
E
D
IT
O
R
IA
L

CUT TIME #5  ∙ Decembro 2021 // 1

NÚMERO # 5

Decembro 2021

REVISTA DE MÚSICAS  DO CMUS PROFESIONAL DE VIGO





CUT TIME
Revista de Músicas do Cmus Profesional de Vigo

NÚMERO # 5
Decembro 2021



Edita:
Conservatorio Profesional de Música de Vigo
Rúa Fotógrafo Felipe Prósperi s/n
36209 VIGO
www.cmusvigo.gal

NÚMERO # 5
Decembro 2021

ISSN: 2530­8610
Dep. Legal: VG 75­2018
www.revista.cmusvigo.gal

CC BY­SA 4.0

http://cmusvigo.gal/
http://revista.cmusvigo.gal/
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/deed.gl


CUT TIME #5  ∙ Decembro 2021 // 3

Editorial...................................................................................................................................5

Beatriz Riobóo

Dos nacionalismos en Galicia. O nacemento da agrupación “Cantigas e Agarimos” e a súa 

participación na recreación do folklore galego........................................................................7

Gabriel Nogueira

Por que os pianos do CMUS Vigo están afinados a 442 Hz? ..............................................21

Jorge González

Análise interpretativa do Estudo “Tristesse” op. 10 nº3 de Frédéric Chopin..........................29

Paula Rial

Música desde os oidos da bioloxía.......................................................................................39

Elvira García

Musicoterapia. Historia, métodos e relación coa oncoloxía...................................................59

Laura Morales

Moules, frites… e moito violín...............................................................................................69

CONTIDOS
N
A
 B
U
S
C
A
 D
O
 T
E
M
P
O
 [C

O
R
TA

D
O
]

D
O
 M
U
N
D
O
 E
X
T
E
R
IO
R



4  // CUT TIME #5  ∙ Decembro 2021



E
D
IT
O
R
IA
L

CUT TIME #5  ∙ Decembro 2021 // 5

 Cinco números… cinco anos!

Cando comezamos a nosa andaina hai xa un lustro, non tiñamos moi 
claro  canto  podería  extenderse  o  noso  percorrido.  Editar  unha  revista  de 
reflexión  musical  nun  conservatorio  como  o  noso,  onde  a  maioría  do 
alumnado  é  moi  novo  e  por  tanto  aínda  non  desenvolveu  as  destrezas 
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necesarias  para  facer  un  cuestio­
namento profundo do mundo musi­
cal que o circunda, pode resultar un 
reto  difícilmente  superable.  Pero 
sorprendentemente  a  nosa  publi­
cación  foi  evolucionando  estes 
anos  dun  xeito  moi  interesante: 
dende  os  primeiros  números  onde 
primaban os artigos de profesorado 
e colaboracións externas, até os úl­
timos  anos  onde    como  neste 
mesmo,  predominan  as  publi­
cacións de alumnas e alumnos, con 
intereses moi diversos e variados.

Fronte  a  publicacións  de 
anos  anteriores  moi  centradas  en 
contidos  históricos,  o  noso  número 
cinco  presenta  un  interese  maior 
pola  relación  da  música  coa 
fixoloxía, ou mesmo coa física. Ato­
paremos  neste  sentido  unha 
clarísima  e  divertida  introdución  á 
comprensión  dos  temperamentos 
musicais.  Dous  artigos  preséntan­
nos  as  sorprendentes  e  aínda  es­
curas  relacións  entre  cerebro  e 
música,  nos  seus  aspectos  máis 

experimentais  ou  a  través    dunha 
posible  aplicación  práctica median­
te  a  musicoterapia.  Unha  análise 
dun  estudo  de  Chopin,  proponnos 
novas  vías  onde  a  apropiación 
dunha  peza  clásica  na  cultura  po­
pular  pode  suxerir  ideas  diver­
xentes  de  interpretación.  Recu­
peramos a nosa sección Do mundo 
exterior,  onde  unha  antiga  alumna 
do centro  fálanos da súa experien­
cia  en  Bélxica.  E  a  pesar  do  dito 
non podía faltar unha aproximación 
histórica  ao  fenómeno  do  folclore 
galego,  que  completa  o  aparecido 
en números anteriores.

Cinco  anos  poden  parecer 
moitos…  ou  poucos,  nunha  con­
cepción do  tempo que nós sempre 
temos  considerado  relativa.  En 
todo  caso,  estamos  contentos  de 
ter  chegado  até  aquí  e  esperamos 
poder seguir aportando unha visión 
fresca  sobre  as  músicas  que 
amamos,  durante  algúns  lustros 
máis (ou anos…).
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Dos  nacionalismos  en  Galicia. 
O  nacemento  da  agrupación 
“Cantigas  e Agarimos”  e  a  súa 
participación  na  recreación  do 
folklore galego

Beatriz Riobóo
Profesora do Cmus Superior de Vigo

O seguinte artigo está extraído do Traballo fin de Máster realizado por 
quen agora escribe, Beatriz Riobó Agulla,  e que  leva por  título Desde  las 
Irmandades da Fala al nacionalismo, Aportación de Cantigas e Agarimos a 
la construcción identitaria de lo «gallego». Este extracto pretende contribuír 
á  divulgación  dalgunhas  das  conclusión  dese  traballo,  como  son  a 
presenza  da  música  na  difusión  da  lingua  e  cultura  galegas  así  como  a 
importancia  do  traballo  que  a  este  respecto  realiza  a  agrupación 
santiaguesa Cantigas e Agarimos.

«La  nación  es  una  idea,  una  representación  que  se  hacen  los 
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individuos del ser colectivo que jun­
tos  constituyen»  (Corcuera,  1985). 
Esta arbitrariedade do concepto de 
nación constrúe o discurso historio­
gráfico  das  nosas  sociedades.  De 
aí  derívase  a  necesidade  de  ter 
presente  este  feito  no  estudo  dos 
nacionalismos  dentro  do  ámbito 
musical.

A  historia  da  música  é  unha 
pugna  constante  de  incursións  he­
xemónicas  que  destacan  un  deter­
minado  discurso  sobre  outros, 
construíndo  un  relato  da  historia 
excluínte.  O  Romanticismo  gravou 
no  ADN  das  sociedades  occiden­
tais  os  conceptos  de  raza  e  identi­
dade  que  propiciaron  o  auxe  dos 
nacionalismos  e  a  necesidade  de 
redescubrimento  das  culturas  mar­
xinadas.  Dentro  deste  contexto 
xorde en Galicia a présa por cons­
truír  unha  cultura  que  aglutine  os 
vínculos identitarios baixo o mito do 
Volksgeist1 Estes redutos de auten­
ticidade búscanse nas clases cam­
pesiñas e mariñeiras das que se re­
collen  non  só  a  lingua  e  os  costu­
mes  perdidos  polas  clases  domi­
nantes,  senón  tamén  as  súas 
danzas e músicas populares (Costa 
Vázquez, 2001).

A  importancia  da  recreación 
dos  estereotipos  culturais  e  identi­

tarios  reside,  segundo o antropólo­
go  González  Reboredo  (2001),  no 
feito de que os individuos debemos 
participar na reconstrución da nosa 
identidade  como  nación  xa  que  as 
percepcións  e  tópicos  que  cons­
trúen  a  imaxe  étnica  dun  grupo 
acaban  incidindo  na  apreciación 
que o grupo  ten de si mesmo. Por 
iso  é  polo  que  se  considera  perti­
nente a recreación desta imaxe por 
parte  do propio  colectivo,  antes  de 
que  esta  veña  imposta  dende  re­
xións  externas  e  propicie  así  unha 
posible  colonización  cultural.  Re­
boredo reflexiona sobre a importan­
cia  que  ten  na  configuración  do 
estereotipo  da  figura  do  galego,  a 
condición de emigrante, que parece 
perpetuarse  a  partires  do  século 
XVI,  acentuándose no  século XVIII 
coa movilización duns 30.000 gale­
gos que participan da sega en Cas­
tela. Resulta obvio que os distintos 
rasgos  culturais  e  anímicos  destes 
estranos  provocan  certo  recelo  na 
poboación  autóctona  que  á  vez 
constrúe  no  seu  imaxinario  una 
imaxe  dos  estranxeiros  totalmente 
parcial  e  subxectiva.  O  problema 
reside en que esta nova percepción 
creada dende axentes  externos  ao 
grupo acabará influíndo e penetran­
do  nos  propios  individuos  galegos. 

