
5
8

CIENCIAS 100  OCTUBRE    DICIEMBRE 2010

De la musique avant toute chose
Et pour cela préfère l’Impair
Plus vague et plus soluble dans l’air,
Sans rien en lui qui pèse ou qui pose.

PAUL VERLAINE, Art poétique

Cuando componemos, ejecutamos o escuchamos una obra 
musical se correlaciona una serie de procesos físicos, fisio-
lógicos y sociales que, al interactuar con nuestra experien-
cia y nuestro estado emocional, pueden evocar recuerdos 
pasados, trasportarnos a un mundo imaginario, hacernos re-
flexionar, introducirnos en un estado de conciencia dife ren-
te o simplemente deleitarnos con el entrelazamiento de so-
nidos y silencio.

Nuestra premisa es que el estudio de dicha experiencia 
musical implica la interrelación de diferentes áreas o esfe-
ras de conocimiento, entre las que se encuentran las cien-
cias cognitivas: psicología, filosofía, lingüística, antropología, 
neurociencia e inteligencia artificial. A partir de esto, la 
pregunta es, ¿cómo iniciar el estudio de la experiencia mu-
sical? Si se toma como eje principal la psicología, el área 
de di cada a la percepción, que estudia cómo los humanos 
or ganizamos e interpretamos la información sensorial para 
darle significado, podemos encontrar una primera aproxi-
mación al estudio de la experiencia musical. Un buen inicio 
sería también que el lector recordara una obra musical que 
considere ha jugado un papel importante en su vida. Obser-
vará que, independientemente de que la pueda o no repro-
ducir, está ahí y, con el solo hecho de pensarla, su humor 
puede cambiar.

Cabe señalar que la percepción es un tema que ha sido 
objeto de investigación desde los inicios de la psico lo-
gía, y representa un punto clave en la conformación 
de las ex pe rien cias psicológicas relacionadas con el 
apren di za je, la emoción, las actitudes y la perso na-
li dad, ya que se ubica como un sistema de filtro e 

interpre ta ción de la realidad, del cual depende toda una or-
ganización y clasificación de la información de la que se 
nu tren las experiencias psicológicas.

Dada la gran amplitud de aspectos que conjuga el estu-
dio de la percepción, han surgido múltiples enfoques teó-
ricos. Podemos clasificarlos en tres grandes grupos: los ba-
sados en a) el reduccionismo biológico, b) la percepción 
directa, y c) la percepción inteligente.

En el primer grupo el objetivo principal del investiga-
dor consiste en aislar los mecanismos fisiológicos a que 
co rresponde una sensación. En este tipo de enfoques es co-
mún la búsqueda de unidades, rutas o procesos neurológi-
cos específicos, que correspondan a una experiencia sen-
sorial determinada.

Por su parte, la percepción directa abarca un conjunto 
de teorías que parten de la premisa de que toda la informa-
ción necesaria para formar la percepción consciente se en-
cuentra en los estímulos que llegan a nuestros receptores, 
y sus defensores argumentan que existen ciertos aspectos 
de la estimulación producidos por los objetos o el entorno 
que permiten predecir sus propiedades, es decir, que la in-
formación está a disposición de quien la percibe y no se 
basa en un proceso o cálculo cognoscitivo de nivel superior. 
Varios de sus teóricos han tenido la influencia de los siste-
mas de inteligencia artificial, por lo que expresan sus teorías 
como programas o sistemas de cómputo que permiti rían 
in terpretar la información que llega tanto a un ser huma-
no como a una máquina. David Marr, por ejemplo, en su 
teo ría computacional afirma que en el proceso de in ter-
pre tación o síntesis de la información se requiere un aná-

li sis que utilice ecuaciones, geometrías no eucli-
dia nas, transfor maciones de puntajes o análisis 
de Fourier.

Por último, tenemos el enfoque de la per-
cep ción inteligente, para el cual el proceso 
per cep tual es resultado de la integración de 
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la in formación accesible a los órganos sensoriales y aque-
lla que proviene de nuestras experien cias previas, expec-
ta ti vas, estados motivacionales y emocionales etcétera. 
Como lo señala Chistopher Small: “el arte es algo más que 
la producción de objetos bellos, o incluso expresivos (con-
tan do entre ellos los obje tos sonoros, tales como sinfonías 
y conciertos) para que otros los contemplen y admiren; es 
esencialmente un proceso, por mediación del cual explo-
ra mos nuestro medio, tanto el interior como el exterior, y 
aprendemos a vivir en él […] Si es un artista suficiente-
men te dotado, su arte ayudará a otros a hacer lo mismo".

