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Resumen. En este trabajo se aborda la cuestion de como el estilo musical influye en la emocion percibida y sus consecuencias
pedagdgicas. El primer problema lo encontramos en la propia definicion de estilo. En este trabajo proponemos una definicion
del estilo y una aplicacion del mismo. A4 posteriori, llevamos a cabo experimentos a sujetos para entender las respuestas
emocionales al propio estilo. Escogimos seis estilos o “técnicas” (barroco, clasicismo, romanticismo, pandiatonismo,
dodecafonismo serial y modo frigio). Se mide la respuesta emocional y se analizan los resultados (los cuales se miden en
musicos y no musicos). Encontramos diferencias en los estilos, tanto en el modo (mayor-menor) como en la experiencia
(musicos-no musicos), incluyendo patrones complejos en la valencia y activacion. Por tltimo, proponemos que todo el
conocimiento derivado de este trabajo sea incorporado a los temarios de los conservatorios y facultades de musica.
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[en] The Influence of Musical Style in Perceived Emotion

Abstract. In this work we address the problem of understanding how musical style influences perceived emotion as well
as their pedagogical consequences. The first problem arises when considering the very definition of style. The definition of
musical style and how to apply it is thoroughly discussed. Several experiments were carried out in order to gain understanding
about the emotional response to musical style. Six styles (Baroque, Classicism, Romanticism, pandiatonicism, twelve-tone
serialism, and Phrygian mode) were selected and pieces were composed in those styles to be later played to both musicians
and novices. Their perceived emotional response was measured and the results were analyzed thereafter. Differences were
found across styles, mode and musical background, including complex patterns in valence and arousal. Last but not least,
the knowledge acquired from this research can be incorporated a corpus for application and future study and use in music
conservatories and centers for higher education and investigation.
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1. Introduccion

El estilo musical ha sido uno de los parametros musicales a los que menos atencion se le ha prestado desde un punto
de vista emocional. Este articulo intenta llenar esta laguna por medio de un estudio sistematico del estilo desde un
punto de vista cognitivo, centrando la atencion en las emociones. El estilo musical es un pardmetro con un alto indice
de abstraccion, ya que depende de la combinacion de otros elementos, tales como el ritmo, las alturas, la armonia,
etc. Por tanto, si cada elemento formante del estilo despierta una u otra emocion en el oyente, ;como se comporta el
mismo como un todo cuando hablamos de emociones? Esta es la principal pregunta de investigacion de este articulo.
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Para darle respuesta, hemos llevado a cabo un experimento consistente en exponer a los sujetos a unas piezas musi-
cales compuestas para este propodsito. Estos estilos son: barroco, clasicismo y romanticismo, a los cuales se afiaden
el pandiatonismo, el dodecafonismo serial y el modo frigio. Se han analizado las respuestas de los sujetos y se ha
llegado a una serie de conclusiones sugerentes.

La estructura de este articulo es la siguiente: en la primera seccion se discuten los modelos de emociones en la
musica y los principales factores que controlan o influyen en la emocion. La siguiente seccion aborda los elementos
y la problematica vinculada al estilo musical, incluyendo su conceptualizacion. Las dos siguientes secciones tratan,
por un lado, los experimentos, y por otro, se muestran los resultados y la validez de los mismos. Las aplicaciones
pedagdgicas se tratan en la seccion séptima. El articulo termina con dos secciones sobre las conclusiones y la pros-
pectiva de esta investigacion

2. Emocion percibida

Primero de todo, en el campo de la emocidn es importante distinguir entre emocion real y emocion percibida. La
emocion real es una experiencia consciente caracterizada por cierta actividad mental y cierto grado de placer o des-
agrado (Panksepp, 2005). La emocién percibida es la expresada por una persona cuando siente esa emocion. En este
sentido, la cultura y, en particular, el lenguaje, forman una mediacion entre la emocion real y la emocion expresada
por el sujeto; en ciertos casos, ambas emociones no coinciden. Uno de los métodos para medir la emocion real se basa
en métodos electrofisiologicos, tales como los cascos EGG (electroencefalograficos); véase Salimpoor, Benovoy,
Larcher, Dagher y Zatorre (2011) y las referencias contenidas en el mismo para mayor informacion.

En nuestra investigacion, hemos empleado el modelo de Russell (1980) para registrar la respuesta de la emocion
en los sujetos. Basado en las series circulares de Ross (1938), este modelo plantea dos dimensiones para medir las
respuestas emocionales: activacion (arousal) y valencia (valence). La activacion es la intensidad de la emocion vy,
esta relacionada con el aspecto fisiologico y psicologico (también se ha definido como la activacion del sistema ner-
vioso central). La valencia se define como el grado de atraccion intrinseca o como de positiva o negativa es la expe-
riencia. En la Figura 1, el eje de las abscisas corresponde a la valencia y el de las ordenadas a la activacion; en ese
contexto bidimensional surgen las diferentes emociones. En este modelo se pueden ver 4 cuadrantes bien definidos,
a partir de ahora se especificaran con la letra Q (de Q1 a Q4 en sentido antihorario).

Sobresaltadoe®  Energético ® Apasionado
e Emocionado

Asustado @
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Nervioso® ¢ Enfadado
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Figura 1: Midiendo la emocién en el modelo bidimensional (Russell, 1980, p. 167) (Adaptacion al castellano propia)

Resumiremos brevemente los principales factores musicales que influyen en la emocion percibida. Cuando com-
pusimos las piezas para nuestros experimentos, estos factores se tuvieron en cuenta, ya que pueden modular en gran
medida la emocion percibida.

Experiencia. Morreale, Masu, Angeli y Fava (2013) encuentran diferencias entre los musicos y los no musicos.
Este estudio afirma que los musicos emplean sus conocimientos para reconocer lo que sienten. Algunas preguntas de
investigacion de este estudio fueron confirmadas en nuestro trabajo, tal y como veremos mas adelante. La respuesta
emocional de los musicos con respecto a los no musicos difirid en nuestros experimentos en la mayor parte de los
casos, especialmente en los estilos “no tonales”. Estos resultados nos llevaron a analizar pormenorizadamente dichas
respuestas

Tempo. El tempo tiene un importante efecto en la respuesta emocional. Muchos experimentos han confirmado
que, a medida que el tempo crece, tanto la activacion como la valencia también lo hacen, tal y como demuestran, por
ejemplo, Chordia y Rae (2008). Teniendo en cuenta este parametro tan influente, hemos disefiado los experimentos
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en base a ello, por lo que se han modificado los tempi de las muestras; explicaremos esto de modo detallado en el
apartado correspondiente.