1.  Volksgeist  é  un  término  derivado  dos  vocablos  alemás  Volk­pobo  e Geist­alma. O  término  Volksgeist 
remontase  a  Voltaire  e  Montesquieu  para  ser  posteriormente  adoptado  por  Hegel  cá  finalidade  de 
referenciar  o  espíritu  do  pobo.  Dito  espíritu  mostra  os  rasgos  comúns  e  inmutábeis  que  definen  unha 
nación (Ferrater Mora, 2020).
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De aí a necesidade de reinventar a 
identidade  galega  limpándoa  de 
prexuízos  impostos  dende  grupos 
externos.

Nos albores do século XX, os 
movementos  nacionalistas  en Gali­
cia  deciden  basear  o  seu  discurso 
de  etnicidade  preferentemente  na 
identidade social e cultural  fronte á 
racial  (Fernández  Prieto,  2000). 
Nesta  época  desenvólvense  distin­
tos  traballos  de  clasificación  e  re­
compilación  de  músicas  populares 
e  cancións  de  tradición  oral  que 
comezan  a  moldear  unha  nova 
identidade  galega  (Costa  Vázquez, 
2001).  Lévase  a  cabo  a  reconstru­
ción  e  recreación  dunha  tradición 
que  aglutine  á  sociedade  e  ache­
gue  os  acenos  de  identidade  pro­
pios. Unha  vez  atopadas  as  bases 
desta  tradición  xorde a necesidade 
de  contar  cun  vehículo  de  divul­
gación  que  propague  e  afiance  a 
conciencia  de  grupo.  Os  coros 
galegos convértense entón nun ins­
trumento  idóneo  para  a  difusión 
destas  ideas,  baseando  as  súas 
actuacións  na  recuperación  de 
recreación do repertorio, dos traxes 
tradicionais, e da promoción da  lin­
gua e  folclore  galego presente nas 

súas cancións. Estas cancións, po­
las súas características intrínsecas, 
penetran  na  audiencia  dun  modo 
eficaz,  propagando  a  estética  do 
que  hoxe  en  día  consideramos 
tradición galega.

No  plano  político,  os  anos  fi­
nais do século XIX están marcados 
en  Galicia  polo  movemento  do 
Rexionalismo,  que  se  impulsa 
dende  o  mundo  da  cultura.  Dous 
dos  seus  ideólogos  máis  salienta­
bles son Manuel Murguía e Alfredo 
Brañas2. Este último  reúne os pos­
tulados do pensamento rexionalista 
no  seu  texto  O  rexionalismo.  Os 
principios  que  se  propugnan  son 
basicamente  tres: adquirir máis so­
beranía  propia  na  rexión  con auto­
nomía  lexislativa  e  administrativa, 
unha carta constitucional específica 
e  o  emprego  da  lingua  galega.  En 
base  a  estes  preceptos  xorde  o 
partido  Solidariedade  Galega  que, 
tras  lograr  uns  bos  resultados  nas 
eleccións municipais  de  1910,  non 
acada o consenso dentro das súas 
propias filas, coa consecuente diso­
lución.  Este  feito  deixa  inactivo  ao 
movemento  nacionalista  en Galicia 
ata  a  irrupción  das  Irmandades  da 
Fala  en  1916  (Jurado  Luque, 

2. Alfredo  Brañas  (1859­1900)  foi  un  economista,  periodista  y  rexionalista  galego.  Oriundo  de  Carballo, 
trasladase a Santiago para realizar os sus estudos de secundaria y universitarios licenciándose en Dereito. 
Nesta  mesma  ciudade  trascorre  a  súa  carreira  profesional  dentro  dás  cátedras  de  Economía  Política, 
Estadística e Facienda Pública na Universidade de Santiago de Compostela. Xunto con Murguía encabeza 
o movimento Rexionalista. O seu  libro El regionalismo. Estudio sociológico, histórico y  literario sentará as 
bases para o primiero partido nacionalista en Galicia no século XX  (Servicio de  información bibliográfica, 
2020).
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2010).
A  creación  destas  organi­

zacións  resulta  transcendental  na 
defensa  e  promoción  da  lingua 
galega, na construción dunha  iden­
tidade propia e, en definitiva, no de­
senvolvemento  do  nacionalismo 
galego.  Nestas  asociacións  agrú­
pase o máis selecto da elite intelec­
tual  galega  coa  finalidade  de 
dignificar  o  uso  do  idioma  e  pro­
mover  o  desenvolvemento  integral 
da  cultura  desta  rexión  (Ínsua 
López, 2016).

O  18  de  maio  de  1916 
celébrase  o  acto  fundacional  da 
primeira  Irmandade  de  Galicia  no 
local  da  Academia  Galega  de  A 
Coruña.  Ínsua  (2016)  recolle  o 
texto da convocatoria da devandita 
asamblea, que di:

A  comisión  encargada  dos  traballos 

para  o  establecemento  d’unha  hir­

mandade  d’Amantes  dá  terra  (sic), 

que,  entre  outros  fins,  adicarase 

principalmente  à  defensa  e  exal­

tación do idioma galego, roga a vos­

té que nos honre co’a sua presencia 

na  reunión  que  se  fará  o  día  18 

d’este  mes,  ás  8  dá  noite.  (Ínsua 

López, 2016, páx. 107)

Un  dos  obxectivos  principais 
desta  primeira  asociación  é  o  fo­
mento  do  coñecemento  de  Galicia 
e da súa música tradicional. Come­

za  ao mesmo  tempo  unha  campa­
ña  de  publicidade  que  moi  pronto 
dará  os  seus  froitos  con  asocia­
cións  similares  nas  distintas  urbes 
galegas. Para a creación da socie­
dade  homónima  en  Santiago  de 
Compostela  soamente  haberá  que 
agardar  ao  día  26  dese  mesmo 
mes.  Ese  día  convócase  unha 
primeira  reunión,  e  tan  só  dous 
días  despois,  o  28  de  maio  de 
1916,  fúndase  oficialmente  a  Ir­
mandade  da  Fala  de  Santiago  de 
Compostela. Finalmente, o 1 de xu­
ño, noméase a directiva da mesma, 
que está encabezada polo avogado 
Lois  Porteiro  Garea  como  conse­
lleiro  1º,  e  Salvador  Cabeza  de 
León como conselleiro 2º,  aos que 
acompaña un nutrido grupo de mo­
zos  intelectuais.  Entre  os  mozos 
militantes  irmandiños  atópanse 
Bernardo  de  Río,  músico  da  2ª 
Banda  de  Música  do  Rexemento 
de  Zaragoza  n.º  12,  e  o  xornalista 
Ramón  Salgado  “Odaglas”  (Bera­
mendi González, 2007).

No  regulamento  da  Irmanda­
de santiaguesa recollido na Gaceta 
de Galicia o 31 de outubro de 1916 
refírese  o  acordo  explícito  de  fo­
mentar  a  «música  e  cantos  popu­
lares da rexión á vez que se tratará 
de  que  Compostela  teña  un  coro 
enxebre» (Nuevo centro en Santia­
go, 1916). Poucos días despois, no 
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mesmo  periódico  anúnciase  a  for­
mación  dun  coro  composto  por  12 
voces  masculinas  e  8  femininas, 
Follas Novas,  baixo  a  dirección  de 
D.  José  Gómez  Veiga  (Follas  No­
vas, 1916). Desgraciadamente, non 
é posible  facer a  trazabilidade des­
te coro na prensa da época, do que 
se  infire que non chegou a  realizar 
ningunha  presentación  pública  ou 
concerto.

O  segundo  intento  de 
creación  dun  coro  enxebre  por 
parte  da  Irmandade  compostelana 
será no ano 1917 baixo a dirección 
da  emblemática  figura  dun  xoven­
císimo  Bernardo  del  Río,  partícipe 
do ideario  irmandiño. O coro recibe 
o nome de Queixumes dos Pinos e 
está  composto  por  antigos  compo­
ñentes do Orfeón Valverde e do Or­
feón  Unión  Artística  xunto  cun 
grupo  de  «mozos  entusiastas».  A 
directiva  do  coro  está  a  cargo  dos 
tamén  militantes  e  promotores  da 
Irmandade  de  Santiago,  D.  Salva­
dor  Cabeza  de  León  como  presi­
dente, e Lois Porteiro Garea na vi­
cepresidencia  (Agarimos  C.  e., 
1972).  A  influencia  da  Irmandade 
de  Santiago  é  patente  no  estable­

cemento  desta  directiva,  de  modo 
que  as  orientacións  estéticas  do 
coro están garantidas. Ramón Sal­
gado,  membro  da  primeira  asem­
blea  da  Irmandade  de  Santiago, 
realiza  o  seu  labor  de  promoción 
dende o diario A Gaceta de Galicia, 
na que escribe:  «en breve hará  su 
presentación  el  coro  […]  que  con­
tribuirá a hacer inmortales las obras 
de  nuestros  dos  grandes  poetas: 
Rosalía y Pondal» (Salgado, 1917).