La percepción y sus elementos

Tomando como base el enfoque de la percepción inteligen-
te (figura 1), podemos definir la percepción musical como 
un proceso psicológico en el que se integran las variables 
físicas del sonido con procesos como el aprendizaje, la me-
moria, la motivación y la emoción; todo esto enmarcado en 
un contexto estético y sociocultural determinado, que per-
mite organizar e interpretar la información sensorial 
para darle significado.

También se observa que, por ser un proceso 
con ti nuo, dicha percepción retroalimenta nues-

tras experiencias previas, cambiando nuestras motiva cio-
nes y emociones, y al cambiar nuestro com portamiento 
tie ne también repercusión sobre los estímulos sensoriales.

Desde esta perspectiva, el análisis de una obra musical 
se efectúa en diferentes niveles. En el primer nivel se abs-
traen características globales, como el contorno musical, y 
se eligen las claves características de los estímulos sonoros 
—la altura, duración, timbre y localización en el espacio—, 
las cuales, dependiendo de las expectativas del estudio, pro-
porcionan mayor información. En las siguientes etapas las 
características del nivel anterior se combinan, formando 
ras gos cada vez más elaborados y abstractos.

Es importante resaltar que el análisis perceptual, par-
ticularmente cuando estamos tratando con una actividad 
artística, no se da en una única dirección, ya que algunos 
elementos se analizan de abajo-arriba (procesos bottom-up) 
y otros de arriba-abajo (procesos top-down) (figura 1.b).

Un ejemplo de la acción de estos procesos se puede ob-
servar cuando un escucha, que ya conoce un género musi-
cal percibe una obra nueva que pertenece al mismo. En el 

proceso abajo-arriba abstraerá algunos elementos 
de la nue va pieza y los contrastará con los es que-

mas que tiene (esto es, la información genérica 
pro to típi ca cuya naturaleza modular provoca que 
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al activar se una parte, se active la totalidad) que tiene del 
gé ne ro musical (proceso de arriba-abajo), de forma tal que 
logrará distinguir los elementos que pertenecen a dicho gé-
ne ro de aquellos que la hacen única.

W. Jay Dowling mostró la importancia de la experiencia 
previa (proceso de arriba-abajo) al hacer que un grupo de 
per sonas escuchara dos melodías intercaladas. En un prin-
cipio éstos reportaron que escuchaban sonidos incoheren-
tes, pero cuando se les comunicó el nombre de las piezas, 
entonces fueron capaces de oír claramente las melodías. De 
acuerdo con Dowling y Dane Harwoood, lo que los escuchas 
hicieron fue aplicar un esquema melódico, es decir, las re-
presentaciones de las melodías conocidas guardadas en la 
memoria.

En un experimento clásico que buscaba comparar la per-
cepción de una melodía entre músicos y no músicos, Bever 
y Chiarello encontraron que los músicos lograban una me-
jor percepción de la melodía con el oído derecho, mientras 
que los no músicos mostraban una dominancia en la per-

cepción en el oído izquierdo. Esto se podría explicar argu-
mentando que en la percepción de la melodía el contor-
no meló dico se percibe en un primer nivel, lo cual ocurre 
principalmente en el hemisferio derecho, mientras que los 
inter valos que la forman requieren un análisis más fino 
que se establece principalmente en el hemisferio izquier-
do. Sin embargo, tomando como base la tesis de Antonio Da-
masio acerca de la fuerte interrelación que existe entre los 
as pectos emotivos y racionales, podemos afirmar que la ar-
quitectura neuronal responsable de la percepción musical, 
al igual que ocurre en otras capacidades artísticas, no se ge-
nera por una organización celular localizada y precisa, sino 
es más bien resultado de una síntesis de circuitos cerebra-
les situados no solamente a nivel hemisférico sino también 
basales. Y es que el sistema límbico (una serie de estructu-
ras que se ubican por debajo de la corteza cerebral) está in-
volucrado en la producción de emociones e interactúa de 
manera directa con el sistema endocrino y el sistema ner-
vioso autónomo. En cierta forma, como lo escribiera el cé-
lebre violinista Yehudi Menuhin, “la música ordena el caos, 
pues el ritmo impone unanimidad en la divergencia, la 
melodía impone continuidad en la fragmentación, y la ar-
monía impone compatibilidad en la incongruencia”.