Armonia. La armonia es sin duda otro importante modulador emocional. La idea extendida de que el modo ma-
yor despierta emociones como la alegria y el menor la tristeza ha sido ampliamente demostrada; véase Parncutt
(1989). En cuanto a la modalidad (los modos griegos reformados, también llamados eclesiasticos), Ramos, Bueno y
Bigand (2011) llevan a cabo un estudio componiendo melodias en los distintos modos. Sus resultados pueden verse
en la Figura 2. Los nodos en cada linea poligonal representan la media de la respuesta emocional, la cual se midié
para 3 distintos tempi (lento, medio y rapido). Observamos que a medida que el tempo aumenta, también crece la
activacion. Hay mas estudios vinculados al modo, tales como el de Oliveira y Ramos (2007), Tizon, Gomez y Oramas
(2014) o Strachley y Loebach (2014). En nuestros experimentos, la armonia vino determinada por el estilo en el cual
se compusieron esas piezas. Para tener en cuenta el sesgo del modo, algunas piezas fueron compuestas en modo

mayor y menor.
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Figura 2: Emociones en modos (no musicos) (Ramos et al., 2011, p. 169)

Ritmo. En cuanto a este parametro, hay un patrén muy claro asociado a la regularidad ritmica. Cuanto mas com-

plejo es el ritmo, mayor es la activacion asociada. Véase, por ejemplo, el trabajo de Thompson y Robitaille (2010,
p. 82).
Melodia. La naturaleza de la melodia incluye varias caracteristicas internas, estas son: el contorno melddico, el
rango, la propincuidad, la distribucion intervalica y el nivel de alturas (Radocy y Boyle, 2006). El contorno melddico
es una de las principales variables que influyen en la emocion percibida (Scherer y Oshinsky, 1977). Con respecto
a ladistribucion intervalica —qué intervalos predominan mas o menos— (Costa, Fine y Ricci, 2004) o el nivel de
alturas (Ilie y Thompson, 2006; Watson, 1942; Gundlach, 1935) cabe decir que también influyen en la respuesta
emocional. En la seccion 4 se detallan los elementos que se han tenido en cuenta en la composicion de las piezas.

Timbre. El nimero de armoénicos pueden influir en la respuesta emocional tal y como demuestran Scherer y
Oshinsky (1977). El timbre particular de cada instrumento también influye en esta percepcion (Wu, Horner, y Lee,
2014; Eerola, Ferrer y Alluri, 2011). El timbre tiene una relacion muy directa en el estilo y, ello se ha considerado en

nuestras composiciones (véase seccion 4).

3. ¢ Qué es estilo musical?

El estilo musical es un concepto muy dificil de definir con completitud. No hay un consenso excesivamente claro y
preciso acerca de este término multidimensional. En todo caso, encontramos fuentes de gran relevancia en cuanto
a la conceptualizacion y estudio de este parametro. Dickinson (1965) nos ofrece una definicion del estilo musical

bastante abstracta y a la vez intuitiva:

El estilo musical es la esencia individual de una obra de arte y lo que le confiere su propia identidad. Este resultado
es una distintiva conjuncion de elementos, maridado con su énfasis distintivo entre sus componentes (pagina 3).

La definicion de Dickinson pivota sobre dos ideas fundamentales que aparecen de manera recurrente en otros
estudios sobre el estilo: identidad y énfasis. Sin embargo, para que esta definicion sea aplicable a nuestra pregunta de
investigacion, el desarrollo de su concepto requiere de una mayor profundizacion. Por eso, Meyer (1997, p. 3) en su
libro que lleva como titulo Estilo y musica, aporta una definicion concisa sobre este parametro:

El estilo es una replica de unos patrones determinados, tanto puede darse tanto en el comportamiento humano en
general como en los dispositivos producidos por el comportamiento humano, lo cual es resultado de una serie de

elecciones creadas con diferentes tipos de restricciones (pagina 3).
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En este libro, Meyer explica pormenorizadamente el concepto de restriccion, la piedra angular de esta definicion
de estilo. Para el autor, el estilo es gobernado por la jerarquia de las restricciones a varios niveles, aunque, en todo
caso, habria una clara dificultad para identificar las restricciones en el propio estilo. La musica se puede ver como
un continuo de fendmenos que van desde las entidades mas especificas —como la frecuencia o las alturas— hasta
las mas complejas y multidimensionales —estilo o género—. La definicion de Meyer del estilo musical consiste en
identificar una serie de restricciones que determinan el material operante y la funciéon del mismo. De acuerdo con
su teoria, las restricciones estan presentes en una determinada cultura (estilo desde una perspectiva antropologica),
en una época (estilo como movimiento artistico; por ejemplo, lo que se ha llamado —historiograficamente hablan-
do— el clasicismo) o en una obra o compositor determinado (estilo mozartiano). Ademas, Meyer divide a su vez las
restricciones en distintas jerarquias, estas son (en orden decreciente de abstraccion): leyes, reglas y estrategias.

Las leyes serian los elementos cognitivos universales y, por tanto, presentes en varias culturas o contextos. Brown
y Jordania (2011) identifican y clasifican algunos de estos elementos universales (alturas discretas, equivalencia de
octava, transporte musical, entre otros). Estas leyes, como veniamos diciendo, estan presentes en todos los estilos
musicales. En segundo lugar, las reglas son intraculturales, constituyendo el nivel mas alto de restricciones (Meyer,
1997). Siguiendo con esto, las reglas nos permiten distinguir épocas historicas, asi como permitirnos discriminar
las diferencias entre ellas. Meyer sugiere que la definicion de estilo musical deberia estar basada en gran medida en
estas reglas. Ejemplos de estas, las encontramos en las reglas de la armonia, en el tratamiento de la disonancia, en la
formacién de acordes o en el movimiento de voces (contrapunto). Ademas, las reglas pueden a su vez dividirse en
tres categorias: reglas sintacticas, reglas contextuales y reglas dependientes. Cada una de estas tipologias describen
el nivel de sintactificacion de la musica. Importante es advertir que la definicion de Meyer se basa en las restriccio-
nes, las cuales crean a su vez una sintaxis sobre el material formante. Las reglas sintacticas establecen el orden y las
posibles relaciones funcionales entre los parametros musicales (por ejemplo, las leyes de la armonia en la musica
tonal). Los parametros musicales gobernados por las reglas sintacticas se denominan pardmetros primarios y, nor-
malmente actian como parametros de alto nivel (high-level), tal y como ocurre con el antecedente o consecuente de
una melodia, con la forma o con las cadencias. El resto de parametros son los llamados parametros secundarios; por
ejemplo, acentos, dindmicas o articulaciones. Las reglas sintacticas son las responsables de la estructura de la musica.
Las reglas contextuales representan un menor nivel en la estructura, ya que son reglas no sintacticas y aparecen como
una funcién del contexto sin una funcién estructural (por ejemplo, ciertas cadencias en la musica de la Baja Edad
Media o las dominantes secundarias en la musica tonal). Es también habitual que las reglas contextuales controlen
parametros secundarios. Las reglas dependientes son aquellas que dependen de reglas mas generales, frecuentemente
de las sintécticas, que se supeditan a ellas para operar en el contexto; por ejemplo, las notas de adorno en el barroco,
donde un determinado trino es de “obligado” empleo en una cadencia determinada.

Con respecto a las estrategias, Meyer (1997, p. 20) define de manera sucinta que “las estrategias son elecciones
compositivas hechas dentro de las posibilidades instauradas en las reglas del estilo”. A primera vista, parece que la
verdadera complejidad en la definicion del estilo reside en determinar las relaciones entre reglas y estrategias, espe-
cialmente cuando existen influencias externas, tales como la cultura o la ideologia.

Aparte de este contexto conceptual, Meyer define tres importantes conceptos: los subestilos, caracterizados por
aquellos compositores que emplean similares reglas y estrategias; el idioma, referido a como los compositores pre-
fieren unas restricciones con respecto a otras; y el estilo intraopus, el cual hace referencia al estilo de la obra en si
(sin atender al colectivo estilistico).