Desgraciadamente,  este  coro 
mostra  ser  reflexo  do  seu  tempo 
cunha  vida  efímera  debido  a  pan­
demia  da malchamada  gripe  espa­
ñola3  do  ano  1918.  Esta  enfermi­
dade  termina  coa  vida  de máis  da 
metade  dos  compoñentes  da  nova 
agrupación, así coma tamén co seu 
novísimo  vicepresidente  e  cabeza 
da Irmandade compostelá Lois Por­
teiro  Garea.  O  coro  disólvese  for­
zosamente,  e  en  1920,  os  sobre­
viventes  da  epidemia  do  18  xunto 
cun  grupo  de  amigos  do  director 
Bernardo del Río, vólvense agrupar 
para  retomar a actividade. O nome 
Queixumes  dos Pinos  fora  adopta­
do no ano 1919 por un coro do en­
tón concello de Lavadores4 na bis­

3. Esta pandemia reducíu a esperanza de vida no primeiro mundo ós 20 anos. Foi especialmente agresiva 
ca xente máis nova que finaba tan só en 3 ou 5 días tra los primeiros síntomas. Existen certos estudos que 
cifran en 100 millóns o número de finados a nivel mundial. Foi mal chamada gripe española debido a que 
España, que non sufría a censura militar dos países inmersos na I Guerra Mundial, facía públicos os datos 
dos finados pola enfermidade (Ortiz de Lejarazu, págs. 369­372).

4. O municipio de Lavadores, na actualidade un barrio máis da cidade de Vigo, funcionaba coma concello 
independiente ata o 9 de abril do 1941 data na que  incorporase ó concello olívico  (Pérez Gómez, 2020, 
pág. 44).
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barra  de  Vigo,  feito  que  obriga  a 
procurar  un  novo  nome  para  a 
agrupación,  que  será  Cantigas  e 
Agarimos  a  partir  deste  momento 
(Agarimos C. e., 1972).

A  agrupación  coral  Cantigas 
e  Agarimos  nace  en  Santiago  de 
Compostela  en  1921  como  coro 
mixto acompañado de instrumentos 
tradicionais  seguindo  a  estética  e 
filosofía do coro Aires da Terra lide­
rado por Perfecto Feijoo  na Ponte­
vedra de finais do século XIX. Este 
tipo de agrupacións xorden, en par­
te, como reacción á inercia da tradi­
ción dos orfeóns de voces masculi­
nas e coa finalidade de revitalizar e 
achegar  á  cidade  a  auténtica Gali­
cia  rural  (Vicente  Monteagudo  e 
Fernández  Aldrey,  2006).  O  seu 
cadro  artístico  inicial  estaba  com­
posto  por  vinte  homes  e  seis  mu­
lleres  contando  con  gaiteiro,  tam­
boril, bombo, pandeireta, parella de 
baile e cadro de declamación (Noti­
cias, 1921).

A  presidencia  de  Cantigas  e 
Agarimos nos comenzos é asumida 
polo  fotógrafo  Enrique  Sánchez 
Guerra,  na  dirección  musical  con­
tinúa Bernardo  del  Río  e  o Círculo 
Católico de Obreiros  lles proporcio­
na  o  seu  primeiro  local  de  ensaio. 
Unha  vez  máis  a  agrupación  re­
flexa a realidade da sociedade coe­
tánea véndose na obriga de buscar 

unha  nova  ubicación  debido  a  in­
clusión  de  mulleres  no  seu  cadro 
artístico. Esta nova  temeridade de­
fendida  dende  as  premisas  artísti­
cas  do  coro  choca  coa  moral 
relixiosa  dos  anfitrións.  O  Círculo 
Católico  de  Obreiros  entende  que 
esta  «mestura»  é  constitutiva  dun 
«pecado grave» que non están dis­
postos  a  tolerar  (Agarimos  C.  e., 
1972).  A  formación  pasa  entón  a 
reubicarse nos locais da Unión Pro­
tectora  de  Artesáns  presidida  por 
Manuel  da Torre  Lago  que  permite 
a convivencia de homes e mulleres 
neste  proxecto  cultural  («Cantigas 
e Agarimos», 1921).

Tras  esta  primeira  etapa  de 
consolidación, Cantigas e Agarimos 
preséntase ao público o 29 de Xullo 
de 1921 co gallo da coronación de 
Alfonso VII  (Nuestras  fiestas patro­
nales,  1921).  Estes  primeiros  con­
certos  lévanse  a  cabo  con  roupa 
prestada polo Hospicio e polas xen­
tes  das  aldeas  veciñas  (Agarimos 
C. e., 1972). A acollida  inicial é en­
tusiasta,  tanto  por  parte  da  prensa 
como  por  parte  do  público,  e  gra­
zas ás distintas saídas do coro du­
rante  este  primero  ano  de  vida, 
conseguen  reunir  cartos  dabondo 
para  comprar  a  súa  propia  vesti­
menta, momento en que pasa a ser 
propiedade do coro e que presumi­
blemente  estrenarán  nas  festas  do 
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Apóstolo  do  ano  seguinte 
(Agarimos C. e., 1972).

O primeiro  rexistro  fotográfico 
(Fig.1) de Cantigas e Agarimos que 
se  pode  encontrar  no  arquivo  da 
propia  agrupación,  data  de  1923  e 
resulta  ser  unha  fotografía  reali­
zada  polo  seu  presidente  Sánchez 
Guerra. Nela cóidanse todos os as­
pectos  relativos  aos  elementos 
identitarios  que  configuran  as  con­
vencións  do  tradicional  galego  coa 
presenza  do  traxe  rexional,  instru­
mentos  populares,  a  figura  do 

hórreo  e  o  palleiro  enmarcando  o 
escenario  rural  que  resultará  em­
blema identitario.

Nesta  primeirísima  etapa,  o 
repertorio  da  agrupación  caracte­
rízase  pola  textura  homofónica, 
tanto en obras a unha voz como en 
obras  coas  voces  a  distancia  de 
oitava  e  terceira.  As  súas  apari­
cións públicas fanse baixo o emble­
ma  festa  galega  contando  cunha 
configuración  do  repertorio  no  que 
se intercalan aparicións do coro, in­
tervencións  do  cadro  de  declama­

Fig. 1: Foto da agrupación no ano 1923 realizada polo seu presidente Enrique Sánchez Guerra (Fonte: 
arquivo asociación folclórica Cantigas e Agarimos)
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ción e parellas de baile  infantil e a­
dulta. A interpretación do Himno era 
de  obrigado  cumprimento  ao  final 
de  todos  os  seus  espectáculos. 
Pouco a pouco o  repertorio  integra 
obras  a  catro  voces,  moitas  delas 
pertencentes  á  tradición  orfeónica, 
de compositores galegos emblemá­
ticos  como  Juan  Montes,  Pascual 
Veiga,  José  Castro  Chané  ou 
Felipe Paz entre outros.

A  traxectoria  da  agrupación 
sufrirá  os  cambios  radicais  que  in­
ciden  na  sociedade  compostelana 
nestes  axitados  anos  do  primeiro 
terzo  do  século  XX.  O  panorama 
político da época pasa do goberno 
da  Restauración  nos  primeiros  a­
nos  vinte  á  chegada  da  Dictadura 
de Primo de Rivera do ano 1923 a­
ta o 1930. Este novo  réxime prohi­
be todas as manifestacións das lin­
guas vernáculas da periferia do es­
tado  español,  tanto  nos  ámbitos 
culturais  coma  na  vida  civil  (Tato 
Fontaíña,  1996).  Nestes  anos  a 
evolución  ascendente  da  agrupa­
ción diminúe a pesar dos abundan­
tes esforzos por  rexenerar o  reper­
torio  e  a  concepción  escénica  dos 
seus  espectáculos  por  parte  dos 
propios  integrantes e moi  especial­
mente  polo  seu  director  Bernardo 
del Río. En 1924 a agrupación par­
ticipa  da  estrea  da  primeira  zar­
zuela en galego A lenda de Monte­
longo  composta  por  del  Río  con 

libreto dos vilagarcianos Juan Buhi­
gas  e  Manolo  Rey  (Noticias  de 
Pontevedra.  Villagarcía.  Obra 
Teatral  Gallega,  1924).  Sen  em­
bargo,  o  interese polas actividades 
de  Cantigas  parece  decaer:  por 
parte  da  prensa  apenas  hai  refe­
rencias, e o número de concertos e 
aparicións  públicas  tamén  dimi­
núen. En canto ao programa, apré­
ciase  a  paulatina  desaparición  do 
Himno  Galego  dos  espectáculos, 
que pasan a recibir a denominación 
de  festas  rexionais ou  festas espa­
ñolas  coa  excusa  da  inclusión  de 
formacións  doutros  puntos  da  xeo­
grafía española.

