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La música suscita emociones modulares por diversos 
parámetros, como el tiempo o el modo, mayor o me-
nor. El estudio de estos parámetros hace posible la 
identificación de los efectos psicológicos producidos: 
ira, alegría, tristeza o sosiego.

as sensaciones y sentimientos que nos pro-
duce la música, han llamado la atención de 
científicos e investigadores y han sido obje-
to de estudio. Uno de los más recientes e 
interesantes estudios sobre esta materia, es 
el llevado a cabo por la Doctora Sadrine 
Vieillard en el Laboratorio de neuropsicolo-
gía de la música y de la cognición auditiva, 
dirigido por Isabelle Peretz, en la Univarsi-
dad de Montreal.

Paseamos sin rumbo por los barrios anti-
guos de la ciudad. El tiempo, primaveral, 
hace amable la caminata. De pronto, los so-
nidos de una flauta dulce nos envuelve con 
la claridad de su timbre; una grata sensa-
ción se apodera de nosotros al pasar frente 
al músico callejero. El corazón nos late un 

poco más fuerte y del cuello arranca un leve 
estremecimiento que nos corre por la espal-
da. Le sonreímos al músico, cuyos sones nos 
acompañan hasta la esquina de la calle. El 
sonido de la flauta ya es muy débil; aún así, 
seguimos paladeando la emoción sentida. 
¿A qué se debe que esas notas nos hayan 
sumergido en tan beatífico estado? Los neu-
robiólogos que estudian las emociones que 
la música provoca están empezando a pe-
netrar en su potencia y en sus funciones.

Tales emociones son fruto, a la vez, de la 
experiencia personal y de un placer univer-
sal. No sólo evocan recuerdos, sino que tie-
nen, además, traducción en manifestaciones 
corporales: quizá un estremecimiento o la 
alteración del ritmo cardíaco. La emoción 

musical es un diálogo, una comunicación no 
verbal; en este caso, entre el paseante y el 
flautista. El placer que suscita regula com-
portamientos afectivos (pensemos cuantas 
veces hemos sentido la necesidad de música 
para relajarnos).

La música influye en nuestra vida afectiva, 
pesa sobre nuestras emociones. Vamos a 
examinar aquí de qué modo perciben los 
oyentes, sean músicos o individuos sin ex-
periencia musical, unas mismas emociones 
musicales (gozo, tristeza, serenidad, etc) y 
en qué medida está fundado tal juicio en 
parámetros musicales, como el tiempo, que 
son percibidos incluso por niños muy peque-
ños. Veremos, por último, en que medida 
las lesiones cerebrales que privan a algu-
nas personas de sus capacidades musicales 
(que les vuelven incapaces de reconocer, 
por ejemplo, las canciones infantiles) ayu-
dan a los neurobiólogos a explicar la for-
mación de las emociones musicales.

El estudio experimental de la capacidad de 
evocación emocional de la música es recien-
te. Las emociones han permanecido largo 
tiempo sin explorar por los estudios de la 
cognición, del razonamiento, pues estos elu-
dían abordar los aspectos irracionales del 
comportamiento humano. ¿Acaso no pos-
tulaba Descartes que, para penetrar en los 
secretos de la razón, era necesario excluir 
antes la pasión?. Este principio ha influido 
desde hace mucho en la forma de articu-
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lar los conceptos de emoción y de cog-
nición: se presumía que la cognición se 
encargaba de la gestión de los procesos 
conscientes de alto nivel, mientras que la 
emoción correspondía a mecanismos in-
controlables, regidos por el sistema ner-
vioso central.

Se suponía, además, que la cognición y 
las emociones eran independientes. Sa-
bemos ahora, merced sobre todo a los 
trabajos del neurobiólogo Antonio Da-
masio, de la Universidad de Iowa, que la 
cognición y la emoción se hallan íntima-
mente vinculadas, y que, por ejemplo, los 
aspectos emotivos desempeñan un papel 
determinante en los comportamientos ra-
cionales de toma de decisiones.

LAS EMOCIONES MUSICALES, BASE DE LA 
COHESIÓN SOCIAL

Quienes niegan valor al estudio de las 
emociones musicales oponen a menudo 
que la experiencia emocional sea especí-
fica de cada oyente y, además, variable 
de una audición a otra. Sin embargo, 
la investigación reciente revela que los 
juicios emocionales de distintos oyentes, 
aunque fundados en una historia perso-
nal y en su peculiar sensibilidad estética, 
no dependen solo de factores individua-
les. En un estudio dirigido por Emmanuel 
Bigant y sus colegas del IRCAM (Insti-

para efectuar su segundo test. Consistía 
éste en repetir exactamente la misma ta-
rea con los mismos fragmentos musicales 
que la primera vez, sin que estuvieran 
previamente informados.