La interacción de los procesos perceptuales se puede 
en ten der observando las estrategias que seguimos cuando 
agru pamos sonidos que posteriormente adquieren un sig-
ni fi ca do. En la partitura siguiente, tomada de la fuga de la 
sonata para violín número 1, BWV 1001, en Sol menor de J. S. 
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Bach, observamos en la primera línea lo que el violinista 
toca y en las líneas 2, 3 y 4 cada una de las melodías que un 
escucha atento percibe al tomar como “clave” la altura (si 
un soni do es más o menos agudo o grave que otros), ade-
más de uti lizar los principios de proximidad, similitud, con-
ti nui dad, cierre y destino común postulados por la teo ría de 
la Gestalt. A estos principios podemos lla mar los tam bién 
heu rís ti cos o reglas generales, y pro por cio nan la mejor so-
lu ción posible a un pro ble ma, pues son el resulta do de la 
com bi na ción de fac to res tanto innatos como aprendidos a 
lo largo de nues tro de sarrollo, por la ex posición a nuestro 
con tex to so cio cul tural.

La forma en que agrupamos los sonidos depende de 
nuestras expectativas, que se hallan en relación con nues-
tros conocimientos musicales; además, debido a que la po-
lisemia es una característica del arte, siempre podremos 
encontrar nuevas formas de agrupación; habrá, por ejem-
plo, versiones de una misma obra que, dadas las diferentes 
intenciones del intérprete o recreador de la música, al es-
cucharlas agruparemos los sonidos en forma completamen-
te diferente. Es un rasgo propio del arte, pues como bien lo 

dice Umberto Eco: “el trabajo del los artistas intenta cues tio-
nar siempre nuestros esquemas perceptivos,  invitándo nos 
a reconocer, como poco, que en ciertas circunstancias las 
cosas podrían presentársenos también de forma diferen te, 
o que existen posibilidades de esquematización al ter na   tiva, 
que hacen pertinentes de forma provocadora mente anó ma-
la algunos rasgos del objeto”.

Las claves también nos pueden dar información con res-
pecto a la emoción asociada a una obra musical. Juslin pi-
dió a un grupo de intérpretes describir las claves que utiliza-
ban para comunicar emociones y encontró una co rrelación 
mayor de 0.8 en cuanto a las claves que utilizaba el escucha 
al decodificar. Las claves que reportaron los intérpretes con 
relación al tempo, volumen, timbre y articulación fueron las 
siguientes: felicidad. Tempo veloz, pequeños cambios en el 
tempo, articulación staccato, gran variabilidad en la ar ticu-
lación, volumen alto, timbre brillante, ataques to nales 
rá pidos, pequeñas variaciones en el tiempo, con tras-
tes exagerados entre las notas cortas y largas, microentona-
ción creciente, extensiones ligeras del vibrato.

Tristeza. Tempo muy lento, articulación ligada, ligera 
variación en la articulación poco volumen, timbre aburri-
do, grandes variaciones de timbre, contrastes reducidos 
entre las duraciones de las notas largas y cortas, vibrato 
lento, un ritardando final y decelerandos en las frases.

Enojo. Volumen alto, timbre cortante, ruidos espectra-
les, tempo rápido, articulación staccato, ataques de tono 
abrup tos, contrastes exagerados y crecientes entre la du ra-
ción de notas largas y cortas, ningún ritardando, acentuación 
repen tina, acentos en notas tonalmente inestables, cres cen-

dos, acce lerandos en las frases, vibrato muy amplio.
Ternura. Tempo lento, ataques de tono lentos, bajo vo lu-

men, pequeña variabilidad en el nivel del sonido, articula-

Figura 2. Fuga de la sonata para violín número 1, BWV 1001, en Sol menor de 
J. S. Bach.
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ción ligada, timbre suave, variaciones moderadas en el 
tiem po, vibrato intenso, contrastes ligeros entre la dura ción 
de notas largas y notas cortas, ritardando final, acen tos so-
bre notas estables.