O 16 de setembro de 1925, o 
cadro  de  declamación  de Cantigas 
e Agarimos fará a súa última actua­
ción,  moi  probablemente  debido  á 
censura imposta polo goberno cen­
tral  (Tato  Fontaíña,  1996).  Esta 
sección  non  voltará  a  constituírse 
ata  pasada  a Guerra Civil. No  ano 
1928 será o  resto da agrupación a 
que  entre  nun  periodo  de  inactivi­
dade intermitente do que non se re­
porá  ata  pasados  os  anos  da 
Guerra  do  36  que  acabaron  con 
toda  a  actividade  artística  e  cul­
tural.

Na  actualidade  Cantigas  e 
Agarimos  segue  en  activo  baixo  o 
nome  de  Asociación  Folclórica 
Cantigas  e  Agarimos  e,  tras  cen 
anos  de  historia,  conserva  o  mes­
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mo  espírito  e  estética  que motivou 
a  súa  creación.  Esta  agrupación 
permanece fiel a un repertorio tradi­
cional  e  en  lingua  galega,  á  vez 
que  mantén  a  súa  imaxe  clásica, 
facendo  as  súas  presentacións  en 
público  nos  seus  concertos  e  ac­
tuacións,  ataviados  co  traxe  rexio­
nal  e  acompañados  de  instrumen­
tos  tradicionais.  A  formación  que 
partiu  inicialmente  como  coro 
acompañado de  instrumentos  tradi­
cionais  evolucionou  en  distintas 
seccións  que  funcionan  de  modo 
independente  entre  sí.  Todas  elas 
comparten os principios básicos de 
ensinar  e  manter  vivo  o  folclore 
galego  de  raíz.  As  seccións  nas 
que se divide Cantigas e Agarimos 
nos  nosos  días  son  coro,  baile, 
pandeireta e instrumental.

Poderíase dicir que esta aso­
ciación  folclórica  funciona como un 
centro  sociocultural.  Nela,  ademais 
de  impartir  clases  de  baile  e  de 
música  baseada  nos  instrumentos 
populares,  organízanse  cursos  de 
harmonía  tradicional  e  actividades 
relacionadas  coas  festas  de  maior 
raizame,  tales  como  os  magostos. 
Paralelamente,  a  asociación  ten 
editado  varios  números  da  revista 
de  divulgación  Algalia.  Ao  mesmo 
tempo, e co fin de manter o espírito 
inicial,  desenvolve  unha  importante 
actividade  de  recompilación  de 

repertorio  tradicional  galego,  así 
como  un  abundante  traballo  de 
campo  e  recolleita  polas  zonas  ru­
rais  máis  illadas  da  xeografía 
galega (Agarimos A. f., 2020).

A  idea  orixinaria  que  impul­
sou  a  creación  da  agrupación  a 
principios  do  século  XX  fíxoa 
partícipe  da  construción  dunha 
identidade  propia  para  o  pobo 
galego  da  man  da  Irmandade  da 
Fala  de  Santiago  de  Compostela. 
Esta  Irmandade,  como  as  distintas 
organizacións  que  se  aglutinaban 
baixo  os  epígrafes  de  Irmandades 
no  resto  de  cidades galegas,  com­
prende  dende  os  seus  comezos  o 
poder  de  difusión  que  se  atopa no 
mundo da cultura, e máis concreta­
mente no discurso musical. Un dos 
principios  básicos  da  Irmandade 
santiaguesa dende a súa fundación 
é apoiar e promover a creación dun 
coro  destas  características  na 
cidade  compostelá  (Costa  Váz­
quez, 1999). En canto ao poder do 
discurso  musical  na  comunicación 
coas  masas,  Baily  basea  a  razón 
desta  efectividade  no  feito  de  que, 
pola  natureza  intrínseca  ao  dis­
curso  musical,  este  penetra  na 
psique  do  receptor  grazas  á  súa 
natureza artística. É esa natureza a 
que  permite  engadir  ao  contido  do 
discurso  un  valor  emotivo  que  as 
nosas  mentes  non  logran  raciona­
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lizar  (Baily,  1994). A mensaxe  cala 
profundamente  na  audiencia  sen 
ser  percibido  conscientemente  po­
los individuos que a conforman.

Deste xeito enténdese que os 
catro  coros  históricos  que  quedan 
en  activo  na  actualidade, Cantigas 
e  Agarimos  en  Santiago,  Toxos  e 
Froles no Ferrol, Cántigas da Terra 
na  Coruña  e  Coral  De  Ruada  en 
Ourense,  son  testemuñas  vivas  do 
asentamento das bases e  reductos 
identitarios que hoxe en día asumi­
mos como propios.

Conclúese  pois  que  a  pesar 
das  distintas  vicisitudes  e  dificul­
tades  coas  que  Cantigas  e  Agari­
mos víuse na obriga de lidiar, a súa 
participación  na  reconstrución  dun­
ha identidade étnica resulta eviden­
te. A agrupación  fúndase coa  finali­
dade clara de impulsar o uso da lin­
gua galega e difundir unha estética 
determinada  arredor  da  tradición. 
Ademais,  participa  activamente  na 
normalización  do  uso  do  galego 
non só a través do repertorio popu­
lar  nos  seus  concertos,  senón 
tamén  mediante  os  carteis  e  pro­
gramas de man. Enténdese que es­
ta  achega  realízase  en  varios  pla­
nos:  por  unha  banda,  os  propios 
compoñentes  do  persoal  artístico 
asimilan  o  repertorio  musical  gale­
go e rompen cos estigmas preesta­
blecidos acerca da lingua mediante 

o  seu  emprego  nos  escenarios. 
Doutra  banda,  coa  súa  actividade 
artística, normalizan o uso do gale­
go  fóra  do mundo  rural  á  vez  que 
divulgan  a música  tradicional  entre 
os seus concidadáns e o resto dos 
municipios  galegos.  Participan,  a­
demais, na creación dun imaxinario 
tradicional  tanto  coa  reprodución 
deste  tipo  de  repertorio  como  coa 
recreación  de  principios  estéticos 
que  definen  o  tradicional  galego 
tales  como os  bailes,  a  vestimenta 
e  os  elementos  escénicos  que  in­
corporan  nos  decorados  dos  seus 
espectáculos.

Pero  a  difusión  dos  elemen­
tos  discriminados  coma  identitarios 
e  tradicionais  non  chegan  de  igual 
xeito a todos os estamentos da so­
ciedade  compostelana.  Polos  pri­
meiros  estatutos  da  agrupación 
creados  no  1926  tras  a  súa  inde­
pendencia  da  Unión  Protectora  de 
Artesáns,  coñécese  que  os  socios 
da  agrupación  se  dividían  en  so­
cios  honorarios,  protectores  e  acti­
vos. Os socios protectores eran os 
mecenas  da  sociedade  e  perten­
cían,  fundamentalmente,  as  clases 
medias. Os  socios  activos  non  pa­
gaban cuotas e participaban do ca­
dro  artístico.  Este  grupo  compren­
día xentes humildes e traballadoras 
de  talleres  artesanais  xunto  con 
operarios das poucas fábricas exis­
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tentes  no  Santiago  dos  anos  vinte 
(Moar,  1924).  As  elites  da  cidade 
quedan  pois  fóra  deste  grupo  de 
persoas  afíns  á  entidade  e,  do 
mesmo  xeito,  tampouco  parecen 
mostrar  interese  pola  súa  activi­
dade musical permanecendo alleas 
aos  posibles  influxos  culturais  que 
a  agrupación Cantigas  e Agarimos 
desenvolveu nestes primeiros anos 
da  súa  historia.  Co  tempo  e  os 
cambios  sociais,  a  entidade  amol­
darase  ás  novas  situacións  e  os 
perfís  tanto  dos  integrantes  como 
da  audiencia,  previsiblemente,  ve­
ranse ampliados. 

En Cantigas  e Agarimos  ató­
pase unha proba máis de como as 
artes en xeral e a música en parti­
cular  son  fillas do seu  tempo amo­
sándose  permeables  aos  cambios 
que  acontencen  no  seu  contexto. 
Son  tamén  ferramentas  poderosas 
na  difusión  dun  discurso  e  ideario 
co que moldear a  realidade do no­
so  contorno.  Convértese  en  tema 
central  discernir  ata  que  punto  a 
música está sendo unha resposta a 
unha  necesidade  social  ou  un  ins­
trumento  dun  determinado  grupo 
ideolóxico  do  que  queremos,  ou 
non, participar.
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Por  que  os  pianos  do  CMUS 
Vigo están afinados a 442 Hz? 