La replicacion de patrones es otro mecanismo mencionado por Meyer, el cual infiere que los patrones estan impli-
cados en todo este aparato conceptual. En todo caso, aparte de las restricciones, el estilo musical puede ser definido
como una combinacion de ciertos patrones repetidos en la sintaxis inherente a esas restricciones. Algunos otros au-
tores han dado mayor importancia a los patrones que a la propia sintaxis, tal y como hace David Cope (1991), quien
describe un sistema automatico para componer obras de un estilo dado. Este sistema analiza un corpus de un estilo
dado y busca los patrones caracteristicos del mismo (usa concretamente las cadenas de Markov). Una vez que estos
patrones son reconocidos, el sistema compone una pieza hilvanando esos mismos patrones. El modo en el que se
unen estos parametros responde a reglas gramaticas propias, también extraidas del propio corpus estilistico.

Por otro lado, la definicioén de estilo de Meyer no ha estado libre de criticas. Deliege y Wiggins (2007, p. 78)
describieron la definicion de este autor como “muy sintética y bastante problematica, la cual necesita de una clarifi-
cacion”. El principal problema aparece en la definicion precisa de restricciones, asi como en la identificacion clara
de los patrones caracteristicos. Sea como fuere, parece que una combinacion de reglas y patrones podria ser una guia
fiable en la definicion de estilo musical.

En nuestra investigacion se han estudiado —a partir de estos principios conceptuales— estilos asentados en la
musica occidental. Estos estilos son el barroco, clasicismo y romanticismo, cuyas restricciones y caracteristicas son
bien conocidas. Ademas, se han incorporado algunos subestilos (o técnicas compositivas, dado el sentido amplio del
término) como el pandiatonismo, el dodecafonismo serial y el modo frigio. En la siguiente seccion explicaremos el
modo de eleccion de estas piezas musicales.
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4. Los estilos musicales elegidos.

Tal y como hemos mencionado, los estilos y subestilos estudiados fueron: barroco, clasicismo, romanticismo, pan-
diatonismo, dodecafonismo serial y modalidad frigia. En esta lista, encontramos, tanto movimientos artisticos como
subestilos (dodecafonismo o pandiatonismo). Quiza fuera discutible por qué se ha incluido el modo frigio, sin em-
bargo, la modalidad frigia aqui se refiere al subestilo del flamenco y a la musica espafiola, la cual se basa en muchas
ocasiones en esta sonoridad. La inclusion de este subestilo se justifica por varias razones: una de ellas es que de este
modo tendremos una mayor variedad de estimulos en los experimentos, la otra es que responde al concepto del sub-
estilo, tal y como definiremos mas adelante. En referencia al dodecafonismo y al pandiatonismo podria esgrimirse
que no son estilos, sino mas bien técnicas compositivas, ya que estas podrian no corresponderse con el concepto que
tenemos sobre movimientos artisticos, sobre todo si pensamos en el barroco o el clasicismo. Sin embargo, cuando
aplicamos el modelo conceptual de Meyer, estas técnicas compositivas entrarian dentro de ese modelo, ya que estas
técnicas contienen reglas sintacticas, contextuales y dependientes que imponen una serie de elementos estructurales
y un modus operandi concreto. También, dentro de las reglas, encontramos estrategias significativas bien elaboradas.
Ademas, los patrones caracteristicos pueden encontrarse igualmente en estos subestilos.

Para llevar a cabo los experimentos y poder observar el efecto del estilo musical sobre la emocion percibida, ;qué
piezas concretas deberian escuchar los sujetos? Estas piezas deberian contener las principales caracteristicas del es-
tilo y, de algin modo, estas caracteristicas deberian ser estandares. Si quisiéramos emplear obras preexistentes, nos
encontrariamos con lo que se denomina memoria episddica. Este mecanismo ocurre cuando una pieza es asociada
con un evento en particular (Juslin y Véstfjill, 2008), despertando asi unos recuerdos y asociandola a una emocién
concreta. Para evitar ambas cuestiones, se ha tomado la decision de componer musica escrita en los estilos elegidos,
es decir, se han compuesto piezas originales disefiadas para llevar a cabo los experimentos.

(Como deberian ser compuestas estas piezas? Para responder a esta cuestion, hemos acudido al concepto mane-
jado y acufiado por Meyer: obras de referencia. Segiin Meyer (1997), estas obras se caracterizan por haber tenido un
impacto cultural y compositivo que ha sido amplio e ineludible. Aunque este concepto se entiende perfectamente,
debemos admitir que puede ser discutible, ya que, ;qué mecanismos deciden que una obra es de referencia? En todo
caso, aunque el concepto de obra de referencia es en cierto modo impreciso, no puede negarse la realidad de que
ciertas obras de ciertos compositores pasaron a formar parte integradora de nuestra cultura occidental. Sin entrar en
discusiones historiograficas (que somos conscientes de que son muchas), W. A. Mozart podria ser un ejemplo de
referencia en el clasicismo, J. S. Bach lo seria del barroco.

En los estilos elegidos, la melodia es un elemento importante (aunque en el caso del dodecafonismo serial es
tratada de un modo distinto). Dado que debemos homogeneizar las composiciones, la melodia se convierte en un
elemento comun y ubicuo. La Figura 3 muestra nuestra melodia, la cual servird como el pilar de nuestras composi-
ciones. La melodia exhibe un equilibrio natural entre saltos y grados conjuntos y, el acorde se usa como elemento
basico, ya que la mayor parte de los estilos estan encuadrados dentro de la tonalidad.

ol

l_'
ol

ol

ol

o
ol

\

Figura 3: Melodia prototipica en modo mayor. (Elaboracién propia)

Para la melodia menor, hemos planteado cambios l6gicos. En la Figura 4 se muestra el empleo de la escala me-
lodica, para poder asi evitar los intervalos aumentados (escala muy empleada ya desde el barroco). Otro importante
parametro es la direccionalidad de la melodia. Algunos estudios han mostrado implicaciones emocionales en el
contorno melddico, por eso hemos buscado un equilibrio entre melodia ascendente y descendente (14 y 12, respec-
tivamente). La melodia se ha dividido en dos frases claramente marcadas. En el proximo subapartado explicaremos
como se ha ajustado esta melodia al contexto estilistico de cada pieza.
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Figura 4: Melodia prototipica en modo menor. (Elaboracién propia)

4.1. La composicion en estilo barroco

Siguiendo el concepto de Meyer de obra de referencia, nos hemos sentido obligados a elegir un periodo o subestilo
de la época. Bukofzer (1947) describe la rica diversidad de este periodo: barroco temprano, medio, tardio, italiano o
francés son ejemplos que menciona el autor. Nosotros nos hemos quedado con la fusion de estilos nacionales (tal y
como denomina el autor), es decir, Bach como principal representante de este género (seguimos insistiendo en que
no entraremos en discusiones historiograficas sobre Bach). En este caso, se han escogido los Conciertos de Brandem-
burgo —correspondientes al periodo de Kéthen—; la primera pagina puede verse en la Figura 11 del Apéndice 1. Se
ha buscado equilibrio entre el contrapunto y homofonia con una predominancia del primero. La idea ha sido crear
una melodia acompanada (Figuras 3 y 4) con un acompafiamiento contrapuntistico independiente de otras 3 voces.

