportan alguna nota en tiempo fuerte que sirve como
referencia para no perder el pulso fluido que marca el vals.

En la figura 26 se aprecia que la tasa de variacion de cantidad de notas, el compositor
hace un ligero incremento en el uso de las diferentes figuras, pero algunas tienen una
aplicacion de ornamento, como es el caso de los tresillos de las flautas o de los clarinetes y,
en otros casos, el compositor recurre a las corcheas con puntillo y las semicorcheas para
ajustar la melodia a la acentuacion marcada por el texto. EI ritmo muestra una distribucién
regular con respecto del tiempo, lo que le facilita al oyente la identificacion del pulso y, por
lo tanto, cuenta con las referencias ritmicas necesarias para ejecutar de manera sincronizada
los movimientos corporales propios del vals con la musica. Finalmente, con base en la misma
figura 26, se menciona que la grafica de variacion de cantidad de notas con respecto al tiempo
muestra que los valores minimo y maximo oscilan entre 3 y 8, y suceden mas o menos en

intervalos regulares de tiempo.
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Figura A10.26

¢.9 Articulacién

La mezzosoprano y el coro ejecutan sus respectivas intervenciones con un canto
legato. Respecto de la orquesta, se observan dos tipos de articulacion. En el primer caso las
cuerdas hacen un ritmo semejante a un pie ritmico yambo legato, lo que suaviza y hace mas
ligero el ritmo, ademés de que se observa una densidad sonoro musical muy diluida y una
baja intensidad sonora. Posteriormente, aumenta la densidad debido a la inclusién de metales
y percusiones, también aumenta la intensidad de sonido y, ademas, cambia la articulacion de

la orquesta a staccato, lo que genera un ritmo mas marcado y enérgico.

¢.10 Color

El compositor utiliza, en una primera parte, dos combinaciones bésicas de color, la
primera es conjuntar violas y violoncelos y alternarlos con fagots y piano acustico. De manera
sincopada agrega flautas con violines y, eventualmente, sustituye las cuerdas por cornos e
incluye breves ornamentos con oboes y fagots. Dada la participacion alternada de estas
combinaciones, la mezcla es diluida y ligera, y permite que la voz de la mezzosoprano tenga

mayor relieve. La dotacion anterior se mueve en una region media. Posteriormente, aumenta
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la participacion de metales y percusiones, dando mayor cuerpo al fragmento que contrasta
con la ligereza de las flautas y la brillantez de los oboes que se van alternando en regiones
agudas. Posteriormente, el compositor diluye la dotacion y termina el fragmento con cuerdas
y mezzosoprano. Las percusiones son una referencia sonora fundamental para la ubicacion

del tempo fuerte, lo que es primordial para la ejecucion dancistica de la pieza.

c.11 Textura

En la tabla 5 se observa que la densidad sonora que aporta cada seccidn orquestal es
muy discreta y alternada. La voz solista es la que participa con la mayor cantidad de densidad
sonora junto con el coro, pero estas intervenciones también son alternadas. En general, la
densidad sonoro musical se mantiene muy baja, y su maximo valor se alcanza en el compas
29 cuando obtiene un valor numérico de 4.55%. y en el compés 50 se tiene el valor minimo

que es, aproximadamente, 1%.

Tabla A10.5
Vals
Densidad sonoro-musical

Dens. %

Compas DW DM DT DP1 DP2 DP3 DPA DC DCh DV DS ,
Max. Dens

1 0.38 0.00 0.00 0.00 0.00 0.00 150 0.00 0.00 150 3.38 132.00 2.6
2 0.06 0.00 0.00 0.06 0.00 0.00 000 156 0.00 225 394 13200 298
3 0.38 0.00 0.00 0.06 0.00 0.00 063 0.06 0.00 1.88 3.00 132.00 227
4 0.00 0.00 0.00 0.00 0.00 0.00 000 075 0.00 225 3.00 132.00 227
5 0.38 0.00 0.00 0.06 0.00 0.00 063 0.13 0.00 225 344 13200 260
6 0.06 0.38 0.00 0.06 0.00 0.00 000 0.13 0.00 225 288 13200 218
7 0.44 0.00 0.00 0.06 0.00 0.00 150 0.13 0.00 225 438 13200 331
8 0.06 0.38 0.00 0.06 0.00 0.00 000 0.13 0.00 225 288 13200 218
9 0.44 0.00 0.00 0.06 0.00 0.00 150 0.13 0.00 225 438 13200 331
10 0.06 0.38 0.00 0.06 0.00 0.00 000 0.13 0.00 0.75 1.38 132.00 1.04
11 0.00 0.00 0.00 0.00 0.00 0.00 000 075 0.00 225 3.00 132.00 227
12 0.00 0.00 0.00 0.00 0.00 0.00 000 0.19 0.00 225 244 13200 185
13 0.44 0.00 0.00 0.00 0.00 0.00 000 0.06 0.00 225 275 132.00 2.08
14 0.50 0.00 0.00 0.06 0.00 0.00 150 0.13 0.00 225 444 13200 3.36
15 0.06 0.00 0.00 0.06 0.00 0.00 000 081 0.00 1.13 206 13200 1.56
16 0.44 0.00 0.00 0.06 0.00 0.00 150 0.13 0.00 225 438 13200 331
17 0.06 0.00 0.00 0.06 0.00 0.00 150 031 0.00 225 419 132,00 3.17
18 0.06 0.00 0.00 0.06 0.00 0.00 000 081 0.00 225 319 13200 241
19 0.56 0.75 0.00 0.06 0.00 0.00 0.00 113 0.00 225 475 132.00 3.60
20 0.00 0.50 0.00 0.00 0.00 0.00 000 0.00 0.00 225 275 132.00 2.08
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21 1.97 0.00 0.00
22 3.94 0.00 0.00
23 0.00 0.56 0.00
24 3.38 0.00 0.00
25 0.00 0.23 0.00
26 0.28 0.75 0.00
27 1.13 0.38 0.00
28 0.28 0.23 0.00
29 113 113 150
30 0.28 0.75 0.75
31 0.75 0.23 0.25
32 0.00 0.23 0.25
33 038 0.75 0.25
34 0.84 038 0.25
35 0.56 0.23 0.00
36 1.13 094 150
37 038 094 1.00
38 0.84 0.23 0.25
39 038 0.75 0.00
40 0.84 075 1.50
41 0.00 094 0.75
42 0.38 0.23 0.00
43 0.00 0.75 0.00
44 0.38 0.38 0.00
45 0.00 0.23 0.00
46 0.38 0.23 0.00
47 0.00 0.75 0.00
48 038 0.75 1.50
49 0.00 094 0.75
50 0.00 0.00 0.00
51 0.00 0.00 0.00
52 0.00 0.00 0.00
53 0.00 0.00 0.00
54 0.00 0.00 0.00
55 0.00 0.00 0.00
56 0.00 0.00 0.00

DW: Densidad de maderas

DM: Densidad de metales

DT: Densidad de timbales

DP1: Densidad de percusiones 1
DP2: Densidad de percusiones 2
DP3: Densidad de percusiones 3
DC: Densidad de cuerdas

DV: Densidad de coro

DS: Densidad de vos solista

DS: Densidad sonora

0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00

0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00

0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.25
0.00
0.25
0.00
0.00
0.25
0.00
0.08
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00

0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00

0.00
0.00
0.00
0.19
0.56
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.09
0.09
0.25
0.19
0.19
0.25
1.69

0.00
0.00
0.00
0.00
1.13
2.25
2.25
2.25
2.25
2.25
1.50
1.50
2.25
2.25
2.25
2.25
2.25
1.50
2.25
2.25
2.25
2.25
2.25
2.25
2.25
2.25
2.25
2.25
2.25
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00

2.25
0.75
2.25
2.25
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
0.00
1.13
2.25
2.25
2.25
2.25
2.25
0.00

4.22
4.69
2.81
5.81
1.92
3.53
3.75
3.01
6.00
4.03
2.98
1.98
3.71
3.72
3.05
581
4.56
2.83
3.38
5.34
3.94
2.86
3.00
3.00
2.48
2.86
3.00
4.88
3.94
1.22
2.34
2.50
2.44
2.44
2.50
1.69

132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00
132.00

3.20
3.55
213
4.40
1.46
2.67
2.84
2.28
4.55
3.05
2.26
1.50
2.81
2.82
231
4.40
3.46
2.14
2.56
4.05
2.98
2.17
2.27
2.27
1.88
2.17
2.27
3.69
2.98
0.92
1.78
1.89
1.85
1.85
1.89
1.28
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En la figura 27 se observa que la densidad sonoro musical, dada la textura

contrapuntistica del fragmento, varia continuamente con respecto del tiempo, pero

manteniendo niveles muy bajos y diluidos, como ya se ha mencionado en el parrafo anterior.