Gabriel Nogueira Lago
Alumno de contrabaixo de 2º de Grao Profesional do Cmus Vigo

Antes  de  responder  á  cuestión,  permítanme  expoñer  a  razón  pola 
que xorde a pregunta. No meu primeiro curso neste conservatorio, có meu 
instrumento afinado a 440 como veño facendo dende hai tempo, chegado o 
momento de  tocar acompañado polo piano da aula, me di o profesor que 
teño  que  reafinar  o  instrumento,  pois  os  pianos  do  conservatorio  están 
afinados a 442.

Ante  o  meu  estupor,  e  preguntando  a  varios  profesores  sobre  o 
porqué, non atopei unha resposta convincente, así que tras unha pequena 
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investigación  tratarei  aquí  de 
amosar as miñas conclusións sobre 
o  tema.  Pero  antes  considero  que 
teremos  que  explicar  algúns  térmi­
nos e matices que  inflúen decisiva­
mente na resposta.

O  primeiro,  debemos  consi­
derar que os sistemas de afinación 
son  relativos.  É  dicir,  tómase  unha 
referencia  (como  puidese  ser  un 
diapasón que  resoa a 440 Hz)  e a 
partir  desa  nota  entóanse  as  res­
tantes.  Pero  non  só  pode  variar  a 
referencia  (a  442  Hz  no  caso  que 
provocou a cuestión deste  traballo) 
senón que tamén varían os interva­
los musicais que se poidan adoptar 
a  partir  desa  altura  dada.  Por  iso 
debo  sinalar  que  me  centrarei  nos 
sistemas que se adoptaron na mú­
sica  occidental,  pois  noutras  cultu­
ras e  lugares como na música hin­
dú ou a  chinesa,  chegouse a solu­
cións  diferentes  á  nosa.  Comece­
mos  pois  polo  principio,  ou  polo 
menos  por  un  pasado  un  tanto 
afastado.

Ao  contrario  do  que  sucede 
en  artes  plásticas,  nas  artes  es­
cénicas,  no  noso  caso  na  música, 
non  temos  rexistros  históricos  ata 
que  xurdiron os primeiros  sistemas 
de  gravación  de  son  mediado  o 
século  XIX.  Isto  fai  imposible  ter 
referencias  concretas  de  como 
puidese  ser  a  interpretación  musi­

cal en épocas anteriores, aínda que 
si  podemos  ter  certas  referencias 
de  altura  e  temperamento  a  partir 
de  instrumentos  de  altura  fixa  que 
se conservaron, como instrumentos 
de alento ou  campás,  e outras no­
cións  a  través  de  escritos  e  trata­
dos  sobre  o  tema. De  entre  estes, 
parece  que  os  rexistros  máis  anti­
gos  versan  sobre  os  estudos  que 
Pitágoras realizou cara ao século V 
a.n.e.  Neles  fai  un  estudo  das 
propiedades  físicas  do  son,  espe­
cialmente as que se deducen da vi­
bración  da  corda,  e  a  súa 
aplicación á música.

Ao  estudar  a  vibración  da 
corda,  podemos  observar  certas 
propiedades  físicas  relacionables 
mediante  fórmulas  matemáticas.  A 
corda produce o son cando a face­
mos  vibrar,  e  dependendo  da  súa 
lonxitude, tensión e densidade, pro­
ducirá  un  determinado  número  de 
oscilacións  por  segundo  (Hertzios) 
nesa  vibración.  É  a  isto  que 
chamamos  frecuencia,  e  é  o  que 
nos produce a  sensación de altura 
musical.  A  maior  frecuencia  (máis 
oscilacións  por  segundo)  prodú­
cese  sensación  de  maior  altura,  é 
dicir,  sons máis  agudos.  Pois  ben, 
esta vibración da corda non se pro­
duce  en  forma  dunha  onda  pura, 
senón  que  vai  acompañada  dou­
tras  ondas  de  menor  intensidade 
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que  producen  outras  frecuencias 
de distinta altura. De entre elas, al­
gunhas  se  poden  comprobar  sen 
avanzados  medios  tecnolóxicos: 
cun  oído  adestrado,  por  harmóni­
cos, por resonancias simpáticas…

As  principais  frecuencias  se­
rían,  expresadas  matematicamen­
te,  unha  de  relación  2:1,  que  cha­
maremos oitava (é dicir, o dobre de 
frecuencia que a inicial), e outra de 
relación 3:2 que chamaremos quin­
ta, seguida da  terceira maior a 4:3. 
Aplicando a  técnica de harmónicos 
á  corda  tamén  atoparemos  que  se 
os  producimos  en  1/2  da  lonxitude 
da  corda  prodúcese  a  oitava,  en 
1/3 a quinta da oitava, en 1/4 a do­
bre  oitava,  e  en 1/5  a  3ªM. Por  úl­
timo,  se  dividimos  a  corda  en 
partes  iguais,  deixando  soar  1/2 
prodúcese  igualmente a oitava, 1/3 
a quinta, 1/4 a cuarta, 1/5 a 3ªM.

Pitágoras descubriu pois a o­
rixe “natural” dalgúns dos nosos in­
tervalos,  e  a  partir  deles,  que  se­
rían  os  intervalos  “puros”,  deduciu 
matematicamente  os  restantes  in­
tervalos.  É  a  esta  “colocación”  dos 
distintos  intervalos  ou  tons,  repar­
tidos  dentro  da  oitava,  que  cha­
mamos  temperamento.  E  entón 
xurdiron os problemas.

Sen  entrar  moito  en  formu­
lacións, con coñecementos básicos 
podemos  ver  que  se  unha  corda 

produce  tanto  unha  oitava  como 
unha quinta, se imos achando quin­
tas  sucesivas,  chegariamos  de 
novo  á  mesma  nota,  aínda  que 
sete  oitavas  máis  alta.  É  o  que 
coñecemos como o círculo de quin­
tas. Así  pois,  se  temos  unha  nota 
Do, a súa quinta é 2:3 Sol, a quinta 
de  Sol  sería  Re=2:3  x  2:3,  é  dicir 
(2:3)².  Á  súa  vez,  a  quinta  de  Re 
sería A= (2:3)².

Completando o círculo C G D 
A E B F# C#/ Db Ab Eb Bb F C o 
seguinte C sería (3:2)¹²= 129,74633 
mentres que ese mesmo C, achado 
mediante  o  procedemento  de 
multiplicar  oitavas,  sería:  (2:1)7= 
128.  Atendendo  ós  resultados, 
vemos que resultarían dous Do con 
diferente altura,  segundo o método 
que utilizemos para acadalos.

Vexámolo  cun  exemplo  en 
frecuencias. Se tomamos un A=110 
Hz, a sétima oitava estaría a 14080 
Hz, mentres que esa mesma oitava 
achada multiplicando quintas vibra­
ría a 14272,0963 Hz. Trasladado á 
oitava  de  referencia,  sería  unha 
variación entre 440 e 446,003 Hz.

Comprobamos por  tanto que, 
se  utilizamos  unha  afinación  ba­
seada  nas  quintas,  as  oitavas  es­
tarán  desafinadas,  e  se  queremos 
as  oitavas  afinadas,  teremos  que 
axustar  a  altura  das  quintas.  Esta 
falta  de  conmensurabilidade  entre 
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quintas e oitavas deu lugar a múlti­
ples  solucións  e  intrepretacións, 
cando non discusións, ao  longo da 
historia.  E  non  fixo máis  que  com­
plicarse  segundo  íase  desenvol­
vendo  a  polifonía,  aparecendo  ins­
trumentos máis sofisticados, así co­
mo  formas  harmónicas  máis  com­
plexas.  E  a  estas  interpretacións  e 
axustes entre quinta e oitava, coas 
súas  correspondentes  implicacións 
nos  restantes  intervalos,  é  ao  que 
chamamos temperamento.

Así  pois,  as  primeiras  solu­
cións  optaban  pola  opción  pita­
górica  (por así dicilo) que consistía 
en  incluír a “quinta do  lobo”.  Isto é, 
unha das quintas (normalmente G# 
–  Eb)  absorbía  ese  pequeno  inter­
valo  sobrante  (a  comma  pitagóri­
ca), facendo que o resto de quintas 
fosen  puras  á  vez  que  coincidían 
coa oitava.