Este procedimiento de test y repetición 
ha permitido demostrar que los juicios 
musicales de los oyentes, músicos y no 
músicos, son muy parecidos, y que los 
agrupamientos efectuados en una y otra 
sección son casi idénticos. Tales resulta-
dos demuestran la estabilidad de la per-
cepción de las emociones musicales, lo 
mismo en el plano individual que entre 
distintos oyentes.

En consecuencia, las respuestas emocio-
nales a la música son reproductibles de 
unos momentos a otros en una misma 
persona y entre individuos. Tales resul-
tados son coherentes con la idea de que 
las emociones musicales aseguran una 
función de coherencia social en una cul-
tura dada. Y lo que es más, la utilización 
del lenguaje podría ser la causa de las 
diferencias individuales observadas.
Tras esa experiencia, Emmanuel Bigard y 
sus colegas se han apresurado a descri-
bir la organización mental de las repre-
sentaciones emocionales desencadena-
das por la música y han puesto a prueba 
las principales dimensiones psicológicas 
en las uqe se fundan. El examen de las 

EN EL FLAUTISTA DE HAMELIN
del popular cuento alemán, la villa 
de Hamelin está infestada de ratas. 
Sus habitantes han hecho lo impo-
sible para eliminarlas, sin éxito. Se 
presenta entonces un flautista que 
promete librarles de los roedores a 
cambio de una jugosa recompen-
sa. Toma su flauta y la toca de tal 
modo que todas las ratas le siguen 
hasta el río, ahogándose en él. Los 
villanos, sin embargo, se niegan 
a pagar lo prometido. El flautista 
vuelve entonces a tocar la flauta y 
lo hace tan bien que todos los niños 
de la villa se van tras él, encantados 
por el sonido del instrumento. Tal 
es la potencia de la música y de las 
emociones que suscita.

tuto de Investigación y Coordinación 
Acústica-Música) de París, y del LEAD 
(laboratorio de Estudio del Aprendizaje 
y del Desarrollo) de Dijon, se le presen-
tó a un grupo integrado por músicos y 
por individuos sin formación musical una 
colección de 27 extractos de música clá-
sica. Las piezas se habían seleccionado 
con el fin de suscitar en los oyentes de-
terminadas emociones básicas, como la 
alegría, la tristeza, la ira o el sosiego, 
así como otros estados emocionales más 
sutiles, que difícilmente podríamos clasi-
ficar en la categoría de estas emociones 
de base.

Dichos extractos estaban asociados a 
pequeños iconos representados en la 
pantalla de un ordenador. Los oyentes 
tenían que escuchar los extractos y, a 
continuación, reagrupar los fragmentos 
ante los que experimentaban el mismo 
tipo de emoción. Esta tarea les incitaba 
a definir categorías emocionales sin re-
currir al lenguaje y, por consiguiente, 
sin verse obligados a utilizar un léxico 
emocional que, como es sabido, varía 
de unos a otros oyentes en función de 
su destreza musical y de sus aptitudes 
verbales.

Una ve realizada esta tarea libre de-
signación de categorías, se invitó a los 
oyentes a volver dos semanas más tarde 
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reagrupaciones emocionales ha demos-
trado que los oyentes  reconocen las 
grandes categorías de la emoción, como 
la alegría, la tristeza, la cólera o la se-
renidad; se ha revelado, además, que 
perciben diferencias emocionales muy 
sutiles entre fragmentos que duran 30 
segundos e incluso sólo 1 segundo. Esta 
capacidad de reconocimiento muy rápi-
do de emociones musicales fue puesto de 
manifiesto por Isabelle Peretz, del labo-
ratorio de neuropsicología de la música 
y de la cognición auditiva de la Universi-
dad de Montreal.

Por último, el análisis de las reacciones 
de los sujetos experimentales ha permi-
tido comprobar que los fragmentos se 
reagrupan atendiendo a su carácter po-
sitivo (que les confiere de modo mayor) 
o negativo (asociado al modo menor), 
es decir, de su valencia emocional. Reci-
be el nombre de una secuencia de notas  
sucesivas organizadas según un patrón 
definido de intervalos, patrón que difiere 
entre los dos modos, mayor y menor. A 
esta valencia emocional se suman las va-
riaciones de umbral fisiológico (arousal, 
en la terminología inglesa), es decir, las 
modificaciones fisiológicas vinculadas a 
la dinámica musical. En efecto, los mo-
mentos de tensión musical pueden provo-
car una aceleración del ritmo cardíaco. 
Las dimensiones de valencia y las varia-
ciones de umbral fisiológico permiten 

prever la emoción comunicada: un frag-
mento lento y suave suscita, por ejemplo, 
apaciguamiento o sosiego.