% densidad sonoro-musical

Vals
Densidad sonoro- musical en funcién del tiempo

5.00
4.00
3'00 Y ceceae
(
2.00
1.00
0.00
0 10 20 30 40 50 60 70
Tiempo [segundos] y =-0.0081x + 2.7935
R2=0.0293
—@— Vals  ceeeceees Tasa de variacion densidad sonoro-musical

Figura A10.27
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d) Andlisis de fragmento musical Te amo casa

d.1 Texto

“Te amo casa, te amo padre, te amo vida. La primavera llega con mas fuerza, todo es
hermoso, mi padre ha vuelto a reir y a trabajar con méas impetu. jAhora todos

experimentamos: la libertad!”

d.2 Dotacién instrumental

e Dos flautas

e Dos oboes

e Dos clarinetes en Si bemol
e Dos fagots

e Tuba

e Violines primeros

e Violines segundos

e Violas

¢ Violonchelos

e Contrabajos

e Mezzosoprano
d.3 Duracion
e EIl fragmento dura 25 compases

e La version instrumental dura, aproximadamente, 50.718 segundos

e La version orquestal dura, aproximadamente, 52.105 segundos
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d.4 Melodia
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Figura A10.28. Fragmento musical Te amo casa, compases 1-4.
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Figura A10.31. Fragmento musical Te amo casa, compases 22-25.

e La melodia tiene un compas de 6/8 y la desarrolla la mezzosoprano dentro de un
registro medio.

e La primera frase melddica va del compés 1 al compas 14.

e En la primera parte que va del compas 1 al compas 8 (recuadro naranja), se observa

una melodia conformada por corchea y negra que forman un pie anfibraco!? y dos

125 Combinacién de sonido corto-largo-corto.
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redondas con puntillo que forman un pie troqueo?® (Gross, 2017). Dentro de cada
recuadro, los intervalos que se pueden apreciar son, en su mayoria, de segunda mayor
y también se puede observar en el primer y segundo cuadros, un intervalo de tercera.
Esto genera una melodia que se puede percibir como consonante.

e Enlaprimerafrase, laestructura de la melodia es una progresion melédica ascendente
por segundas a partir de Sol.

e En lasegunda parte de la primera frase (recuadro amarillo), que abarca del compas 9
al compas 14, se observa la misma estructura melddica donde se repiten los mismos
pies ritmicos, sin embargo, ya no continua la progresién melddica, sino que se vuelve
ligeramente ondulante, es decir, la melodia hace un movimiento La5-Do6-Sol5 y
después realiza un movimiento mas amplio Sol5-Mi6-Do6. Se siguen observando
intervalos de segunday tercera, a los que se agrega al final de la semifrase un intervalo
de cuarta.

e Lasegunda frase va del compas 15 al 25.

e La primera parte de esta segunda frase (recuadro verde) va del compas 15 al 19, la
cual es continua, no contiene ningun silencio que la interrumpa. Se observa mayor
presencia de corcheas, las que ya no siguen una estructura de pie ritmico definida.
Los movimientos de la primera semifrase se amplian un poco pues se observa la
presencia de un intervalo de cuarta que se desplaza desde un Sol5 hasta un Do6.

e Enlasegunda parte de la segunda frase (recuadro azul) esta construida con una escala
ascendente que parte desde un Sol5 hasta un Mi6 y desciende con una tercera mayor
y una cuarta justa.

e Laconclusion de esta segunda frase va del compés 20 al 25. Dentro de este segmento
resaltan dos cosas, por un lado, en el compas 21 se observa la inclusion de una emiola,
por otro lado, el compositor decide musicalizar la palabra “libertad” con un intervalo
de 62 mayor, que es el intervalo mas grande que se encuentra en el fragmento musical

Te amo casa.

126 Combinacién de sonido largo-corto.
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Te amo casa, movimiento melddico

y = 0.0626x + 477.57
700.00
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0.00 N/
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Frecuencia [Hz]

—@— Teamo casa ceeeceeee Tasa de variaciéon de movimiento melddico

Figura A10.32. Movimiento de melodia principal (mezzosoprano).

En la siguiente grafica se puede apreciar un detalle de la gréfica anterior. Se trata de
los primeros siete compases del fragmento musical “Te amo casa” que abarca
aproximadamente los primeros 15 segundos de la melodia. En la parte inferior de la grafica,

se pueden observar las notas asociadas al fragmento.

Te amo casa, movimiento melddico (detalle de

los primeros 7 compases) y = 18.105x + 394.42
2 -
200.00 R*=0.7018

600.00
500.00
400.00
300.00
200.00
100.00
0.00
0.00 2.00 4.00 6.00 8.00 10.00 12.00
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Frecuencia [Hz]

—@— Teamo casa  =<===eeeee Tasa de variacion movimiento melddico
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Figura A10.33. Detalle del movimiento de la melodia principal (mezzosoprano), primeros siete compases.

d.5 Armonia

e Latonalidad del fragmento es Do mayor, la armonia es consonante y los cambios que
se suscitan se encuentran en torno a la tonica.

e En la seccién de cuerdas, en los compases 2-3 se tiene un intervalo de cuarta Do-Fa
que puede ser una subdominante en primera inversion, donde la tercera es cantada
por la mezzosoprano. Este intervalo se mueve por cuartas paralelas hacia un intervalo
Si-Mi y regresa a su posicion original.

e En los compases 4-5, en las cuerdas, se observa un movimiento similar a los
anteriores pero el intervalo inicial es Re-Sol, lo que genera, junto al Si de la
mezzosoprano una dominante en primera inversion. Al igual que el movimiento
anterior, hay un movimiento oscilante por cuartas paralelas descendentes.

e En los compases 6-7, la armonia se mueve hacia el relativo menor, pero utilizando
una escala menor natural. Se observa cuatro arpegios. El primero estad formado por
cuarta aumentada y cuarta justa, el segundo, tercero y cuarto arpegios estan formados
por cuarta justa y cuarta aumentada. EI movimiento que hay desde el primero hasta
el ultimo arpegio es a través de cuartas paralelas.

e Enlos compases 8-9 se estabiliza la tonalidad que se dibujaba desde los dos compases
previos, es decir, las cuerdas tocan un acorde de la menor.

e Enel compéas 10-11 se mueve hacia la subdominante.

e Enel compés 12 regresa a la ténica.

e Enel compés 13 se observa una dominante con la quinta aumentada.

e En los compases 14-16 regresa a la tonica.

e Enlos compases 17-18 se observa una dominante con séptima disminuida en primera
inversion.

e Enel compés 19 regresa a la ténica.

237



En los compases 20-22 se observa la dominante con séptima disminuida en primera
inversion, se empieza a preparar una cadencia auténtica.

En los compases 23-24, el fragmento concluye en la tonica.

d.6 Dindmica

Compases 1-7, las cuerdas y la voz inician en mezzoforte.

A partir del compaés 8, las cuerdas van a piano

En el compas 9, el oboe y el clarinete se incorporan en piano.

La mezzosoprano continua en mezzoforte hasta el final del fragmento.

Todos los instrumentos permanecen en piano hasta el final del fragmento.

d.7 Agdgica

El fragmento se desarrolla en moderato, con negra con puntillo igual a 86 golpes por
minuto. No se observa en la partitura indicaciones que sugieran algun cambio en el

tempo.

d.8 Articulacion

Compases 2-5, las cuerdas se tocan con pizzicato.