Non  me  estenderei  sobre  as 
múltiples propostas e  temperamen­
tos empregados, pero polas razóns 
que  mencionaba  anteriormente 
(polifonía,  modulacións,  organolo­
xía…),  tendeuse  a  un  tempera­
mento  que  tivese  doce  semitonos 
de  idéntica  proporción,  o  tempera­
mento  igual,  cuxo  uso  é  practica­
mente  absoluto  hoxe  en  día  na 
nosa  cultura.  Desta  maneira,  a 
oitava  divídese  en  doce  partes 
iguais, cunha relación de ¹²√2.

Este  temperamento  ten  cla­
ras  vantaxes. A  nivel  organolóxico, 
simplifica  a  construción  e  estanda­
rización  dos  instrumentos.  Por  po­
ñer un exemplo evidente, os instru­
mentos  de  teclado  ou  trastes,  nun 
sistema  de  temperamento  con  in­
tervalos non iguais, terían que mul­
tiplicar  o  número  de  teclas  ou 
trastes, ou limitar a cantidade de to­
nalidades en que poderían soar. No 
plano  musical,  nunha  contorna  de 
gran complexidade melódica e har­
mónica,  permite  utilizar  todos  os 
acordes  de  calquera  tonalidade, 
modular a todos os tons…

Tamén  ten  os  seus  detrac­
tores,  por  suposto.  Entre  as  des­
vantaxes  máis  evidentes  e  critica­
das, estaría a supresión dos carac­
teres  propios  de  cada  tonalidade. 
Nun  sistema  de  intervalos  non  i­
guais,  a  utilización  dunha  ou  outra 
tonalidade,  así  como  as  modu­
lacións, dan un xogo melódico e de 
carácter  que  se  perde  co  sistema 
actual. Por outra banda, aínda que 
o temperamento igual consegue oi­
tavas  perfectas,  perde  as  quintas 
puras,  pois  estas  están  levemente 
desafinadas.  En  calquera  caso, 
polo  menos  ata  o  de  agora  im­
póñense as vantaxes, e o uso está 
xeralmente estendido.

E  despois  desta  “breve” 
introdución…
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Diciamos  que  o  tempera­
mento é unha  forma de ordenar os 
intervalos  nunha  oitava,  unha  ma­
neira  de  establecer  relacións  entre 
eles.  Pero  á  hora  de  levar  esas 
relacións á práctica, debemos partir 
dunha  nota  de  referencia,  a  partir 
da  cal,  aplicando  o  temperamento 
desexado,  afinar  as  notas  restan­
tes. E esta nota tamén estivo suxei­
ta tanto a evolución no tempo como 
a  diversas  discusións. Actualmente 
acéptase o A=440 Hz como nota de 
referencia. É dicir, afinamos o A no 
noso  instrumento  e  a  partir  de  aí 
afinamos  as  restantes  cordas  ou 
axustamos  a  apertura  de  tubos, 
embocaduras…  segundo  cada  ca­
so.  (Ou  facemos  unha  chamada 
telefónica se somos pianistas.). Pe­
ro  esta  frecuencia  de  partida  non 
foi sempre así, e nalgúns casos nin 
sequera  sería  posible  que  o  fose. 
Vexamos por que.

Como  explicamos  anterior­
mente, hai certas sensacións coma 
o  efecto  de  oitava  ou  o  retorno  á 
tónica que se dan en  todas as cul­
turas.  Tamén  se  comprobou  que 
certos intervalos, como a quinta e a 
oitava,  teñen  un  fundamento  físico 
que atopamos na natureza das on­
das.  Con  todo,  cabe  sinalar  que  á 
hora de adoptar un patrón de altura 
para  a  afinación  non  hai  ningunha 
frecuencia que teña prevalencia so­

bre outras, ou na que atopemos al­
gún fundamento “obxectivo” por así 
dicilo,  máis  alá  de  manterse  no 
rango  audible,  e  dentro  deste  nas 
frecuencias  que  mellor  percibe  o 
oído humano.

Ata a aparición dos primeiros 
oscilómetros  que  permiten medir  a 
frecuencia dun son, non era posible 
compartir  e  establecer  unha  fre­
cuencia universal pois a  tecnoloxía 
dispoñible polo menos até finais do 
século XIX non permitía medir e re­
producir  a  frecuencia  dunha  onda 
con exactitude. En 1711 inventouse 
o diapasón, instrumento que nos dá 
unha nota patrón a partir da cal afi­
nar o noso propio  instrumento. Pe­
ro  seguía  sen  haber  un  diapasón 
“estándar”,  conservándose  varios 
desa época que van dende 409 Hz 
ata outro en 425 Hz, ou un perten­
cente a Beethoven en 455,4 Hz.

Así mesmo, consérvanse  ins­
trumentos  antigos  como  órganos, 
frautas ou campás, afinados segun­
do  distintas  frecuencias.  En  canto 
aos  instrumentos  de  corda,  temos 
exemplos  como  o  do  compositor 
Luys  Milán,  que  recomenda  para 
afinar a vihuela usar grosor de cor­
das  atendendo  ao  tamaño  do  ins­
trumento  (que  tampouco  era  está­
ndard),  afinar  a  primeira  ata  que, 
estando  tensa,  emita  un  son  agra­
dable, e afinar daquela o resto das 
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cordas en consonancia.
Por  tanto, e ata o século XIX 

en  que  se  produciron  os  primeiros 
intentos  de  unificar  a  altura,  había 
múltiples  indicacións.  Na  práctica 
isto  provocaba  que  un  músico  de 
corda  ou  vento  tivese  que  afinar 
adaptándose  aos  instrumentos  cos 
que  ía  tocar.  En  ocasións  provo­
caba  contratempos  como  que  un 
violín  que  tocase  nunha  capela 
cuxo  órgano  tivese  a  altura  moi 
alta,  tería  problemas  de  roturas  de 
cordas pola gran tensión que había 
de  adoptar.  Tamén  no  caso  dos 
cantantes,  partir  dunha  altura  ele­
vada podía volver impracticables as 
pasaxes  máis  esixentes  de  certas 
obras.

Non  foi  ata  1859  que  en  en 
París  decidiuse  unificar  o  patrón  a 
435  Hz,  mesmo  por  lei. Aínda  así, 
na práctica non se chegou a  impo­
ñer  completamente  pola  imposibili­
dade  de  cambiar  a  afinación 
dalgúns  instrumentos  coma  os  ór­
ganos. Finalmente, polo menos por 
agora,  en  1939,  unha  comisión  do 
British  Standard  Institute  propuxo 

440  Hz  como  referencia  estándar, 
frecuencia  que  estaba  próxima  ás 
máis  estendidas  da  época,  e  que 
parece  tamén  era  adecuada  para 
os  técnicos  radiofónicos  e  a  inci­
piente  industria de gravación musi­
cal.  En  1955  reafirmouse  a  pro­
posta  na  ISO.  Desde  entón,  e 
grazas  ao  desenvolvemento  tec­
nolóxico  que  permite  a  fabricación 
de diapasóns de forma precisa, así 
como  a  extensión  de  afinadores  e 
emisores  de  frecuencia  electróni­
cos,  este  patrón  xeneralizouse, 
tanto  na  interpretación  como  na 
fabricación de instrumentos.

Aínda  así,  hai  en moitas  for­
macións  unha  tendencia  para  utili­
zar  o  442  como  referencia,  argu­
mentando  que  especialmente  nas 
orquestras  e  seccións  de  vento 
conséguese un ton máis brillante.

Polo  tanto… Por  que  os  pia­
nos do CMUS de Vigo están afina­
dos en 442? Pois porque si, por ca­
pricho,  por  moda…  ou  porque  hai 
un  lobby  dos  metais  presionando. 
Quen o poidera saber!
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Apéndices

Na  versión  online  deste  artigo  poden  consultarse  arquivos  de  audio 
(escalas, intervalos e acordes xerados con distintos temperamentos e alturas) 
xerados  con  Audacity,  como  referencia  auditiva  dos  diferentes  aspectos 
tratados no texto.

https://revista.cmusvigo.gal/index.php/2021/12/01/por­que­os­pianos­
do­cmus­vigo­estan­afinados­a­442­hz/

https://revista.cmusvigo.gal/index.php/2021/12/01/por-que-os-pianos-do-cmus-vigo-estan-afinados-a-442-hz/
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Análise  interpretativa  do 
Estudo  “Tristesse”  op.  10  nº3 
de Frédéric Chopin

Jorge González Comesaña
 Alumno de 6º de Grao Profesional

Introdución
O obxectivo deste traballo é o de recompilar a información suficiente 

para coñecer o significado deste estudo, o que quere transmitir, apoiándose 
para iso do estudo en si mesmo, como da súa interpretación cinematográ­
fica, diferentes versións do mesmo, e a opinión popular.
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Contextualización e análise
1. Contextualización

Para comezar a analizar esta 
obra, o primeiro sería dar unha pe­
quena  explicación  das  súas  carac­
terísticas  formais,  tales  como  a 
estrutura,  época  na  que  se  com­
puxo,  compositor,  e  singularidades 
da obra.