Para estudiar las emociones musicales se 
recurre a piezas que posibiliten el control 
de un pequeño número de factores mu-
sicales presuntamente importantes en la 
expresión y la percepción de emociones. 
¿De qué modo podremos sacar a la luz lo 
que determina el carácter emocional de 
la música? Según una de las principales 
teorías que se han propuesto, la emocio-
nes nacen de las expectativas musicales 
determinadas por los momentos de ten-
sión y de relajación que se suceden en 
las piezas de música clásica occidental 
. La psicología cognitiva, para precisas 
esta hipótesis, ha estudiado cuáles son 
los elementos estructurales  que determi-
nan la expresión  de las emociones.

Las primeras aproximaciones experi-
mentales, realizadas en 1936 por Kate 
Hevner, de la Universidad de Indiana, 
demostraron que las relaciones de altura 
de  las notas, también llamadas paráme-
tros de modo, así como el tiempo, consti-
tuyen índices esenciales para determinar 
si una aire musical es de carácter triste 
o alegre.
Recientemente, el grupo de Isabelle Pe-
retz ha abordado las respectivas apor-
taciones de los parámetros de tempo y 
de modo. En una fase de la investigación 
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se repartieron unos mismos fragmentos 
entre cuatro situaciones experimentales. 
En dos de las situaciones aisladas se ha-
cía variar, ora el modo, ora el tempo de 
melodías sencillas; en las otras dos, se 
combinaban ambos parámetros, ya con 
la intención de evocar una misma emo-
ción (un tempo rápido y un modo mayor 
contribuyen ambos a la expresión de la 
alegría, condición llamada convergente), 
ya buscando evocar emociones diferen-
tes (un tempo rápido y un modo menor, 
la llamada condición divergente).

Los oyentes debían valorar en una esca-
la de 10 puntos si el fragmento escucha-
do era de carácter triste o gozoso. Este 
tipo de juicios revela ser particularmente 
eficaz en la situación experimental, pues 
se ha demostrado que las emociones de 
alegría y tristeza se reconocen con ma-
yor facilidad. AL proceder así, en condi-
ciones de manipulación aislada, los dos 
factores de modo y tempo  facilitan la 
identificación de la emoción . Por el con-
trario, cuando los dos parámetros son 
combinados y divergentes, los oyentes 
se valen del tempo para fundar su va-
loración emocional de las melodías. El 
tempo constituye una información más 
fácil de procesar que el modo, pues éste 
implica el tratamiento de informaciones 
más abstractas, como por ejemplo, los 
intervalos de altura musical.



Los datos anteriores dan testimonio de 
nuestra capacidad para detectar  in-
formación emocional por medio de la 
música. Establecido este punto, nos pre-
guntamos si este tipo de capacidad se 
desarrollaba en las etapas iniciales del 
desarrollo o si requería un prolongado 
aprendizaje.

UNA PERCEPCIÓN PRECOZ

De esa cuestión se ocupó el equipo de 
Peretz. En uno de sus estudios se hizo 
que niños de tres a ocho años escucha-
sen fragmentos de música en los que los 
factores de tempo y modo habían sido 
manipulados, según se ha explicado (de 
forma convergente o divergente).  Se les 
pedía a los niños que dijeran si les pare-
cía que la pieza era triste o alegre; sus 
juicios fueron cotejados con los de los 
adultos (para ello se utilizaron dibujos 
de rostros sonrientes o tristes, debiendo 
el niño señalar el adecuado). Los resul-
tados revelan que los juicios de los niños 
de seis a ocho años se dejan influir, lo 
mismo que en los adultos, por los facto-
res de modo y de tempo. En los niños 
de cinco años, los juicios dependen so-
lamente del tempo, y en los niños meno-
res (entre tres y cuatro años), no parece 
que su respuesta esté guiada por ningu-
no de estos parámetros. Se deduce de 
aquí que el tiempo representa un índice 

perceptivo más importante y más rápi-
damente adquirido para el tratamiento 
de las informaciones emocionales que la 
música transporta. Estas observaciones 
confirman, además, la idea de que el 
tempo constituye un parámetro musical 
de fácil tratamiento.