Compases 6-25, las cuerdas se tocan con arco pero staccato.

Compases 9-12, el oboe se toca legato.

Compases 9-12, el clarinete en Si bemol toca sin alguna articulacion en particular,
pero es posible que sea legato, después, desde el compés 12 hasta el 25, se observan

algunos compases donde se toca staccato.
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d.9 Color

Las cuerdas se desenvuelven en un registro grave, lo que genera un sonido suave,
relajado y poco brillante. El pizzicato y el staccato contribuyen a atenuar la reduccion de
sonido. Para el compés 6, los violonchelos se ubican en una region aguda lo que proporciona,
junto con el Mi6 de la mezzosoprano, una brillantez muy discreta, como si fuera un breve
destello. A partir del compas 12, destaca el clarinete en Si bemol debido a que se ubica en su
registro. En la mezzosoprano se observa que las palabras “hermoso”, “impetu” y “libertad”
se inserta un Mi natural 6, es decir, el canto es llevado a una region aguda para resaltar la

expresividad de estas palabras.

d.10 Textura

Se puede observar en la tabla 6 que existe un porcentaje de sonido muy bajo, menor
al 5%. La mayoria del fragmento presenta una textura homofdnica. EI compas con menor
densidad sonora es el inicio del fragmento donde la mezzosoprano inicia a capela.
Posteriormente, en la medida que se van incorporando los demas instrumentos, se alcanza la
mayor densidad hasta el compas 10, donde participan simultaneamente maderas, cuerdas y

voz (recuadro morado de la figura 29).

Tabla A10.6
Te amo casa
Densidad sonoro musical

Valor maximo Porcentaje

Compas DC DW DM DT DP1 DP2 DP3 DV DS

de DS de DS
1 0.00 0.00 0 0 0 0 0 1.50 1.50 132 1.14
2 1.50 0.00 0 0 0 0 0 2.25 3.75 132 2.84
3 0.75 0.00 0 0 0 0 0 1.50 2.25 132 1.70
4 1.50 0.00 0 0 0 0 0 2.25 3.75 132 2.84
5 0.75 0.00 0 0 0 0 0 1.50 2.25 132 1.70
6 2.53 0.00 0 0 0 0 0 2.25 4.78 132 3.62
7 2.53 0.00 0 0 0 0 0 1.13 3.66 132 2.77
8 2.25 0.00 0 0 0 0 0 0.00 2.25 132 1.70
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9 1.13 1.50 0 0 0 0 0 1.50 4.13 132 3.13
11 0.38 2.25 0 0 0 0 0 2.25 4.88 132 3.69
12 0.94 1.50 0 0 0 0 0 2.25 4.69 132 3.55
13 2.25 0.38 0 0 0 0 0 1.50 4.13 132 3.13
14 0.94 0.16 0 0 0 0 0 2.25 3.34 132 2.53
15 1.13 0.19 0 0 0 0 0 0.38 1.69 132 1.28
16 0.31 0.00 0 0 0 0 0 2.25 2.56 132 1.94
17 0.94 0.16 0 0 0 0 0 2.25 3.34 132 2.53
18 1.13 0.38 0 0 0 0 0 2.25 3.75 132 2.84
19 0.94 0.16 0 0 0 0 0 2.25 3.34 132 2.53
20 2.25 0.19 0 0 0 0 0 1.50 3.94 132 2.98
21 1.13 0.38 0 0 0 0 0 2.25 3.75 132 2.84
22 1.13 0.19 0 0 0 0 0 2.25 3.56 132 2.70
23 0.75 0.00 0 0 0 0 0 1.50 2.25 132 1.70
24 0.94 0.16 0 0 0 0 0 2.25 3.34 132 2.53
25 2.25 0.38 0 0 0 0 0 0.00 2.63 132 1.99

DIC: Densidad de cuerdas

DW: Densidad de maderas

DM: Densidad de metales

DT: Densidad de timbales

DP1: Densidad de percusiones 1
DP2: Densidad de percusiones 2
DP3: Densidad de percusiones 3
DV: Densidad vocal

DS: Densidad sonora

En la figura 34 se observa la densidad sonoro musical con respecto del tiempo, donde
se observa que el pico maximo sucede, aproximadamente, a los 19 segundos. Este punto
maximo corresponde al compas 10. La grafica muestra que la densidad se muestra con ligeras
irregularidades que se mueven en un margen estrecho, aproximadamente entre los valores 1
y 4. La pendiente de la recta es practicamente 0, es decir, la densidad promedio es casi

constante.
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Te amo casa, densidad sonoro musical
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Figura A10.34. Grafica de la densidad sonoro musical con respecto del tiempo.
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e) Fragmento musical Seior de la muerte

e.1l Texto

“Te he estado esperando... Teniamos una cita... Hoy se cumple... All4, acd, en la
eternidad... Ven a mi, sefior de la muerte... Ya no tengo miedo. Témame y abrazame... me

dejo ir... para siempre... para siempre... para siempre...”.

e.2 Dotacion instrumental

e Dos flautas

e Dos oboes

e Dos clarinetes en Bb
e Dos fagots

e Dos trompetas

e Cuatro cornos

e Dos trombones

e Unatuba

e Timbales

e Violines primeros
e Violines segundos
e Violas

e Violonchelos

e Contrabajos

e Mezzosoprano

e Tenores

e Bajos
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e.3 Duracion

El fragmento dura 25 compases, los que se desarrollan en 1 minuto con 3 segundos.

=

Te he es-
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S -~ T S— — . —— T - LR - A— " ——— —
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IM';C‘V/;\_“I-\{O-.. Te-niamos u-na ci-ta... Hoy se cumple... A-lla, a - en la e-ter-ni-dad.

bt

i

Figura A10.35. Fragmento musical Sefior de la muerte, compases 1-6.
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Figura A10.37. Fragmento musical Sefior de la muerte, compases 15-20.
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e.4 Melodia

La melodia principal, la cual es desarrollada por la mezzosoprano, estd compuesta de
cuatro frases. La primera de ellas (figura 35) va del compés 1 al compas 6, tiene un registro
que vadel Do 4 al Re bemol 5 (registro medio). La segunda frase (figura 35y 36) se desarrolla
del compés 6 al compés 14, el registro de la mezzosoprano se ubica entre el Re 4 y el Sol
bemol 5, es decir, la mezzosoprano incursiona en su region grave, media y aguda. La tercera
frase (figuras 36 y 37), se ubica entre los compases 14 y 20 y la melodia se despliega desde
el Re bemol 4 hasta el Si bemol 4, pero, si la cantante lo desea, puede concluir esta frase con
un La bemol 5. En la cuarta frase (figuras 37 y 38) ya no participa la mezzosoprano, es
instrumental e involucra metales, timbales y cuerdas y se desenvuelve entre los compases 20
y 25.

En la figura 39 se observan los trazos que dibuja la melodia. En la primera frase se
alternan grupos de notas en torno a una region de frecuencias, aproximadamente entre los
450 y los 550 Hz y de forma abrupta las notas bajan y se mueven en torno a otra region de
frecuencias, aproximadamente a 350 Hz, lo que genera una sucesion de dos picos. La segunda
frase tiene un comportamiento similar, pero la parte mas aguda de la melodia se mueve entre
los 650 y 750 Hz, mientas que la parte mas baja de esta frase se mueve alrededor de los 350
Hz. La tercera frase va dibujando una sucesion creciente de tres picos, el primero alcanza los
600 Hz, el segundo pico llega casi a los 650 Hz y finalmente el tercer pico se dispara hasta
aproximadamente los 800 Hz, que corresponde La bemol 5 (regién aguda) con el que la
mezzosoprano concluye su participacion. En la misma figura 39 se observa que la linea de
tendencia tiene una pendiente positiva, lo que indica que el movimiento promedio de la
melodia es ascendente.