Foi escrito en 1832 polo com­
positor  polaco  Frédéric  Chopin. 
Nesa  época,  Chopin  instalouse  en 
París,  xa  que,  un  ano  despois  da 
caída de Varsovia, Francia era ami­
gable  cara  a Polonia,  e  como  con­
secuencia,  París  encheuse  de 
polacos  refuxiados.  Chopin  publi­
caríao  en  xullo  de  1833  xunto  cos 
seus  “Doce  Grandes  Estudos”  do 
op.  10  dedicado  ao  Sr.  Fr.  Liszt 
(Niecks, 2009).

Aínda  que  as  melodías  das 
súas  obras  poucas  veces  tiveron 
nome,  a  este  estudo  coñéceselle 
popularmente  como  Tristesse  (tris­
teza  en  francés)  ou  L’  Adieu  (o 
adeus).  Con  todo,  Frédéric  consi­
deraba  que  non  debía  impoñerlles 
un  significado.  Para Chopin,  o  sig­
nificado  da  música  estaba  na 
música  mesma  e  o  deber  da 
melodía  era  ser  fermosa,  non  co­
municar  unha  historia  superficial 
que  alguén  quixese  impoñer.  Por 
tanto, o uso da melodía que se uti­
liza  en  diferentes  partes  deste  tra­

ballo  faise a partir  dela e de  forma 
natural.

2. Análise do estudo

2.1.Introdución e explicación
Con  respecto  a  este  estudo 

caracterizado  como  Lento  ma  non 
troppo  (Op. 10, Nº.3), Chopin díxo­
lle  ao  seu  alumno  Gutmann  que 
“non escoitara nunca unha melodía 
tan  bela”  (cántico);  e,  nunha  oca­
sión,  cando  Gutmann  estaba  a 
practicalo,  o  seu  mestre  levantou 
as  súas mans no aire e exclamou: 
“Oh,  a  miña  patria”  (“O,  ma  pa­
trie!”).  Neste  estudo,  Chopin 
revélase  a  si  mesmo,  xa  que  está 
entre  os  máis  destacados  da  súa 
obra.  É  máis  simple,  menos  mór­
bido e lánguido (Huneker, 1918).

Niecks  descríbeo  como  unha 
das  súas  composicións  máis  en­
cantadoras, pois combina a pureza 
clásica  e  sobria  das  melodías  por 
graos  conxuntos  cunha  fragrancia 
de  romanticismo.  Runciman  dicía 
que Chopin era un home moi byro­
niano, e que se tomaba a si mesmo 
cunha seriedade case ridícula. Von 
Büllow  descríbeo  como  un  estudo 
para  estudar  a  expresión,  o  que  é 
obvio,  aínda  que,  como  cambia 
tanto de estado de ánimo como de 
técnica,  tampouco  ten  sentido  uti­
lizalo  para  unha  expresión  en  es­
pecífico,  xa que,  como di Huneker, 
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as emocións non se deberían estu­
dar por parellas.

Kullak denomínao como unha 
melodía  fermosa  e  poética  (“ein 
wunderschones,  poetisches  Ton­
stick”), máis parecida a un nocturno 
que  a  un  estudo. Ten  unha  caden­
cia  con  bravura,  que  non  pode  fa­
cerse con mans pequenas.

2.2. Forma
A  obra  ten  unha  forma 

ternaria (A­B­A’).
A  sección  A,  xa  comentada, 

destaca  pola  súa  melodía  can­
tabile,  soportada  por  un  baixo  e 
acompañada na man dereita por un 
acompañamento  tipo  baixo  de  Al­
berti. Ten unha estrutura asimétrica 
(5+3) + (5+7), característica que se 
considera  moi  relevante  polo  seu 
impacto  na  melodía  (Leichtentritt, 
1922),  a  cal  se  caracteriza  polas 
súas  notas  repetidas,  que  lle  dan 
énfases ás frases musicais.

A  parte  B  é  claramente  con­
trastante. Ten unha  sección  central 
caracterizada  por  cambios  rítmicos 
e harmónicos con dobres notas os­
cilantes.  Hai  cinco  frases  de  oito 
compases,  cada  unha  delas  de­
señada  cun  novo  motivo,  sendo 
cada  un  máis  brillante  e  maior  en 
sonoridade  (Leichtentritt). A seguin­
te  parte  está  centrada  cromática­
mente en Mi Maior, e consta dunha 

longa  secuencia  de  sétimas  dimi­
nuídas  e  intervalos  de  tritono. 
Chega a un clímax na cuarta  frase 
(cc.  46–53),  unha  pasaxe  con  bra­
vura de sextas dobres en ambas as 
mans.  A  quinta  frase  (cc.  54–61) 
pódese describir como unha sétima 
de  dominante  estendida,  e  unha 
volta  cara  ao  tema  principal.  Hai 
quen  concibe  esta  parte  como 
“unha das impresións sonoras máis 
exquisitas  xamais  concibidas  para 
o  piano”  (Leichtentritt),  xa  que  uti­
liza un efecto baseado no contraste 
da  cuarta  frase  e  unha  gradación 
ata os matices máis tenros do tema 
principal.  Chopin  fixo  algúns  cam­
bios nesta sección central. Os bos­
quexos  desta,  de  1832,  mostran 
que  Chopin  traballou  duro  nesta 
sección media  e  posterior  retransi­
ción.  A  súa  solución  publicada  é 
moi  convincente,  cunha  disolución 
do  tema  lírico  a  unha  introdución 
gradual  das  sétimas  diminuídas 
atemáticas,  que  introducen o estilo 
temático  contrastante.  Este  é  o  úl­
timo cambio que Chopin  lle  fixo ao 
estudo,  e  se  debate  entre  se  foi 
didácticamente  motivada  (confec­
cionada  unicamente  para  un  estu­
dante  en  particular  que  non  podía 
executar  sétimas  diminuídas  rapi­
damente)  ou  se  foi  motivada  por 
razóns  compositivas,  entendido 
como  unha  reinterpretación  radical 
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da  forma  en  xeral  do  estudo.  Kall­
berg opina que esta última opción é 
a máis válida.

A  sección A  final  é  unha  ver­
sión  acurtada  da  parte  primeira, 
cunha cadencia máis longa.

2.3.  Dificultade  de  interpreta­
ción

A  principal  dificultade  é  tocar 
a  melodía  e  o  acompañamento  á 
vez  na  man  dereita.  Isto  débese 
executar con  intensa expresividade 
utilizando os dedos máis débiles da 
man  polo  que  se  necesita  unha 
posición  particular  e  un  legato  por 
portamento  (substitución  de  de­
dos),  e  firmeza  no  ataque  das  no­
tas  dobres  cando  estas  están  moi 
separadas  en  altura.  Cortot  (ade­
mais  de  ofrecer  exercicios  previos) 
afirma que un estudo racional e con 
xuízo  desta  obra  axudará  a  inter­
pretar posteriormente con máis en­
tendemento  as  obras  máis  expre­
sivas de Beethoven, Chopin, Schu­
mann,  Cesar  Franck  e  sobre  todo 
as  de  J.S.  Bach. A  man  esquerda 
engade  unha  liña  de  baixo  sinco­
pada ou  fóra  de  tempo,  harmonías 
extra  e  algunhas  veces  unha  con­
tramelodía.

Débese facer fincapé en:
•  Mellorar  a  polifonía  (valor 

tonal  individual  de  cada  dedo)  e  o 
legato.

• Utilizar o rubato como ferra­
menta expresiva no fraseo.

• Desenvolver a extensión da 
man.

• Uso melódico do pedal

Con todo, o rubato nunca de­
be  estar  totalmente  marcado  ou 
esaxerado, e debe seguir  fielmente 
a aceleración ou a lentitude natural 
da  declamación  marcada  pola  e­
moción que mantén a duración das 
notas  ou  o  afán  ou  anhelo  que  as 
acelera.  Von  Büllow  tentou  regular 
o rubato, xa que é un dos primeiros 
estudos  no  que  debe  ser  men­
cionado  e  practicado.  Con  todo, 
Huneker  pensa  que  un  sentimento 
e gusto  innato debe guiar o tempo, 
e  que  non  se  pode  ensinar  un  ru­
bato  de  Chopin  mellor  do  que  se 
poida  facer  comprender  a  obra  de 
Kant  a  un mono. Os  compases  en 
cuestión  son  o  32,  33,  36  e  37, 
aínda  que  en  todas  as  edicións  e­
xistentes  as  indicacións  de  tempo 
son de negra a 100 bpm.