Vemos, pues, que los niños identifican 
bastante pronto las indicaciones emocio-
nales de la estructura musical; su percep-
ción de tales índices aumenta al crecer. 
Ello no obstante, ¿en qué medida influye 
la música sobre nuestro estado emocio-
nal? Pretz y sus colegas se han apre-
surado a dar respuesta a esta cuestión 
registrando las reacciones fisiológicas 
de sujetos que escuchaban música. En el 
caso de reacciones emocionales (temor, 
alegría o tristeza) el sistema nervioso 
central responde con una aceleración 
del ritmo cardíaco o con un aumento de 
la sudoración, detectable midiendo la 
conductividad eléctrica de la piel (reac-
ción electrotérmica). Tal conductividad 
ha sido medida en oyentes a quienes se 
les pedía que valorasen si los fragmen-
tos musicales expresaban miedo, alegría 
o serenidad. Se comprobó que en los ex-
tractos que suscitaban temor o alegría la 
reacción electrotérmica era más intensa 
que en los extractos correspondientes a 
tristeza o serenidad.

La música produce a buen seguro res-
puestas fisiológicas cuya amplitud pare-
ce depender del contenido emocional. 
El miedo y la alegría suscitan una fuer-
te reacción cutánea (de sudoración). Y 
el umbral fisiológico se debe al tempo 
rápido y a la fuerte dinámica musical. 
Inversamente, los fragmentos más lentos 
y menos dinámicos, que expresan la tris-
teza o la serenidad, no conllevan reac-
ciones cutáneas.

El hecho de que estas reacciones cutá-
neas sean independientes de juicios sub-
jetivos demuestra que el oyente no ne-
cesariamente tiene conciencia del efecto 
que la música produce en él, y deja en-
trever el poder de la música sobre nues-
tra conducta.
Otros estudios, por último, han demos-
trado que la música activa las mismas 
áreas cerebrales que las que intervienen 
en el tratamiento de las emociones. De 
aquí se sigue –y este punto es esencial- 
que la música no simplemente evoca 
emociones dependientes de la historia 
personal de cada uno, sino que las pro-
voca de forma intrínseca.

En definitiva, los datos experimenta-
les recientes demuestran que la música 
provoca una respuesta emocional que 
depende de la percepción de índices 
musicales tales como los parámetros de 
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tempo y de modo: las emociones musica-
les dependen del tratamiento cognitivo 
de elementos de la estructura musical 
de una obra. Dicho de otro modo, las 
emociones musicales serían resultado de 
procesos cognitivos específicos.

¿UN CIRCUITO CEREBRAL CONSAGRADO A 
LA MÚSICA?

Se trata, pues, de explicar esta situación, 
de cómo alguien es capaz de distinguir 
con rapidez las emociones musicales de 
tristeza y alegría y, en cambio, no lo-
gra diferenciar dos melodías idénticas 
interpretadas en un modo o un tempo 
distinto. 

Una de las hipótesis neurobiológicas 
propuestas postula la existencia de una 
vía cerebral específica de tratamiento 
de las emociones musicales. Esta vía, 
autónoma, permitía a los oyentes reac-
cionar de inmediato ante los fragmentos 
musicales tristes o alegres. De resultar 
confirmada tal hipótesis, habría de mo-
dificarse nuestra concepción del trata-
miento de las emociones musicales: la 
reacción emocional a la música resulta-
ría ser inmediata e independiente de los 
procesos requeridos para reconocer los 
elementos de estructura musical.
¿Cabría deducir que la emoción posee 
un estatuto particular en el plano de las 
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funciones adaptativas del organismo? 
¿Podemos imaginar que la facultad de 
reaccionar a las emociones inducidas 
por la música constituye una capacidad 
primaria del sistema cerebral? A estas 
preguntas, todavía sin respuesta, se su-
man otras referentes a la función de la 
música: ¿Qué función tiene la música, 
en cuanto objeto cultural, en el com-
portamiento humano? El arte musical, 
practicado desde antes de aparecer la 
agricultura, se encuentra profundamente 
anclado en la historia de la Humanidad: 
no existen comunicaciones humanas sin 
actividad musical.

De acuerdo con una hipótesis propuesta 
para explicar la importancia social de la 
música, ésta se encargaría de la cohe-
sión social y de la “sincronización” del 
estado de ánimo. Favoreciendo la pre-
paración de las acciones colectivas; tal 
sería el caso de la música militar o de la 
música religiosa.

Entre los extractos propuestos para el 
estudio figuraban: Muerte y transfigu-
ración, de Richard Strauss, fue clasifica-
da en la categoría de miedo/temor; la 
Sinfonía Italiana de Félix Mendelssohn 
evoca alegría; el Concierto para violín 
de Brahms suscitó apaciguamiento y el 
adagio de la Sinfonía nº 15 de Dimitri 
Shostakovich, tristeza.
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