La orquesta concluye la tercera frase iniciando con un gran unisono que dura dos
compases y medio (figura 37) y que se conforma de una progresion ascendente por medios
tonos, cuya célula es Re bemol-Re natural-Mi bemol y que continGa ascendente en los
violines y violas hasta Si bemol pero que en los violonchelos y contrabajos se interrumpe en
el Re sostenido para dar paso a un descenso cromatico que resuelve en Si bemol. La cuarta

frase es una serie de acordes que se describen en el analisis de la armonia.
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Figura A10.39

e.5 Armonia

En la tabla 7 se listan los acordes que participan en este fragmento, el que esta
armonizado en Si bemol menor (tonica). Al inicio, se escucha una sucesion de acordes de Mi
bemol menor (subdominante) y Fa mayor (dominante) que resuelven a la tonica. En la
segunda frase inicia la tonica e incursiona un Do mayor con séptima y un Sol bemol mayor
(superdominante) que resuelve a la tonica. La melodia principal realizada por la
mezzosoprano termina su participacién con el acompafiamiento de la superdominante y la
subdominante, pero el compositor concluye la frase con un acorde de paso de Mi mayor que
produce una sucesion ascendente de acordes por medios tonos que genera un fuerte
cromatismo, lo que sumado al agudo de la mezzosoprano, genera una fuerte tension auditiva.
La tercera frase concluye con una cadencia dominante-ténica, posteriormente se desarrolla

una progresion de acordes que siempre resuelven a la tonica y que bien podrian ser parte de
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la tercera frase, pero que por las incursiones del Mi menor y el Re mayor se ha decidido
numerarla como una frase independiente, estas combinaciones de acordes generan una

tension sonora debida a los cromatismos de las notas que los conforman.

Tabla A10.7
Sefior de la Muerte
Analisis armdnico

Tiempo de inicio de
compas [segundos]

Numero de compas Acorde Funcion

7 17.52 Bbm i Tonica

g 2;942 gg:: Observacion 1

10 24.04 Bbm i Tonica

11 26.27 Bbm i Tonica

12 29.25 Gb VI Superdominante
13 32.23 Gb VI Superdominante

14 33.31 Bbm i Tonica

Observacion 1: En la tonalidad menor, el 1l grado es disminuido pero el compositor
propone un Il grado con 3ay 5a aumentadas, generando un Il grado mayor.

Observacion 2: La melodia presenta una escala cromatica Solb-Sol-Lab-La. EI compositor
ajusta la armonia a través del Mi para que acomparie al Lab de la melodia y refuerce el
cromatismo.

Observaciones 3 y 4: el compositor concluye el fragmento musical (y la 6pera) con un
recurso diferente a las cadencias tradicionales. En el bajo se observa que el Sib es un
pivote en torno al cual oscilan las notas Si y Do, los que estan contenidas en los acordes
Mi menor y Re mayor con séptima, respectivamente.
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e.6 Dinamica

La mezzosoprano inicia el fragmento en mezzoforte para después ir incrementando
paulatinamente la intensidad de sonido hasta alcanzar un fortisimo. Después reduce
nuevamente a mezzoforte para ir preparando el final y realiza un cambio dindmico similar, es
decir, a través de un crescendo llega a un agudo cantado en fortisimo.

La seccidn de maderas, junto con los cornos, mantiene una intensidad de mezzoforte
para después pasar a un forte. Al igual que la voz, reduce la intensidad a mezzoforte y hace
un crescendo hasta terminar en fortisimo.

Los metales hacen una primera participacion en forte para después realizar una
segunda intervencion en fortisimo.

Los timbales hacen una discreta participacion con un breve redoble que hace

crescendo hasta un forte.

e.7 Agogica

La partitura no tiene indicaciones explicitas de tempo ni velocidades metrondmicas,
solamente hay algunas indicaciones de marcaje de compas binario a 2. Sin embargo, a partir
de las referencias que ofrece la grabacion en estudio de la obra, el fragmento inicia
aproximadamente con un tiempo metronémico de negra igual a 55 golpes por minuto.
Posteriormente el pulso del metronomo baja a 45 golpes por minuto, justo cuando el texto
del personaje principal exclama ... me dejo ir para siempre...”. Después viene en las cuerdas
la progresion ascendente por segundas escritas en semicorcheas y se escucha en este breve
segmento que el metrénomo marca un pulso 60 golpes por minuto para posteriormente
reducir la velocidad hasta 45 golpes por minuto. Los cambios en la agdgica son consistentes
con el tragico momento que esta desarrollandose en la escena, ya que acomparian el suicidio

del personaje principal.
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e.8 Articulacién

La mezzosoprano ejecuta su canto con articulacién legato. El oboe, el clarinete en Si
bemol y los violines en algunos compases ejecuta la misma ritmica de la mezzosoprano, pero
la partitura no indica la articulacion. Sin embargo, para lograr la fuerza sonora que exige el
fragmento los instrumentos deben ser interpretados con un ataque firme por cada nota que se
ejecuta. Los instrumentos graves de cada seccion desarrollan un ritmo sincopado, que
también requiere que los ataques sean firmes para lograr claridad en el traslado del acento
melddico. Las cuerdas ejecutan la progresion en semicorcheas en staccato. En la parte final,
los metales junto con los violonchelos y los contrabajos acenttan la sincopa lo que la hace

mas sonora y pesada.

e.9 Color y textura

En el fragmento participan casi todas las secciones instrumentales. Con base en la
gréfica de la densidad sonoro musical (figura 40), se observan cuatro momentos donde el
color cambia. Estos cambios estan relacionados con cada frase. En la primera frase, en los
primeros 17 segundos se observa una densidad alrededor del 5%, la mezzosoprano se ubica
en una region media al igual que las cuerdas y las maderas. A partir del segundo 18,
aproximadamente, se observa un aumento importante de la densidad, la melodia de la
mezzosoprano alterna regidén aguda con region media, se incorporan maderas, metales,
percusiones, cuerdas y coro masculino. La densidad sonoro musical aumenta y fluctda entre
el 8% y el 10%. El color es mas brillante, violines y violas doblan la melodia de la
mezzosoprano. Posteriormente, viene una tercera seccion donde baja la densidad sonoro
musical de la orquesta, pero la mezzosoprano va preparando poco a poco un gran agudo
donde libera todo su potencial. La orquesta prepara la conclusion del fragmento haciendo
una progresion ascendente ejecutada por las cuerdas al unisono, pero en diferentes registros,
logrando un color oscuro y pesado que contrasta con la brillantez de las trompetas.
Finalmente, en la cuarta frase, se incorpora la seccion de metales que desarrolla una serie de
acordes donde también hay contrastes entre la brillantez de estos instrumentos, pero

combinados con la pesadez de las sincopas ejecutadas con lentitud por la tuba, los
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violonchelos y los contrabajos, alcanzando, justo en el acorde final (compés 24), la maxima
densidad sonora, tanto del fragmento “Sefior de la muerte” como de todos los otros segmentos
musicales analizados. Al igual que el desarrollo melddico, se observa que la linea de
tendencia tiene una pendiente positiva, lo que indica que la densidad sonoro musical va

aumentando en el transcurso del fragmento.

Tabla A10.8
Sefior de la Muerte
Densidad sonoro musical

Compas bW DM DT DP1 DP2 DP3 DPA DC DCh DV DS V.M.S.  %D.S.