4.2. La composicion en estilo clasico

A pesar de que hay una legion de compositores que se pueden etiquetar como clasicos, Mozart es, sin duda alguna,
un ejemplo de compositor de referencia; las razones son similares a Bach (véase Figura 12 en el Apéndice 1). Con
respecto a la orquestacion, la melodia principal fue asignada a las maderas y, el acompafiamiento a las cuerdas,
correspondiendo asi a un procedimiento muy frecuente en el clasicismo. Hay un contrapunto, pero en este caso,
estd muy subordinado a la melodia. La armonia es caracteristica de este periodo, que se corresponde a su vez con la
denominada funcionalidad tonal.

4.3. La composicion en estilo romantico

Los compositores del periodo romantico se caracterizaron por buscar diversidad, individualismo y fantasia. (Erpf
(2010) afirma que la orquesta romantica busca lo exotico, lo raro y lo singular en un intento por estimular la fantasia
del oyente. Una vez mas, se ha considerado relevante aplicar el concepto de obra de referencia; Beethoven fue el
escogido para este cometido. De este modo, esta referencia fue tenida en cuenta para crear el organico orquestal. En
la partitura (véase Figura 13 en el Apéndice) se pueden observar varios procedimientos de la orquesta romantica,
unisono entre violas y chelos, la independencia entre los chelos y los contrabajos y la inclusion de instrumentos de
viento metal con sonido bastante prominente y caracteristico, a saber, trombones y tubas, entre otros. La pieza tam-
bién contiene elementos cromaticos caracteristicos de este periodo (compas 2, por ejemplo)

4.4. La composicion pandiatonica

Ya hemos mencionado que, si seguimos la definicion de Dickinson (1965), esta técnica no es un estilo propiamente
dicho. Sin embargo, entraria dentro del concepto manejado por Meyer (1997), ya que esta técnica contiene una jerar-
quia bien definida de restricciones dadas por las leyes, reglas y estrategias, similares a las encontradas en la musica
tonal. ;En qué se basa esta técnica? De acuerdo con ciertos principios, en el pandiatonismo, cualquier acorde puede
enlazarse con otro sin ningun tipo de justificacion funcional. En este sentido, los acordes estan desactivados de toda
relacion funcional, el acorde es la esencia y no lo que supone por el contexto, el acorde se ve como el color de la
musica. Por tanto, en nuestra composicion (Figura 14) se ha prestado mayor atencion al acorde que a su funcion; se
han usado péntadas, héxadas, acordes de novena y acordes disminuidos, entre otros.

4.5. La composicion dodecaféonica

De nuevo, la definicion de Meyer ha sido tomada en consideracion. Los argumentos son similares a los empleados en
la composicion pandiatonica. Como compositor representativo en la miisica dodecafonico-serial hemos escogido a
Schonberg. Esta técnica compositiva se basa en asignar la misma jerarquia a cada una de las notas. Existe el concep-
to de emancipacion intervalica y de empleo de giros caracteristicos. Como podemos imaginar, la melodia prototipica
ha sido cambiada, ya que la melodia dodecafonica tiene un concepto muy diferente a la melodia “tonal”, la cual esta
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basada esencialmente en el acorde triadico clasico. Primero de todo, se ha dividido la melodia en dos distintas frases.
La melodia original tiene 27 notas, en nuestra propuesta, se han quedado 24 por la necesidad de emplear dos series
completas (12+12). La Figura 5 muestra la analogia entre ambas melodias (la atonal es la de abajo; ambas estan
transportadas a la nota la)
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Figura 5: Analogia entre la melodia tonal (mayor) y la atonal. (Elaboracién propia)

En referencia al contorno melddico, decir que se ha respetado, ya que lo ascendente y descendente se ha mante-
nido (se puede comprobar en la Figura 15). Se ha incorporado ademds un pequeiio crescendo en las trompas. Siendo
conscientes de que las dindmicas no se han incorporado en estas composiciones, cabe decir que la aplicacion de este
recurso viene dada por ser un elemento muy caracteristico de este estilo, en otras palabras, las propias reglas y estra-
tegias inherentes al estilo.

4.6. La composicion frigia

Latltima composicion ha correspondido con la modalidad frigia. Este modo es muy caracteristico en la muisica espa-
fiola, incluyendo, por supuesto, al flamenco. Compositores como Granados, Albéniz, Turina o Falla han empleado en
numerosas ocasiones este modo. De nuevo, nos encontramos con que el modo frigio no es un estilo, pero cuando lo
asociamos al nacionalismo musical puede ser visto como tal segtin la definiciéon de Meyer. El nacionalismo espaiiol
se encuadra en la estética post-romantica en términos estilisticos. Por tanto, se han empleado las reglas y estrategias
de la mussica espafiola post-romantica; véase la Figura 16 (Apéndice 1)

4.7. Validacion de los estilos musicales

Tal y como hemos afirmado anteriormente, compusimos las piezas para homogeneizar las muestras y para evitar la
familiaridad con las obras. Sin embargo, para asegurarnos de que las piezas cumplen con los elementos estructurales
caracteristicos, hemos validado estos estilos con expertos en la materia. Once profesores de musica, todos ellos do-
centes de conservatorios y escuelas de musica, han determinado el estilo de cada pieza. La media de edad en activo
en la musica fue de 28.72, con una desviacion tipica de 6.43, siendo el numero minimo 20 y el maximo 42. Las piezas
fueron presentadas de manera aleatoria sin ningun tipo de indicacion externa acerca del estilo. Todos los participantes
determinaron correctamente los estilos; por tanto, las muestras han sido validadas con éxito.
Estas piezas pueden escucharse en:

https://soundcloud.com/suri-suki-479252739/sets/grabaciones-estilo-y-emociones

5. Medidas de la respuesta emocional al estilo musical
5.1 Disefio del experimento

Como se dijo anteriormente, para los experimentos se eligieron seis estilos y se estudio la respuesta emocional en
términos de valencia y activacion. Teniendo en cuenta el efecto del fempo en la respuesta emocional, se obtuvieron
tres versiones a diferentes fempi, a saber, 72, 104 y 132 pulsos por minuto. La modalidad también se tuvo en cuenta
y, para los estilos barroco, clasico, romantico y pandiatonico se escribieron dos versiones, una en modo mayor y otra
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en modo menor. El nlimero total de piezas fue de 30. Para evitar sesgos de presentacion, el orden de las piezas se
aleatorizo a lo largo de los experimentos. Ademas, el volumen se normalizo y las piezas se presentaron a los sujetos
en un rango de 55 a 60 decibelios, dependiendo de las condiciones acusticas de la sala. Las piezas estaban en for-
mato AIFF y se reprodujeron en un MacBook Pro con altavoces externos. El disefio experimental de este trabajo es
bastante estandar.

5.2. La poblacion total

En nuestros experimentos, 153 sujetos escucharon las piezas y rellenaron los cuestionarios. De ellos, 28 fueron des-
cartados porque no mostraban consistencia en las respuestas. Por tanto, terminamos con 125 cuestionarios validos.
Hubo 32 piezas para las que los sujetos no registraron respuesta emocional alguna. La poblacion tenia las siguientes
caracteristicas:

—_—

Formacion musical. Hubo 69 muisicos y 56 no musicos (55.5% y 44.5%, respectivamente).

2. Edad y género. La poblacion estuvo compuesta de 47 mujeres y 79 hombres. La edad minima fue de 12 y la
maxima de 68, con una media de 26.5 afios con una desviacion tipica de 0.16 afios y un coeficiente de variacion
del 0.61%.