Miedo. Articulación staccato, volumen muy bajo, gran 
variabilidad en el volumen, tempo veloz, gran variabilidad 
en los tiempos, un espectro brillante, rápido, hueco, vibra-

to irregular, pausas entre frases, síncopas repentinas.
Como lo explica Christopher Small: “para la mayor par-

te de los aficionados a la música, el criterio para la valo ra-
ción de una obra musical es teatral: ¿nos entusiasma, nos 
con mue ve, nos hace llorar, nos inspira un estado triun  fan-
te o me lan cólico? Pero los contrastes violentos, los cam bios 
aní mi cos repentinos y los extremos de tensión emocional, 
ca rac terísticos de nuestra música, no son valores univer-
sales”.

En efecto, las claves elegidas y su significado tienen un 
fuerte contenido social debido a que los seres humanos vi-
vi mos en comunidad. En cuanto a la comunicación que se 
da entre compositor, ejecutante y escucha se sabe que cada 
cul tura establece un sistema que integra una gran cantidad 
de procesos psicológicos y sociales permeados por la afec-
ti vi dad. Al respecto, Ellen Dissanayake sostiene que 
la habilidad musical en el ser humano se ori-
gina como una for ma de ase gurar una in-

ter ac ción de apego en tre madres e hijos por medio de voca-
liza ciones, movimientos corporales y expresiones fa ciales. 
Estas competencias, que se desarrollaron durante el pro-
ce so de hominización, se extendieron debido a que eran 
utilizadas entre adultos, cuya cooperación estrecha es espe-
cialmen te importante para la supervivencia y la organi-
za ción social. Es por ello que, como señala el mismo Small: 
“de todas las artes, es la música —probablemente por su 
casi total caren cia de contenido verbal o representativo ex-
plí cito— la que más claramente revela los supuestos bá si-
cos de una cultura”.

La semiología musical nos permite extender el nivel 
per ceptual a un estudio del hecho musical en su totalidad, 
es decir, el estudio de su semiosis —proceso por medio del 
cual un individuo asimila, entiende, interpreta y utiliza un 
signo socialmente establecido o produce uno nuevo al in-
te rior de una comunidad musical—, nos proporciona una 
mirada para comprender las posibles correlaciones entre 
es truc tu ras sonoras y conceptos específicos que postulan 

los individuos de determinada sociedad musical.
Tomando como base los planteamientos 

de Edgar Morin, podemos terminar seña lan-
do que al estudiar la complejidad de la ex pe-

rien cia musical deba mos tener en  cuen ta 
que no solamente el todo es más que 
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PSYCHOLOGY AND ART: THE PERCEPTION OF MUSIC

Palabras clave: percepción, música, aprendizaje, memoria.

Key words: perception, music, learning, memory.

Resumen: se presenta un modelo donde se define a la percepción musical como el proceso psicológico en el que se integran las variables físicas del sonido con pro ce-
sos como aprendizaje, memoria, motivación y emoción, todo esto enmarcado en un contexto estético y socio cultural determinado, con el fin de organizar e interpretar la 
in formación sensorial para darle significado.

Abstract: This article presents a model that defines musical perception as a psychological process in which the physical variables of sound are integrated with processes 
such as learning, memory, motivation, and emotion, all framed within a specific esthetic and sociocultural context, in order to organize and interpret sensory information and 
imbue it with meaning.
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la suma de las partes y que exis ten cualidades y pro pie da-
des nuevas que emergen de la organización global. Tam bién 
se puede dar el caso de que el todo sea menor que la suma 
de las partes, es decir, que exista un constreñimiento.

Detrás de la evidente unidad de una “experiencia mu si-
cal” hay una multiplicidad de componentes, y es pre ci sa-
men te la asociación de esos componentes extremada men-
te di versos lo que le da vida. La magia de la experiencia 
mu sical está en que asociando diversos componentes se lo-
gra una coherencia especial única. Esta experiencia, re gre-
san do al esquema de la figura 1 y haciendo hincapié en la 
propiedad de recursividad del proceso perceptual —en el 
cual existe una transformación y una formación ininte rrum-
pi das—, es además infinita y de gran plenitud. Es por ello 
que Schopen hauer afirmaba que “en la música todos los sen-
ti mientos vuelven a su estado puro y el mundo no es sino 
música hecha realidad”. 