7 3.00 1.00 2.00 0 0 0 0O 400 0.00 3.00 13.00 132 9.85
8 1.63 1.25 0 0 0 0 0 200 025 300 813 132 6.16
9 0.50 4.00 0 0 0 0 0 6.00 1.00 225 13.75 132 10.42
10 0.50 1.00 0 0 0 0 0 400 0.00 3.00 8.50 132 6.44
11 3.00 1.50 2.00 0 0 0 0 400 0.00 3.00 13.50 132 10.23
12 3.00 1.50 0 0 0 0 0 400 0.00 3.00 11.50 132 8.71
13 0.50 1.50 0 0 0 0 0 100 0.00 113 413 132 3.13
14 0.84 0.25 0 0 0 0 0 258 0.00 225 5.92 132 4.49

0 18.00 2.25 - 0.00 0.00 22.50 132

DIC: Densidad de cuerdas

DW: Densidad de maderas

DM: Densidad de metales

DT: Densidad de timbales

DP1: Densidad de percusiones 1

DP2: Densidad de percusiones 2

DP3: Densidad de percusiones 3

DCh: Densidad de coro

DV: Densidad vocal

DS: Densidad sonora

V. M. S. significa "valor maximo de sonido"
% D. S. significa "porcentaje de densidad sonora"
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Porcentaje de densidad