3. Origen de la poblacion. Los sujetos se eligieron de la ciudad de Madrid y la comunidad auténoma de Galicia. Los

musicos fueron elegidos entre los alumnos y profesores de conservatorios de Galicia y de la Escuela Municipal

de Musica Almudena Cano de Madrid. El grupo de no musicos tenia diferentes origenes.

5.3. Analisis de la respuesta emocional por estilo

La cantidad de resultados obtenidos de los experimentos fue copiosa. Un examen detallado de todos ellos resultaria
imposible debido a las limitaciones de espacio. Detallaremos, sin embargo, los analisis mas relevantes y resumiremos
el resto en los cuadros mostrados en los Apéndices. En los analisis extrajimos las siguientes caracteristicas:

1. Las emociones mas frecuentes (que aparecen en orden decreciente de frecuencia en los cuadros), incluyendo los
picos en la frecuencia;

2. Las tendencias, descritas como aquellos cuadrantes en que aparece la mayor parte de las emociones para una

subpoblacion dada;

La posible correlacion entre la poblacion y alguna subpoblacion (sean miisicos 0 no musicos);

4. El comportamiento de la respuesta emocional en términos de patrones de crecimiento/decrecimiento de las fre-
cuencias de las emociones.

(%)

Los cuadros 1-3 en el Apéndice 2 muestran un resumen de la respuesta emocional a cada estilo para la poblacion
entera: los musicos y los no musicos. Se enumeran las emociones mas frecuentes asociadas a un estilo y a una pobla-
cion, y, ademas, se muestran en qué cuadrantes se encuentran dichas emociones (las tendencias), si hay o no correla-
cion entre alguna subpoblacion y la poblacion entera, e informacion adicional. Por ejemplo, el Cuadro 1 muestra que
para la pieza barroca en modo menor la emocion mas frecuente es nervioso, asustado, sobresaltado y enérgico, todas
ellas en el cuadrante Q4 (valencia positiva y activacion negativa), con una sucesion decreciente en la frecuencia,
como se muestra en la Figura 6. Este tipo de informacion esta resumida en los cuadros 1-3 y nos referiremos a ellos
durante nuestros analisis.

Barroco menor
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Figura 6: El histograma de la frecuencia de la respuesta emocional
al estilo barroco en modo menor para la poblacion total (Elaboracion propia)
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6. Resultados y discusiéon
6.1 Analisis de la respuesta emocional

En esta seccion se analiza la respuesta emocional como funcion del tempo. Aqui el problema reside en como recupe-
rar los valores de la valencia y la activacion de las respuestas de los sujetos. Este problema ya fue considerado por
Ramos, Bueno y Bigand (2011), Tizéon, Gémez y Oramas (2014) y Tizén, Gémez y Oramas (2013). Ya que las emo-
ciones son puntos en el plano, es posible calcular sus coordenadas cartesianas exactas a partir del modelo de emocio-
nes. La coordenada x es la valencia y la coordenada y la activacion. Una vez que se tienen las coordenadas de la va-
lencia y la activacion, se calcula la media como funcion del tempo. Esto proporciona para cada estilo tres puntos en
el plano de emociones, cada uno correspondiente a un fempo; las flechas indican la respuesta emocional segun au-
menta el tempo (72, 104 y 132 pulsos por minuto). Las Figuras 7 y 8 muestran la grafica de la respuesta emocional
para musicos y no musicos. Estos graficos se analizaran con mas detalle en la seccion de conclusiones.
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Figura 7: Respuesta emocional al estilo musical para musicos (Elaboracién propia)
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Figura 8: Respuesta emocional al estilo musical para no musicos (Elaboracién propia)

Como era de esperar, la respuesta emocional present6 cierta variabilidad, tanto en la valencia como en la activa-
cion. En las graficas de mas arriba se muestran los valores medios de la valencia y la activacién como funcion del
tempo y del estilo. Creemos que es importante, por tanto, saber si la poblacion es homogénea, de manera que las
medidas de centralizacion sean representativas y, en consecuencia, poder afirmar que los graficos anteriores tienen
sentido. Es relativamente frecuente encontrar valores andmalos en un experimento de esta complejidad. Por esta
razon, es mejor medir la dispersion de los datos con estadisticos de orden que con estadisticos de valor. El Cuadro
6 contiene el coeficiente de variacion para la mediana de la respuesta emocional (valencia y activacion), que hemos
llamado c. Este coeficiente ¢ es el promedio de los valores absolutos de las diferencias entre los valores de la pobla-
cioén y la mediana, todo ello dividido por la misma mediana y, expresado como un porcentaje. Se ha probado que
¢ es una medida robusta de la dispersion de los datos (Hoaglin, Mosteller y Tukey, 1983). Varias observaciones se
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pueden hacer sobre el Cuadro 6. En general y para los musicos, la mayor parte de los coeficientes tienen un valor
bajo, donde la activacion en el estilo barroco a tempo 72 es la mas alta (144.45) y la valencia en el estilo clasico a
tempo 132 la mas baja (1.56). Con algunas excepciones, los datos sugieren que hay mas dispersion en la valencia
que en la activacion para la poblacion de musicos. Los valores de los coeficientes de variacion son aceptables para la
mayor parte de la respuesta emocional. En cuanto a los no musicos, los valores de ¢ para la valencia y la activacion
son similares a los de los musicos, con el valor mas bajo igual a 1.49 y el mas alto igual a 110.55. No hay un patréon
destacable en el comportamiento de la dispersion como funcion del tempo para esta subpoblacion. En general, se
puede aceptar que la poblacion total y las subpoblaciones son suficientemente homogéneas para que nuestro estudio
de la respuesta emocional sea valido.

BARROCO Te;”zp” Tel'(')‘f"o T‘i’;’g” BARROCO Te;"zp" T‘i’gf" T‘i’;’é"’
Valencia 32.63 2.17 81.47 Valencia 1.49 89.12 2.24
Activacion 144.45 4.04 26.04 Activacion 82.26 30.10 38.70
CLASICISMO CLASICISMO
Valencia 25.81 13.29 1.56 Valencia 1.56 25.76 10.63
Activacion 46.16 15.60 18.82 Activacion 110.55 15.26 15.20
MODO FRIGIO MODO FRIGIO
Valencia 12.25 51.38 37.20 w | Valencia 87.52 61.69 54.73
8 Activacion 3.48 19.62 19.95 § Activacion 18.21 13.88 53.73
% PANDIATONISMO % PANDIATONISMO
E Valencia 46.49 23.89 22.50 § Valencia 55.30 19.86 64.74
Activacion 78.82 108.40 |8.79 7 | Activacién 109.99 99.49 61.39
ROMANTICISMO ROMANTICISMO
Valencia 2.46 42.35 27.69 Valencia 5.38 60.16 1.15
Activacion 47.76 3.12 13.16 Activacion 5.59 9246 | 114.32
DODECAFONISMO DODECAFONISMO
Valencia 5.99 20.19 14.68 Valencia 15.33 20.79 8.67
Activacion 31.95 3.33 6.61 Activacion 10.07 7.25 33.76

Cuadro 6: Coeficiente de variacion para la mediana para musicos y no musicos (Elaboracion propia)

De nuevo, debido a la falta de espacio, hemos tenido que resumir los resultados en cuadros. Los cuadros 4-5 en
el Apéndice 3 contienen una descripcion del comportamiento de la valencia y la activacion por estilos, y ademas
formacion musical. Los patrones de crecimiento y decrecimiento de la valencia y la activacion se estudiaron como
funcion del fempo. Se usaron los siguientes simbolos para describir esos patrones:

+ 7 indica un crecimiento alto; anadlogamente, N significa un decrecimiento alto.