Seinor de la muerte
Densidad sonoro musical en funcién del tiempo

20.00

15.00

10.00

—@— Sefior de la muerte
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7

\_
30 40 50 60 70
Tiempo y=0.0912x + 3.9226
R?=0.1858

~~~~~~~~~ Tasa de variacion densidad sonoro musical

Figura A10.40
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A8 Formato del cuestionario automatizado presentado a los participantes
del estudio

f1) ANTES DE ESCUCHAR LA MUSICA. v
Te pedimos la siguiente informacion, la que sera manejada confidencialmente y solo para los fines de la
presente investigacion.

FACULTAD

texto de la respuesta

* CARRERA

texto de la respuesta

* EDAD

texto de la respuesta

* NOMBRE SECRETO

2) ANTES DE ESCUCHAR LA MUSICA.

Te pedimos nos compartas si tienes estudios musicales.
(O Notengo estudios musicales.
(O Estudié misica de 1a 3 afos.
(O Estudié misica de £ a 7 afos.

(O Estudié misica mas de 7 afos.

3) ANTES DE ESCUCHAR LA MUSICA)

Te pE‘EIiITIOS nos compartas como te sientes en en este momento.

Incomdola) Triste Tranquilo(a) Comodola) Contento(a)
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*
El fragmento musical me parecio...
Agradable Cesagradable
TTuwiste algin recuerdo?

{3 Recordé un evento agmdable

o

O Recordé un evento desagradable

3 W recoedé nada

20ué mensaje guiso transmitir el compositor?

(77 wnangel precicso llega volando puedo verlo &n mis suefios.

Q

Hay amoes que su desting e el Macaso.
Una hermaosa v elegante celebraciGn.

Mi hogar es mi refugioy en libertad puedo crear y rem

c o 0

Muerte [l@vame contipo_ te he estada esperandn

jTe sentiste sublimadola)?
¢ MADA
T} REGULAR

) MUCHD
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EXCITADO(A)}
ALEGRE

FELIZ
ANIMADO(A)
ATENTO(A)
INVOLUCRADO(A)
COMPLACIDO(A)
CONFORTABLE
TRANQUILO(A)
TRISTE

INCOMODO(A)

INQUIETO(A)
TENSO(A)
ASUSTADO(A)
FASTIDIADO(A)

ENOJADO(A)

N 9) EL FRAGMENTO MUSICAL 1.1 ME PARECIO QUE TIENE UNA EXPRESION:
(Desliza los botones donde tu consideres)

VIVAZ

ALEGRE

NOVEDOSA

EMOTIVA

EXPRESIVA

BELLA

APACIBLE

AGRADABLE

LIGERA

PESADA

DRAMATICA

COMPLICADA

8) AL ESCUCHAR EL FRAGMENTO MUSICAL 1.1 ME SENTi EMOCIONALMENTE:
(Desliza los botones donde tu consideres)

Left Anchor

Right Anch_..

L

Left Anchor

Right Anch...
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10) ME PARECE QUE EL FRAGMENTO MUSICAL 1.1 REFLEJA UN SUCESO QUE ES:
(Desliza los botones donde tu consideres)

Left Anchor Right Anch...
SUNTUOSO = ()
EXUBERANTE = .
L —
FESTIVO = ()
UTOPICO - -
L —
LUMINOSOD = ()
IRREAL = .
L —
CONMOVEDOR = ()
MELANCOLICO = .
L —
NOSTALGICO = ()
TRISTE = .
L —
SOMBRIO = ()
APABULLANTE = .
L —
OPRESIVO = ()
SOBRECOGEDOR = .
L —
DESOLADOR = ()
TERRIBLE = .
L —
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A9 ESTUDIO PILOTO

Participantes del estudio piloto

El estudio piloto estuvo conformado por 5 hombres y 4 mujeres.

La edad promedio de los participantes fue 43.1 +/- 17.9 afios.

El 40% de los participantes estudié musica de 1 a 3 afios y el 60% de los participantes no
tiene estudios musicales.

Antes de iniciar el estudio, el 70% de los participantes se sintié comodo, el 20% tranquilo y
el 10% contento.

El 100% de los participantes cuenta con estudios de nivel superior.

Materiales

Se utilizaron cinco fragmentos de la 6pera Antonieta, version instrumental capturada en el

editor de partituras Finale.

Los fragmentos se presentaron en el siguiente orden:

e Teamo casa (duracion de 1 minuto)

e Tema del angel (duracion de 35 segundos)

e Sefior de la muerte (duracién de 1 minuto)

e Retumbard mi nombre (duracion de 1 minuto)

e Vals (duracién de 1 minuto)

Tiempo de respuesta de los cuestionarios

Los participantes necesitaron el siguiente tiempo para responder cada uno de los

cuestionarios:
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Cuestionario de entrenamiento: 16 minutos con 32 segundos.
Primer fragmento musical: 8 minutos 34 segundos.

Segundo fragmento musical: 4 minutos 43 segundos.

Tercer fragmento musical: 5 minutos 28 segundos.

Cuarto fragmento musical: 5 minutos 40 segundos.

Quinto fragmento musical: 6 minutos 16 segundos.

A partir del estudio piloto, se pudo establecer que los participantes requerian que la sesion

fuera repartida en tres etapas: la primera etapa fue que los participantes se dieran de alta en

una pagina de Facebook que contenia un grupo secreto donde se alojaron los cuestionarios.

La segunda etapa consistio en un entrenamiento que habilito y familiarizo a los participantes

con la plataforma digital en la que fue capturado el cuestionario. La tercera etapa fue la

aplicacion de los cuestionarios. El estudio piloto permitié establecer algunos de los siguientes

criterios:

Se observé que el nimero éptimo de integrantes es entre 10 y 15 personas. Cada uno
de los participantes deben contar con celular y pagina de Facebook. Si el grupo es
mayor se corre el riesgo de que no se pueda asistir de manera eficiente a los
participantes durante el entrenamiento. Como se vera mas adelante, este criterio no
es tan estricto pues se observd que grupos con mayor cantidad de personas también
eran viables y, tanto la red inaldmbrica universitaria (RIU) como la operatividad de
la plataforma QuestionPro funcionaron optimamente durante la aplicacion de los
cuestionarios.

Durante el periodo de entrenamiento se debe insistir a los participantes que los
botones deslizables deben ser tocados incluso si su respuesta es de puntuacion 0. De
otra forma la plataforma arroja error.

El recinto donde se haga el experimento debe tener una excelente recepcion de sefial
de celular, no debe existir ninglin problema para acceder a redes sociales via celular.
En este caso, también es conveniente que el participante cuente con datos suficientes

en el celular por si la red se satura.
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El estudio debe realizarse en un entorno muy controlado, donde, una vez comenzado
el estudio, no haya ninguna clase de perturbacion como son entradas o salidas de
personas, sonidos generados por celular o cualquier otra fuente sonora.
El estudio, para ser resuelto sin presiones de tiempo, debe durar, al menos, 42
minutos, aproximadamente. Este tiempo sera repartido de la siguiente forma:
o 7 minutos para que los participantes se den de alta en el grupo de Facebook y
después en el grupo donde esta alojado el cuestionario.
o Serequiere de un entrenamiento previo que se lleva en promedio 15 minutos.
El entrenamiento consiste en escuchar un audio de una melodia conocida cuya
duracion es de un minuto. Posteriormente, los participantes responden el
cuestionario y se les explica todas las dudas que van surgiendo.
o 1 minuto para escuchar el primer fragmento musical
o 5 minutos para responder el cuestionario del primer fragmento musical
o 35 segundos para escuchar el segundo fragmento musical.
o 5 minutos para responder el cuestionario del segundo fragmento musical
o 1 minuto para escuchar el tercer fragmento musical
o 5 minutos para responder el cuestionario del tercer fragmento musical
o 1 minuto para escuchar el cuarto fragmento musical
o 5 minutos para responder el cuestionario del cuarto fragmento musical
o 1 minuto para escuchar el quinto fragmento musical

o 5 minutos para responder el cuestionario del quinto fragmento musical.

Durante el piloteo, los participantes comentaron que determinadas palabras de las
listas de términos contenidas en el cuestionario les parecian desconocidas. Sin
embargo, se asume que los participantes que cuentan con estudios superiores no
deberian tener problema para entender la definicion de las palabras utilizadas en el
cuestionario, por lo que se conserva el mismo formato.

También los participantes, una vez que recibieron entrenamiento, no tuvieron
problema para plasmar sus respuestas en la plataforma, la que, ademas, recibi6 sin
problema los datos. La plataforma QuestionPro mostro ser una herramienta funcional

que permite procesar los datos de manera agil, ordenada y eficiente.

260



A10 Instrucciones detalladas que recibieron los oyentes en las audiciones

PRIMERA PARTE: DAR DE ALTA AL GRUPO FACULTAD DE PSICOLOGIAEN EL
FACEBOOK DE ANTONIO VELTOV.
Por favor, sigue las siguientes instrucciones:

1. Con tu celular, busca en Facebook a Antonio Veltov, cuya foto de perfil es un cerebro que es
atravesado por un pentagrama con notas musicales. Los colores de la foto son negro y gris.

2. Enviale a Antonio Veltov una solicitud de amistad (Agregar a amigos).

3. Busca en las publicaciones de Antonio Veltov las instrucciones que estoy leyendo en este
momento. Es un archivo de Word.

4. Una vez que estés aceptado, Antonio Veltov te invitard al grupo secreto de Facebook
Cuestionario Evaluacién Mdsica Facultad de Psicologia UNAM.

5. Una vez aceptado, ingresa al contenido del grupo y busca Cuestionario de entrenamiento

Facultad de Psicologia.

SEGUNDA PARTE: ENTRENAMIENTO
Por favor sigue las siguientes instrucciones:
NOTA: EN ESTA PARTE PUEDES HACER TODAS LAS PREGUNTAS NECESARIAS
PARA QUE CONOZCAS LA PLATAFORMA EN LA QUE ESTAN HECHOS LOS
CUESTIONARIOS.

1. Ingresa al Cuestionario de entrenamiento Facultad de Psicologia.

2. ANTES DE ESCUCHAR EL AUDIO DE ENTRENAMIENTO, llena las preguntas 1 a 3 del
Cuestionario de entrenamiento Facultad de Psicologia. Es muy importante tu nombre secreto,

lo seguirds usando durante toda la sesion, no lo olvides. Te recomiendo no usar nombres de
superhéroes pues suelen repetirse. Usa algo mas original pero no complicado de recordar.
Una vez que todos hayan llenado las preguntas 1 a 3, escucha el audio de entrenamiento.

4. Contesta las preguntas 4 a la 9.

5. Cuando llegues a las preguntas de botones deslizables trata de familiarizarte con ellos. Si quieres
poner el valor de cero tienes forzosamente que tocar el bot6n, de otra forma no se activara y la
plataforma arrojara un mensaje de error. Es importante que en el rectangulo que est& encima de
cada control deslizable aparezca un nimero que puede ir de 0 a 10.

NOTA: YA NO TE SALGAS DEL GRUPO, AHI MISMO ESTARAN LOS CUESTIONARIOS
CORRESPONDIENTES A LA SIGUIENTE PARTE

TERCERA PARTE: INICIO FORMAL DEL ESTUDIO
RECOMENDACIONES:

261



A) Debes sentirte muy tranquilo(a), relajado. Es un ejercicio que no tiene respuestas correctas o

B)

incorrectas. Mantente muy atento a la musica y a las sensaciones que ésta te produzca.

Te sugiero que cada vez que escuches por primera vez cada fragmento musical cierres los 0jos y
“déjate llevar” por tu mente e imaginacion.

Llena las preguntas 1 a 3 del primer fragmento musical. Para los fragmentos 2 al 5 ya no seré
necesario que vuelvas a responder estas preguntas, solo se te pedira tu nombre secreto.
Escucharas un audio formado por cinco fragmentos musicales diferentes.

Escucharas un locutor que te anunciara cada fragmento musical.

Cuando el fragmento musical se presente por primera vez, escucha atentamente, se sugiere que
cierres tus 0jos.

Una vez que sea presentado el fragmento musical, escucharas un beep que indica que puedes
empezar a responder las preguntas de la4 a la 9.

Unos segundos después de que se escuchod el beep, volveras a escuchar una repeticion del
fragmento musical para que refuerces o recuperes informacion que te parece importante para
responder el cuestionario. No es necesario que dejes de responder, si lo deseas, puedes seguir
contestando al mismo tiempo que escuches la repeticidn.

Una vez que termine la repeticion, tendras tiempo suficiente para responder.

Unos minutos después del beep, se escuchard al locutor anunciar el siguiente fragmento musical.
Escucha nuevamente, con los ojos cerrados, el nuevo fragmento musical.

Volveras a escuchar el beep y repite las mismas instrucciones que ya se han mencionado.

Esto se hara durante cinco fragmentos musicales.
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A1l Aspectos éticos del estudio

La cognicion musical es un campo de estudio que aborda, desde diversos puntos de
vista, el estudio de la relacion que guarda la mente humana con la muasica. En numerosas
ocasiones, los objetivos de algunos estudios se centran en aspectos psiquicos o
neurofisiologicos de los participantes, por lo que se requieren seguir estrictos protocolos de
investigacion donde se garantice que el sujeto participante del estudio no tendra ninguna
consecuencia adversa en su integridad fisica 0 mental. A nivel nacional e internacional existe
la exigencia de que cualquier procedimiento que implique el uso de equipos médicos,
suministro al paciente de medicamentos o0 sustancias necesarias para el estudio o terapias
psicologicas que exploren la privacidad del paciente o remuevan material psiquico, deben ser
avalados por un comité de ética conformado por especialistas en el area de estudio.

La presente investigacion, si bien pide la participacion de seres humanos para que
otorguen un juicio emocional a los fragmentos musicales, tiene como objeto de estudio
principal el contenido de los fragmentos musicales. Como se detallard mas adelante, los
participantes no tuvieron ningun riesgo durante su participacion en el estudio.

Lo anterior también conlleva que, dada la naturaleza de la mayoria de investigaciones
que se realizan en el campo de la musica, no exista, al menos en nuestro pais, un comité de
ética exclusivo del Programa de Maestria y Doctorado en Musica de la UNAM. Por esta
razon, se recurrié a las experiencias de otras entidades académicas que tradicionalmente
abordan investigaciones de caracter clinico y terapéutico, como es el caso del Programa de
Maestria y Doctorado en Psicologia de la misma casa de estudios.

Este comité esta integrado por cinco miembros provenientes de las entidades
académicas de la UNAM que conforman su programa de posgrado!?’. El comité emite los
juicios con base en un cddigo ético previamente establecido. ElI comité solicita que el
investigador que pretende realizar un estudio con seres humanos presente un procedimiento
de solicitud de revision de su protocolo de investigacién, por lo que debe llenar un formato
disefiado para tal fin, ademas de sujetar a revision, ante el comité de ética, la redaccién de

una carta de consentimiento informado para los pacientes que participan en el estudio.

127 http://psicologia.posgrado.unam.mx/comite-de-etica/
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A continuacion, se presentan los argumentos por los que la presente tesis no requiere

sujetar su procedimiento experimental ante un comité ético.

La presente tesis no requiere someterse al “Procedimiento para solicitar la
aprobacion de proyectos de investigacion del Comité de Etica del programa de Maestria
y Doctorado en Psicologia de la Universidad Nacional Autonoma de México”
debido a que se trata de una investigacion que se encuentra dentro del campo de la cognicién
musical pero que no requiere ni utiliza métodos o procedimientos experimentales sobre seres
humanos, ni aplica instrumentos, métodos o procedimientos que puedan afectar la integridad
fisica y emocional a los participantes del estudio.

Los sujetos que participan en el estudio son estudiantes de nivel superior de las
diferentes facultades de la UNAM. La participacion de estos jovenes se limita a escuchar
cinco fragmentos de musica provenientes de la 0pera Antonieta de Federico Ibarra Groth y
responder, para cada fragmento, un cuestionario, donde se explora las caracteristicas
emocionales que, a juicio del oyente, se encuentran representadas en cada fragmento.

La muestra excluye a estudiantes de la Facultad de Mdsica de la UNAM debido a que
sus conocimientos musicales pueden ser una barrera que no les permita involucrarse
debidamente con la sesidn de escucha. Por ejemplo, en el piloteo uno de los asistentes contaba
con estudios musicales y con experiencia laboral de varios afios en el ambiente musical. Al
realizar la audicion el participante hizo comentarios alusivos a la calidad del audio, que le
parecia que sonaba mucho a “midi” y que era conveniente someter el audio a un proceso de
edicion que hiciera que el audio sonara “mas real”. Si bien el comentario es digno de ser
tomado en cuenta, es probable que esta actitud critica, en el momento de realizar la audicion,
se vuelva un distractor. Por ello, se sugirio que la muestra estuviera formada por participantes
que tengan una formacion musical no profesional para que se involucren de una forma mas
emocional y menos analitica durante el estudio. Los participantes no tienen ningun riesgo y
su participacion en el estudio no les generara ninguna consecuencia. El estudio se puede
clasificar como una “investigacion sin riego” pues solo se aplican cuestionarios que no

“identifican ni tratan aspectos sensibles de la conducta” y donde “no se realiza ninguna
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intervencion o modificacion intencionada en las variables fisioldgicas, psicoldgicas y
sociales”?® de los participantes.

Exige otro documento de suma importancia para las investigaciones de ensayos
clinicos sobre seres humanos denominada “norma NOM-012-SSA3-2012"12°, la que
establece los criterios para la ejecucién de proyectos de investigacion para la salud en seres
humanos y que fue publicada en el Diario Oficial de la Federacion de los Estados Unidos
Mexicanos el 5 de noviembre de 20009.

La presente tesis no puede estar sujeta a esta norma por las siguientes razones:

1. Lapresente tesis no violenta los objetivos de la norma debido a que, si bien se solicita
la colaboracion de seres humanos para responder algunos cuestionarios, en ningdn
momento el estudio contempla el uso de medicamentos o materiales, ni pretende
proponer una nueva metodologia terapéutica o de rehabilitacion para los participantes
del estudio. La participacion de los oyentes se limita a una audicion de cinco
fragmentos musicales, acto que es comun, corriente e inofensivo y adicionalmente,
también se solicita que el oyente responda cinco cuestionarios que exploran
caracteristicas emocionales de cada uno de los fragmentos musicales.

2. El campo de aplicacion de los resultados de la presente investigacion esta fuera del
ambito de la salud, asi como de sus instituciones y establecimientos, tanto pablicas
como privadas, y no genera un perjuicio a la salud de quienes participan en el estudio.

3. La presente investigacion no requiere de la consulta de la norma NOM-004-SSA3-
2012 relativa a expedientes clinicos, ni tampoco exige la consulta de la norma NOM-
SSA1-2002 relativa a instalacion y operacién de la farmacovigilancia, pues ni es una
investigacion de caracter clinico y mucho menos se suministra sustancia alguna a los
participantes del estudio.

4. La presente investigacién no es un asunto de atencion médica, ni requiere de
autorizacion de investigacion para la salud de seres humanos, ni necesita el aval de
comités en materia de investigacion para la salud, ni tiene efectos adversos en la salud
de los participantes. Lo que si es conveniente, es ofrecerle al participante una carta

de consentimiento informado en materia de investigacion, pero sin la rigidez del

128 http://psicologia.posgrado.unam.mx/wp-
content/uploads/2019/03/Procedimiento_AprobacionComiteEtica.pdf
129 http://dof.gob.mx/nota_detalle.php?codigo=5284148&fecha=04/01/2013
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formato de la presente norma, pues los participantes del estudio no serdn sometidos a
maniobras experimentales, por lo que no es necesario contar con la presencia de
testigos, ni representantes legales. Los participantes son sujetos sanos fisica y
mentalmente por lo que no tienen la condicion de pacientes. El presente estudio ya ha
sido validado a través de un piloteo donde queda demostrado que no hay ningdn
riesgo para los participantes.

La presente investigacién no forma parte del campo de la salud, no pone a prueba
ningun procedimiento terapéutico o de rehabilitacion, ni pretende contraponerse a
procedimientos o productos avalados por el sector salud. Tampoco lastima la
dignidad de los participantes, quienes no son en si mismos los sujetos de la
investigacion, ni vulnera ningin derecho y, mucho menos, no afecta la conservacion
de su integridad fisica.

La presente investigacion no forma parte de practica medica alguna, por lo
que no tiene por qué sujetarse a los principios cientificos o éticos establecidos desde
un punto de vista médico, ni expone a los participantes a ningun riesgo innecesario o
incluso predecible, debido a que no se realiza ninguna maniobra experimental, la que
se define como “el empleo de medicamentos o materiales, respecto de los cuales aun
no se tiene evidencia cientifica suficiente”. En el estudio no se tiene contemplada la
participacion de menores de edad y mujeres embarazadas, las que, aun cuando
participaran en el estudio, no tienen ningun riesgo. También es importante sefialar
que los participantes no aportan ni se les solicita ningun recurso econémico y que
todos los gastos que el estudio genere son sufragados por el responsable de la
investigacion. Si bien existen otros medios mas sofisticados de obtencidn de datos
para valorar emocionalmente una melodia (electroencefalografia, resistencia dérmica
de la piel, ritmo cardiaco, etc.), se ha optado por un medio de obtencion de datos
(cuestionario), el que es absolutamente inofensivo por lo que no es necesario reportar
a ninguna institucion de salud la informacion y elementos técnicos de equipos. La
investigacion en curso, dado que esta fuera del ambito de la salud, no debe sujetarse
a la Ley General de Salud ni a esta norma. En esta investigacion, los participantes lo