+ ~ indica un crecimiento moderado; andlogamente, ~. significa un decrecimiento moderado.

* — indica que el valor es aproximadamente constante.

+  Por ejemplo, la secuencia V=77 indica que la valencia crece bastante segin crece el tempo, yendo de tempo
lento a tempo medio, y de tempo medio a tempo rapido. A = —— muestra que la activacion se queda constante.
Los otros patrones se interpretan de modo similar.

6.1.1. Analisis del zempo y el modo

La relacion entre tempo y modo es de gran importancia y, por tanto, en los estilos barroco, clasico y romantico se
estudid por separado. Las figuras 9 y 10 muestran la respuesta emocional por estilo y modo. En el estilo barroco en
modo mayor, la valencia crece y luego decrece. La variacion en activacion es relativamente baja. En el estilo clasico
en modo mayor se encontré el mismo patron para la valencia (una sucesion creciente-decreciente), pero ahora la
activacion siempre crece. En el estilo roméntico en modo mayor hay un crecimiento tanto en la valencia como en
la activacion, desde el tempo 72 a 104, y después solo una subida en activacion (la valencia permanece constante).
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Figura 9: Respuesta emocional como funcién del tempo en modo mayor (Elaboracion propia)

Examinemos ahora el modo menor; refiérase el lector a la Figura 10. Para el barroco, hay un salto desde el fempo
72 a 104 desde el segundo cuadrante (con valencia y activacion relativamente bajas) hasta el cuarto cuadrante, ahora
con alta valencia negativa y alta activacion positiva. A partir de este punto, la valencia decrece notablemente y la
activacion apenas cambia. En el caso del clasicismo, la valencia crece todo el tiempo, pero la valencia sigue el patron
crecimiento/decrecimiento con una variacion total positiva. Por tltimo, el estilo romantico presenta un crecimiento
tanto en valencia como en activacion empezando en el tercer cuadrante.
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Figura 10: Respuesta emocional como funcion del tempo en modo menor (Elaboracion propia)

6.1.1. Analisis de la variancia para la respuesta emocional

Por completitud, se llevo a cabo un analisis ANOVA de la respuesta emocional. El proposito es examinar qué factores
afectan a la respuesta emocional al estilo musical. Todos los calculos se hicieron con Statgraphics Centurion XVII,
con un nivel de significacion del 5% en todos los andlisis de ANOVA.

El primer paso fue hacer un analisis ANOVA con el estilo, el tempo y formacién musical (musico y no musico)
como factores y con valencia como variable dependiente (notese que la valencia, por ser una media de puntos del pla-
no, es una variable continua). El estilo y todas las interacciones tuvieron efecto en la valencia (estilo: p-valor por de-
bajo de 0.001, valor de cociente F: 69.88; estiloxtempo: estiloxtempo: p-valor por debajo de 0.001, valor de cociente
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F: 10.68; estiloxmusico: p-valor por debajo de 0.001, valor de cociente F: 11.79; tempoxmusico: p-valor por debajo
de 0.001, valor de cociente F: 3.82; estiloxtempoxmsico: p-valor por debajo de 0.001, valor de cociente F: 5.09).
El analisis ANOVA se repitié con los mismos factores, pero ahora asignando la activacion a la variable depen-
diente (de nuevo, la activacion, por idénticas razones, es también una variable continua). Esto dio como resultado que
el estilo, el tempo, el ser musico y las interacciones estiloxtempo y estiloxmusico tienen influencia en la activacion
(estilo: p-valor por debajo de 0.001, valor de cociente F: 9.79; tempo: p-valor por debajo de 0.001, valor de cociente
F: 17.98; ser musico: p-valor: 0.0021, valor del cociente F: 8.89; estiloxtempo: p-valor: 0.0003, valor de cociente
F:2.57; estiloxmusico: p-valor: 0.008, valor del cociente F: 2.49). El Cuadro 7 resume los resultados obtenidos del
analisis ANOVA. ‘Si’ indica que el factor en la columna afecta a la variable en la fila (valencia o activacion).

. , Estilox | Estilox Tempox EstiloxTempo
Estilo | Tempo | Musicos Tempo | Musico Mtsico xMusico
Valencia Si Si Si Si Si
Activacion Si Si Si Si Si

Cuadro 7: Resumen de conclusiones: ANOVA con estilo, tempo y formacion musical como factores
(Elaboracion propia)

En general, se puede ver que el estilo tiene efecto tanto en la valencia como en la activacion. El efecto del estilo,
tempo 'y formacion musical se discute y analiza en la seccion de conclusiones.

7. Aplicaciones pedagogicas

Las aplicaciones pedagogicas de la investigacion llevada a cabo hablan por si mismas. En primer lugar y mas im-
portante, este trabajo proporciona una comprension profunda de la emocién en la musica. La mayor parte de los
manuales sobre la emocion musical no tratan el problema de la respuesta emocional al estilo musical; mas bien se
centran en parametros menos abstractos (melodia, timbre, ritmo, armonia). Mas alin, la manera en la que se analiza la
emocion musical no alcanza el nivel de detalle presentado aqui, donde comportamientos de la valencia y la activacion
muy complejos y con gran detalle se pueden observar a lo largo de las diferentes subpoblaciones y estilos musicales.
En segundo lugar, este trabajo, cuando se aplica a la docencia, implica un enriquecimiento del concepto de estilo
musical. No solo el concepto de estilo se comprende desde un punto de vista puramente musical, sino también desde
el punto de vista emocional. En tercer lugar, ya que hemos usado un gran rango de estilos musicales (desde el barroco
al dodecafonismo), es posible ensefiar e integrar muchos temas en cursos de diversa indole tomando secciones de
este trabajo. Por ejemplo, hay cursos de universidad o conservatorio donde este material se podria usar: cognicion
musical, historia del estilo musical, orquestacion, composicion, pedagogia musical o musicologia, entre otros. Este
material también se podria adaptar a la ensefianza secundaria de manera natural. En el plan de estudios de la ense-
flanza secundaria, la ensefianza de musica y emociones esta ausente por completo. Ha habido proyectos para tratar de
ensefarla; un buen resumen de proyectos recientes sobre la ensefianza de ese tema se puede encontrar en la excelente
monografia editada por Marti (2007). El material presentado aqui puede proporcionar contenido y metodologia a ese
tipo de proyectos.

8. Conclusiones

Este estudio confirma trabajos previos, ya que se encuentran diferencias considerables en la manera en la que los
musicos y los no musicos perciben la musica y le asocian emociones. En general, los musicos proporcionan respues-
tas mas consistentes y elaboradas y, por tanto, dan respuestas significativamente diferentes a ciertos estilos (barroco,
pandiatonismo y el modo frigio; véanse los cuadros 1-3) que las dadas por los no musicos.