hacen de manera voluntaria y anénima, por lo que no se estan abriendo ninguna clase

de expedientes clinicos ni de ninguna otra naturaleza.
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6. El protocolo de la presente investigacion ha sido autorizado por el Comité
Académico del Programa de Maestria y Doctorado en Musica de la UNAM de manera
oportuna. También se han presentado avances al comité tutor y se han realizado
ajustes supervisados por el Dr. Alfonso Padilla, reconocido académico de la
investigacién musical. Por lo tanto, dado que esta investigacion esta fuera del &mbito
de la salud, no tiene por qué sujetarse a un comité ético externo al campo de las
humanidades y las bellas artes que revise el contenido de la investigacion, como son
su titulo, marco tedrico, definicion del problema, antecedentes, justificacion,
hipotesis, objetivo general, material y métodos, disefio experimental, referencias
bibliogréficas, nombre de investigador, otros documentos relacionados con la
investigacion (grabaciones, partituras). Dado que la investigacion presente esta ajena
al campo de la salud no es necesario describir el nivel de riesgo, ni tampoco es
necesario anexar inscripciones a comites de investigacion, ética o bioseguridad por
estar fuera de la competencia del sector salud. La investigacion en curso no hara uso
de instalaciones del sector salud, ni tiene patrocinadores, tampoco representantes
legales pues es una investigacion en el marco de estudios de doctorado, la que esta
sujeta a las normas y reglamentos del Posgrado de la UNAM en el campo de las
humanidades y las bellas artes.

7. La presente investigacion, dado que no se inmiscuye en asuntos de la salud, no tiene
que elaborar informes técnicos descriptivos parciales a la Secretaria de Salud ni otra
dependencia u organismo del sector salud, ni reportar los resultados finales a las
mismas instancias. Los conocimientos obtenidos por esta investigacion no tienen
aplicacién en aspectos clinicos o epidemioldgicos, ni forma parte de terapia alguna,
ni estd relacionada con la creacion o mejoramiento de medicamentos, ni genera
ningun ente bioldgico para uso humano, ni produce equipo médico o protesis u
ortesis, ni se vincula con la obtencién de material de curacidn, quirdrgico o higiénico,
etc. La presente investigacion no produce dafios derivados del desarrollo de la
investigacién, ni forma parte de tratamiento alguno por lo que su interrupcion o
suspension no tiene efectos sobre los participantes.

8. Larealizacion de esta la investigacion, no utiliz6 ninguna instalacion del sector salud.
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9.

10.

Es importante sefialar que, los participantes son voluntarios y se ha respetado su
derecho de abandonar la aplicacion del cuestionario en el momento que lo desee. Este
derecho se respetard aun cuando haya firmado su consentimiento de participacion
voluntaria. Dado que el estudio no tiene riesgo alguno, la carta de consentimiento
informado no es necesaria. Este ltimo criterio es aplicable incluso para los estudios
que tienen caracter clinico o médico.

Tampoco es necesario que la presente investigacion se apegue a la Declaracién de
Helsinki de la Asociacion Médica Mundial ya que esta se relaciona con
investigaciones médicas en seres humanos. Por todas las razones expuestas en los
numerales anteriores, la presente investigacion no requiere de dictdmenes de comités
de ética en investigacion y de comités hospitalarios de bioética. Dado que la presente
investigacion otorga los créditos correspondientes en cuanto a fuentes de primera
mano, no es necesario sujetarse a la Ley Federal de Transparencia y Acceso a la
Informacion Pablica Gubernamental. Asimismo, dado que en los cuestionarios no se
solicitan datos personales, tampoco aplica que la presente investigacion se cifia a la
Ley de Proteccion de Datos Personales en Posesion de los Particulares. Dado que la
obra musical analizada cuenta con el aval del compositor para ser utilizada en la
investigacion presente, tampoco es necesario recurrir a la Ley de la Propiedad
Industrial por estar fuera de su competencia. Asimismo, no es necesario sujetarse a la
supervision de la Oficina del Alto Comisionado de las Naciones Unidas para los
Derechos Humanos, ni al Protocolo de Estambul, ni a los reglamentos de la Ley

General de Salud ni de la Comisidn Interinstitucional de Investigacion en Salud.

Finalmente, otro documento sumamente importante en el campo de las investigaciones
realizadas dentro del campo de las ciencias neurocognitivas y que estan relacionadas con el
campo de la salud es la Declaracion de Helsinki!*°, documento que establece principios éticos
para investigacion médica en seres humanos. La presente investigacion, como ya se ha
establecido, no es una investigacion médica. La Declaracion de Helsinki, estd destinada

principalmente a los médicos, aunque matiza que cualquier involucrado en investigacion

130 https://www.wma.net/es/policies-post/declaracion-de-helsinki-de-la-amm-principios-eticos-para-las-
investigaciones-medicas-en-seres-humanos/
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médica debe adoptar estos principios. Algunos principios generales del documento
establecen que:

e EIl médico debe considerar lo mejor para el paciente durante la atencion médica.
Como ya se ha sefialado, la presente investigacion no es realizada por profesionales
de la salud ni se relaciona con pacientes.

e El documento acota la actuacion de los médicos ante sus pacientes y considera que,
en el proceso de investigacion, la Gltima opcion es la experimentacion en seres
humanos.

e Asimismo, se define que el proposito de la investigacion en seres humanos es la
comprension de las causas, desarrollo y consecuencias de las enfermedades y también
la busqueda de la prevencion, métodos de diagndsticos y terapias, manteniendo una
evaluacion continua en su seguridad, eficacia, efectividad, accesibilidad y calidad.

e En cuanto a los participantes del estudio, si bien no es de caracter médico, si trata de
respetar los siguientes lineamientos:

o Se le solicitara a los participantes su consentimiento informado, y que se les
sefialara que su participacion es voluntaria.

o Se le proporcionara a cada participante informacion adecuada de objetivos,
métodos, fuentes de financiamiento, posibles conflictos de intereses,
afiliaciones institucionales del investigador, beneficios calculados, riesgos
previsibles e incomodidades derivadas del experimento, estipulaciones post
estudio y cualquier otro aspecto relevante de la investigacion. Cada
participante tiene el derecho de retirar su consentimiento sin ninguna clase de
represalia.

o Una vez que queden clara la informacion anterior, se pedira por escrito el
consentimiento informado y voluntario de la persona.

o Se tendra especial cuidado en que los participantes no tengan impedimentos

fisicos 0 mentales que les impida otorgar su consentimiento.
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Consentimiento Informado para Participar en una Investigacion

Titulo del proyecto: Representacion Musical de los estados emocionales sentidos y

percibidos durante la audicion de fragmentos musicales.

Investigador principal: Mtro. Marco Antonio Velarde Tovar

Sede donde se realizara el estudio: Facultad de Psicologia, UNAM, Aula A208
Fecha: 28 de mayo del 2019, 9:00 Hrs.

Nombre del participante:

Se le invita a participar en esta investigacion. Antes de tomar una decision sobre su
participacion, es importante que usted conozca y comprenda la siguiente informacion
sobre la investigacion. Por favor pregunte sobre cualquier duda o informacién que desee
conocer.

Su consentimiento para participar en la presente investigacién se dard por

entendido al firmar y recibir una copia de la presente forma.

Justificacion del Estudio
Proveer al compositor, intérprete e investigador musicales de un conjunto de herramientas
de analisis, basadas en las teorias de la emocion musical, para crear, recrear y analizar

obras musicales y de esta forma optimizar su labor musical.

Objetivo del Estudio
Encontrar las correlaciones existentes entre las emociones reportadas por un grupo de
oyentes y los elementos de la composicion musical de un conjunto de fragmentos

musicales.

Beneficios del Estudio
Ofrecer al interesado en mdsica un cuerpo de investigacion solido, cuyo eje son las

emociones musicales, para que lo incorpore en su practica musical.
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Riesgos o Molestias Asociados con el Estudio

El estudio no implica ningun riesgo para el participante. Toda la informacién que se
obtenga en el estudio sera analizada estadisticamente junto con la de otros participantes,

se mantendrd la confidencialidad y el anonimato del participante.

Observaciones:

= Su decision de participar en el estudio es completamente voluntaria.

= No habra ninguna consecuencia desfavorable para usted, en caso de no

aceptar participar.

= Recibira respuesta a cualquier pregunta, duda y aclaracion acerca de los
procedimientos, riesgos, beneficios y otros asuntos relacionados con la

investigacién antes, durante y después de la investigacion.

= Si decide participar en el estudio puede retirarse en el momento que lo
desee, solo se le pedird que informe las razones de su decision, la cual

sera respetada.

= Su participacién en la investigacion no tiene costo econdémico.

= Eneltranscurso del estudio podra solicitar informacidn actualizada sobre

el mismo al investigador responsable.

= La informacion que usted proporcione (nombre, datos de contacto,
antecedentes, etcétera), asi como los resultados de su participacién seran
tratados con estricto apego confidencial y se encontraran bajo resguardo

de los investigadores.

Este estudio ha sido avalado por el Comité Académico del Programa de Maestria y

Doctorado en Musica de la Universidad Nacional Autbnoma de México.

Coordinador del Programa: Dr. E. Fernando Nava L.

Unidad de Posgrado, Edificio H. 101, Ciudad Universitaria
Tel. 56237031
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Xicotencatl 126, Col. Del Carmen, Coyoacan, C.P. 04100
Tel. 56883218, 56040778, Exts. 114y 134

musica@posgrado.unam.mx

Si desea mayor informacion sobre la naturaleza de la investigacion, por favor

com uniquese con

Marco Antonio Velarde Tovar (responsable de la investigacion)
Tel. 0445518303853

Correo electrénico antoniovelardepsicologia2019@yahoo.com

Facebook Antonio Veltov

Nota: En caso de que existiera algin tipo de dependencia, ascendencia o subordinacion
del participante al investigador, que le impida otorgar su consentimiento libre, éste debe
ser obtenido por otro miembro del equipo de investigacion. (Reglamento de la Ley

General de Salud en Materia de Investigacién para la Salud 02-02-2014).
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