La respuesta emocional es extremadamente sensible a variaciones minimas y, en general, las subpoblaciones
(musicos y no musicos), los modos, los tempi y los estilos muestran una gran heterogeneidad. Hay diferentes com-
portamientos de acuerdo al estilo en particular. En el estilo barroco, el modo mayor presenta una gran variacion en
la valencia y casi nada en la activacion, mientras que el modo menor presenta variacion en ambos parametros. En el
estilo clasico, el modo mayor presenta menos variacion que el modo menor, aunque los patrones de cambio son simi-
lares. En el estilo romantico, el comportamiento de la valencia y la activacion es similar, ambos con un crecimiento
en la valencia y la activacion segun crece el tempo; véanse las Figuras 9 y 10.

La respuesta emocional al modo es en muchos casos decisiva. Hay una fuerte correlacion entre el modo y la res-
puesta emocional global, tanto en la poblacion total como en la subpoblacidn; véanse los cuadros 1-3. En general, el
modo menor muestra un rango de respuestas mas amplio, especialmente en no musicos. Por ejemplo, los resultados
del modo frigio corroboran esta afirmacion; véase el cuadro 5.

Las respuestas emocionales cambian como funcidn del tempo, pero en nuestro estudio observamos patrones de
cambio mas complejos que en otros estudios. En algunos estudios, la valencia y la activacion crece segln crece el
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tempo, pero en esos estudios, los autores median el efecto de parametros musicales menos abstractos en la emocion
percibida. Sin embargo, en nuestros experimentos ese no fue el caso. Por tanto, concluimos que el efecto del estilo
musical en la emocion percibida es mas potente y puede dar lugar a comportamientos mas complejos en la respuesta
emocional. Por ejemplo, en el dodecafonismo, ni la valencia ni la activacion crecen segun crece el tempo, ni para
musicos ni para no musicos. Para el pandiatonismo, la valencia presenta patrones de crecimiento/decrecimiento se-
gun aumenta el tempo. Similares situaciones se encuentran en el barroco y en el clasicismo. El estilo que sigue mas
patrones de crecimiento constante de la valencia y la activacion es el romanticismo; véanse los cuadros 4-5 y las
Figuras 8 y 9.

En muchos casos, la respuesta emocional general estd dividida entre muisicos y no musicos, donde la variacion de
la valencia corresponde mayormente a una poblacion y la activacion a la otra. Hasta donde sabemos, ningun estudio
anterior ha observado e informado de este hecho. La valencia tiene mas influencia en las interacciones, especialmente
cuando la formacion musical estd presente, que con respecto a los factores individuales. Sin embargo, la activacion es
mas sensible a los factores individuales; véase el cuadro 7. El estilo, el tempo y la formacion musical tienen la mayor
influencia en la respuesta emocional y actian tanto en la valencia como en la activacion.

Conclusiones por estilo:

1. Estilos tonales (barroco, clasicismo y romanticismo). En los estilos barroco y clasico en modo mayor, la respuesta
emocional se encuentra en el primer cuadrante. El romanticismo empieza en el segundo cuadrante y termina en el
primero (segun aumenta el fempo), con un gran crecimiento de la activacion. En modo menor, los estilos tonales
presentan diferencias en comportamiento y se pueden observar emociones en todos los cuadrantes; véase la Figu-
ra 10. Sin embargo, una caracteristica comtn aqui es que en todos los casos hay crecimiento de la activacion. La
valencia muestra un comportamiento mas complejo, con varios patrones de crecimiento/decrecimiento o decreci-
miento/crecimiento; véanse los cuadros 4-5.

2. Pandiatonismo. En la poblacion de musicos este estilo genera altos niveles de frustracion (una emocion de valen-
cia negativa). En los no musicos, las dos principales emociones son contento y sereno.

3. Dodecafonismo. Este estilo causa unanimidad en cuanto que provoca emociones asociadas a asustado y sobresal-
tado, tanto en musicos como en no musicos.

4. El modo frigio. Las diferencias entre musicos y no musicos son muy marcadas. Para los musicos, este estilo es
energético y apasionado, mientras que para los no musicos es alegre

9. Trabajo futuro

Este trabajo abre multiples posibilidades para investigaciones futuras. Primero esta la investigacion de las emociones
generadas por otros estilos o subestilos (otros tipos de musica barroca, musica del Renacimiento, miisica pop o jazz).
Ademas, se pueden investigar las emociones evocadas en diferentes contextos compositivos, esto es, con diferentes
técnicas musicales tales como la politonalidad, la micropolifonia o la armonia expandida, entre otras. Igualmente
seria fascinante repetir estos experimentos estudiando la emocion real en lugar de la emocion percibida (se podrian
usar cascos EEG o medidores fisiologicos ). Otra posible linea de investigacion seria considerar modelos de emocion
mas complejos, como los modelos 3D, por ejemplo. Por tltimo, creemos que el concepto de estilo musical tiene
que ser revisado y expandido. Aplicamos el concepto de estilo de Meyer en nuestra investigacion, pero hay todavia
problemas conceptuales que no han sido resueltos todavia. Ciertamente, necesitamos conceptos y modelos con una
capacidad explicativa mayor.
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11. Apéndice 1
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Figura 11: Primera pagina de la composicion barroca (Elaboracion propia)
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Figura 12: Primera pagina de la composicion clasica (Elaboracion propia)
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Figura 13: Primera pagina de la composicion romantica (Elaboracion propia)
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Figure 14: Primera pagina de la composicion pandiatonica (melodia mayor) (Elaboracion propia)
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12. Apéndice 2
Poblaciones Emociones mas fl:ecuentes Tendencias | Correlacon Comentarios
(orden decreciente)
Todos los Nervioso, alegre, emociona- Q1, Q4
sujetos do, frustrado, sereno ’
Poblacién | Msicos Nervioso, alegre, frustrado, |} 5,
energético
entera
. . Las frecuencias estan dis-
.. Emocionado, nervioso, ale- o .
No musicos e sereno Ql1,Q2 tribuidas por igual en todos
gre, los cuadrantes
Todos los Feliz, entusiasmado, nervio- Q1. Q2
sujetos so, emocionado, sereno ’
Modo mayor Fehz', alegre, entusiasmado, Q1. Q2 Nervioso tiene frecuencia
apasionado cero
Nervioso, frustrado, asusta- Sucesion decreciente en Q4;
Modo menor Q4 . . .
Barroco do, alarmado mas variedad emocional
Alegre, nervioso, sereno Poblacion Bajar respuesta emocional
Musicos ont ugs I g Q1, Q2, Q3 | entera, R = enJQ3 P
82.69%
, . Asustado, nervioso, frustra-
No musicos do, feliz, apasionado Ql,Q2, Q4
Alegre, entusiasmado, feliz, Pico als.lado en energetico;
Todos los e . muy baja respuesta en Q3
. energético, emocionado, Ql1,Q2 . -, .
sujetos apasionado y Q4; sucesion creciente en
Q1-Q2
. . Poblacion ., .
Alegre, feliz, entusiasmado, Sucesion creciente en Q1-
Modo mayor sereno, emocionado QL. Q2 entera, Q2
’ R=281.53%
Clasicismo L. .
Energético, apasionado, Pico aislado en energético;
Modo menor | alegre, entusiasmado, emo- | Q4, Q1, Q2 - g ’
. baja respuesta en Q3 y Q4
cionado
” . Poblacion Lo e
Misicos Alegr'e, energético, feliz, Q1,Q2, Q4 | entera, R = quo aislado en energético;
entusiasmado N baja respuesta en Q3 y Q4
93.91%
No miisicos Alegre, emocionado, entu- QL. Q2

siasmado, feliz, apasionado

Cuadro 1: Resumen de los analisis (1): La poblacion entera, barroco, clasicismo (Elaboracion propia)
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Poblacio- | Emociones mas frecuentes . . .
. Tendencias | Correlacion Comentarios
nes (orden decreciente)
Todos los | Sereno, emocionado, relaja- Q2. Q1 Triste aparece en cuarto
sujetos do, triste, apasionado ? lugar
Poblacion .
Modo . . . _ Triste aparece en cuarto
mayor Sereno, relajado, feliz, triste | Q2, Q1 entera, R = Jugar
82.9%
Modo Emocionado, deprimido, Q1. Q3,Q2
Romanticismo | Mmenor apasionado, sereno, triste T
Sereno, apasionado, emocio- Poblacion Respuesta casi nula en
Misicos | >0 f’ehg ’ Q1,Q2,Q3, |entera, R= | 4 P
) 90.01%
. . Respuesta emocional
No Sereno, relajado, aburrido, P
. ! e Q2,0Q3,Q1 menos concentrado a lo
musicos | frustrado, triste, energético largo de los cuadrantes
. Sucesion decreciente en
Todos los | Frustrado, nervioso, asusta- Q3. Q4 Q4: respuesta aislada alta
sujetos do, cansado, aburrido > on 62 P
Melodia | Frustrado, cansado, nervio- Q3.Q2, Q4
mayor so, aburrido, sereno >
Melodia | Frustrado. nervioso. asusta Poblacion Sucesion decreciente en
’ R Q3,0Q2,Q4 |entera, R= Q4; respuesta aislada alta
. . menor do, alegre, deprimido
Pandiatonismo 83.4% en Q2
Todas las emociones es-
Misicos Frustrado, nervioso, asusta- tan en
do, alarmado Q4; sucesion decreciente
en Q4
. . Emociones con frecuen-
No Alegre, sereno, feliz, aburri- cias altas se encuentran
musicos do, frustrado, nervioso en todos los cuadrantes
Todos los | Nervioso, asustado, alarma- Q4 Pico alto en nervioso
sujetos do, frustrado
Nervioso, asustado, alarma- Poblacion
. Musicos ’ ’ Q4 entera, R = Pico alto en nervioso
Dodecafonismo do, frustrado 99 12%
. 0
. Poblacion
No Nervioso, frustrado, asusta- - . .
. Q4 entera, R = Pico alto en nervioso
musicos | do, alarmado 98.36%
. 0

Cuadro 2: Resumen de los analisis (2): Romanticismo, pandiatonismo y dodecafonismo (Elaboracion propia)
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Poblaciones Emociones mas fl:ecuentes Tendencias | Correlacion Comentarios
(orden decreciente)
Todos los Energético, emocionado, apa- . "
. . > i 4 1 P It t
sujetos sionado, entusiasmado, alegre Q4yQ 100 allo en energetico
. . | Musicos .nergeuco, apaglonado, entu Pico alto en energético
Modo frigio siasmado, emocionado
Emocionado, contento, frus-
. > > 1,Q2
No musicos | trado, entusiasmado, relajado, Q Q’ 4Q Q3.
alarmado, energético y
Cuadro 3: Resumen de los analisis (3): el modo frigio (Elaboracién propia)
13. Apéndice 3
Poblaciones 'Valencia Activacion Patrones Commentarios
|Alto IAlto  decrecimiento; La respuesta global esta
decrecimiento; seguido de muy bajo 7=\ dividida entre musicos
Todos los seguido de muy [crecimiento o gl (valencia) y no musicos
sujetos bajo crecimiento = (activacion)
IAlto decrecimiento; Muy poca variacion N Explica la mayor parte
Musicos seguido de muy bajo V= ">, | delavariacién en la
Barroco crecimiento A="— valencia para la
poblacidn entera
Muy poca variacion |Alto  decrecimiento; Explica la mayor parte
No muisicos seguido de muy bajo V=X -, | de la variacién en la
crecimiento A=7"N | activacién para la
poblacién entera
Crece luego . La respuesta global esta
- £9Crece todo el tiempo % =
decrece y=\ 7 dividida entre musicos
Todos los aproximadamente i i (valencia) y no musicos
sujetos por la  misma (activacién)
cantidad
Crece poco; [Crece todo el tiempo N Explica la mayor parte
Clasicismo Misicos después  decrece V= >, | de la variacién en la
fuertemente A=27 | valencia para la
poblacidn entera
Crece todo el tiempo|Alto crecimiento todo Explica la mayor parte
No musicos el tiempo Vzﬂ//:’ de la variacién en la
a activacion para la
poblacién entera
Crecey luegose  |Crece todo el tiempo =7
Todos los e P e ol
g imantiene constante A=//" 7
sujetos
IAlto crecimiento  |Alto crecimiento todo . La r@SpueStalde llos
i Musicos todo el tiempo el tiempo P lcOssApaca 4
Romanticismo P P - »#  |variacion en la activacion
[Muy poca variacion [Decrece y luego crece .
. 1 V__)_)a
No musicos  [tota poco 4=\

Cuadro 4: Resumen de resultados: respuesta emocional al Barroco, Clasicismo y Romanticismo (Elaboracion propia)
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Poblaciones | Valencia Activacion Patrones Commentarios
IAlto decrecimiento [Bajo  decrecimiento La respuestal
seguido de un bajo [seguido de un alto y="7_ [global estd]
quos los crecimiento crecimiento 4 =~y 7 (dividida entre
sujetos musicos
(activacion) y no
musicos (valencia)
Decrece y luego se|Alto decrecimientq La respuesta se
Musicos imantiene constante |seguido de un altg encuentra en Q3 y
S crecimiento y="S_, Q4. .]'Explica Ial
4= |variacion en la
activacion para la
poblacion total.
|Alto decrecimiento [Se queda constante y =" i La respuesta se
No musicos [seguido de un alto luego crece A=—7 |encuentra en Q1 y
crecimiento Q4. Explica la
variacion en laj
valencia para la
poblacion total.
Se queda casi Decrece pocoy después| FV=——, [La respuesta sc
constante todo el  |se queda constante A="N-—  |encuentra en Q4
Todos los tiempo
sujetos
Se queda casi Decrece muy poco y V=—,— [Respuesta similar
. Musicos constante todoel  [después se queda A=N— ja la de Ia
[Dodecafonismo tiempo constante poblacién total
Se queda casi Decrece un poco y V=——, |Laactivacion
No musicos (constante todoel  |después decrece A=>1 X [crece seglin crece
tiempo fuertemente el tempo
\Valencia constante [Fuerte crecimiento| V=——, La respuesta se
Modo frigio  [Todos los seguido de un| A=7"N1 |encuentraen Q1
sujetos decrecimiento
Decrece y luego se |Alto crecimiento V="~—, [La respuesta sg¢
Musicos queda constante seguido de un A =7 A |encuentra en Q1
crecimiento moderado
Decrece poco en su |Alto crecimientof F=~IJ, |[La respuesta se
INo mtisicos  |conjunto seguido de un altg 4 _ > |encuentraen QI
decrecimiento

Cuadro 5: Resumen de los resultados: Respuesta emocional al pandiatonismo, el dodecafonismo y el modo frigio
(Elaboracion propia)