O  pedal  débese  utilizar  case 
exclusivamente  para  soster  a  liña 
melódica  e  débese  cambiar  fre­
cuentemente,  sen  estendelo  en 
grupos  harmónicos  completos, 
senón  levantalo  entre  pulsos  o 
máis  curtos  posibles.  Isto  axudará 
ao  intérprete para obter unha clari­
dade  á  liña  melodía  que  destaque 
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sobre  un  fondo  cargado.  (Cortot, 
1915).

Este  estudo  Op.10  Nº  3, 
déraselle orixinalmente o  tempo Vi­
vace por Chopin, ao que despois lle 
engadiu ma  non  troppo. Ao  pouco 
piu  animato  (a  miúdo  marcado  no 
compás 21) non se lle ten en conta 
a  aversión  ao  enfoque  sobresenti­
mentalista do propio Chopin, e son 

ben  coñecidas  as  desviacións  de 
tempo.  Os  cambios  de  tempo  adi­
cionais rompen a lóxica musical e a 
estrutura  como  un  todo,  subver­
tendo  as  intencións  expresivas  de 
Chopin (Lear, 2007).

3. Comparación interpretativa

3.1 Versións

Táboa 1
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Da  llista  da  táboa1  podemos 
concluír que se utilizou de múltiples 
formas,  en  diversos  contextos  e 
épocas diferentes.

As  primeiras  son  versións 
onde  se  lle  puxo  unha  letra  á 
melodía  (en  diferentes  idiomas), 
xeralmente  de  temática  amorosa. 
Noutras  simplemente  instrumen­
touse  para  orquestra,  un  dueto  de 
piano con violín e arranxos corais.

Cabe  destacar  a  variedade 
de estilos que  fixeron unha versión 
deste  estudo  desde  melodías 
propias  de  baladas  da  primeira 
metade  do  século  XX,  hits  de  pop 
dos  anos  oitenta,  versións  de 
ópera,  samba  estilo  jazz  ata  ver­
sións rock.

3.2 Utilización cinematográfica

Táboa 2
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3.3. Estudo emocional
Despois  de  introducir  o  es­

tudo e analizar as súas partes, vou 
completar  o  escrito  en  apartados 
anteriores  e  ofrecer  máis  informa­
ción acerca da súa interpretación.

Segundo  un  estudo  de  psi­
cofisioloxía  no  que  se  utilizaba  a 
obra “Tristesse” de Chopin (Mikutta, 
Strik,  Niederhauser, Altorfer,  2013), 
a  interpretación  deste  estudo  con 
diferentes  tipos de  rubato, ademais 
de  influenciar as emocións como o 
nivel  de  excitación,  tamén  inter­
veñen  en  procesos  fisiolóxicos. Os 
autores desta análise concluíron en 
que  diversos  indicadores  fisiolóxi­
cos  (HR, HRV, RSP,…)  cambiaban 
segundo  os  diferentes  usos  do  ru­
bato  das  diferentes  interpretacións 
e  segundo  as  diferentes  partes  da 
obra.  Isto  deixa  patente  a  relevan­
cia  das  diferentes  versións  dunha 
obra, pois como se conclúe na de­
vandita  investigación,  cambian  pa­
tróns  neuronais  e  estimulan 
procesos  diferentes  segundo  as 
decisións interpretativas do músico. 
Cabe  destacar  a  razón  pola  que 
quizá  escollesen  este  estudo  para 
a  súa  investigación  fisiolóxica,  pois 
é  un  exemplo  obvio  do  uso  do  ru­
bato no romanticismo e ten un con­
traste  moi  pronunciado  entre  a 
parte A melódica e a parte B con to­
das  as  disonancias  xeradas  polas 

sétimas diminuídas.
Este  feito  está  apoiado  por 

outro  estudo  (Blasone,  2014),  no 
que  se  explica  desde  unha  pers­
pectiva  física­sonora  e  matemática 
a  diferenza  entre  a  simetría  tonal 
da  primeira  parte  do  estudo  e  a 
parte  con  bravura,  na  que  dita 
simetría  rompe,  xa  que  explica  a 
parte A  como  un  cristal  perfecto,  e 
nesta  parte  o  cristal  se  derrete  no 
lume e pódense ver todas as cores 
(todas  as  12  notas  do  piano),  non 
só as do Mi Maior. A volta á parte A 
vese  como  unha  volta  á  cristali­
zación  da  tonalidade  e  ao  uso  de 
harmonías  simétricas.  Este  razoa­
mento  utilízase  para  dar  unha 
razón  lóxica  ao  contraste  entre  a 
parte A e a parte B, pois a simetría 
harmónica  asóciase  á  tranquili­
dade,  equilibrio  e  proporción,  valo­
res  que  non  están  presentes  na 
parte  central.  En  palabras  de  C. 
Chalieu  en  Le  Pianiste  (1833),  “A 
melodía  é  bonita  e  difícil  de  inter­
pretar  […],  pero  non  podo  dicir  o 
mesmo  para  a  seguinte  pasaxe 
(marcado  con  bravura)  o  cal  non 
ten un efecto agradable”.

Conclusións artítisticas
Baseándome no apartado an­

terior,  as  diferentes  versións,  utili­
zación  cinematográfica  e  en  diver­
sas  outras  fontes,  vou  tentar 
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contestar á pregunta do sentimento 
principal,  tendo en conta o carácter 
subxectivo  que  ten  a música,  pero 
buscando  un  valor  universal  no 
que, coas opinións individuais, con­
seguimos  verlle  un  sentido  común 
a obras musicais.

Pois  ben,  a  característica  de 
“bonita”  que  ten  a  melodía  (carac­
terística  que  o  propio  Chopin  re­
marcou)  é  unha  das  máis 
destacadas.  Adóitase  dicir  que  o 
romanticismo  musical  tenta  expre­
sar  emocións  cara  a  unha  persoa 
ou obxecto ao cal quere ou aprecia, 
e  ese  é  un  dos  obxectivos  ao  es­
cribir este estudo (sen contar o seu 
carácter  virtuoso).  No  cinema 
utilízase  en  escenas  románticas  e 
melancólicas,  o  que  se  conclúe 
como  unha  típica  obra  romántica 
cuxo obxectivo é expresar o amor e 
a beleza da música, cunha melodía 
pegadiza.  O  amor  é  un  dos  senti­
mentos  principais  que  se  extraen 
desta obra.

Aínda que por  ser  clasificada 
como bela, non ten por que ser ale­
gre,  aínda  que  está  composta  no 
modo  maior.  A  maioría  perciben 
esta  obra  como  algo  melancólico 
(Chopin  atribuíao  á  distancia  de 
París  coa  súa  patria  Polonia),  e  o 
uso  de  palabras  como  memorias, 
distancia,  saudade,  ilusión,…  fan­
nos ver esa melodía como algo so­

bre  todo  melancólico  e  que  pensa 
no pasado, tamén apoiado polos tí­
tulos de Tristeza e O Adeus.

Doutra  banda,  tamén  se  ob­
servan  as  características  virtuosas 
da  peza,  que  ten  un  gran  interese 
académico  pero  non  se  adoita  in­
cluír  nas  adaptacións,  pois  é  bas­
tante  contrastante  e  referíronse  a 
ela  varias  veces  como  desagrada­
ble.  A  visión  da  música  clásica 
como  “complexa”  tamén  se  utiliza 
no  cinema  para  representar  esce­
nas  tranquilas  e  diferentes  do  ton 
principal  das  películas,  ou  para 
facer  paralelismos  coa  complexi­
dade  das  situacións  nas  que  ven 
metidos os personaxes. Por exem­
plo,  a  dificultade  de  execución  ao 
piano co “pole dance” en Hustlers.

Outra  idea  importante  de  re­
calcar  é  que  cada  versión  é  dife­
rente e pode  cambiar  radicalmente 
a  intención  da  melodía  base,  que 
se  exemplifica  coa música  rock  ou 
a  versión  jazz,  ademais  da  base 
científica da relación entre interpre­
tación  e  sentimento  corporal.  Isto 
non  ha  de  verse  como  algo  nega­
tivo,  pois  resulta  esperanzadora  a 
versatilidade que pode chegar a ter 
unha melodía escrita hai case dous 
séculos,  coa  que  se  seguen 
facendo tanto versións como acom­
pañamento de historias.

Unha das razóns que motivou 
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este  traballo  foi a  idea de apoiarse 
nunha  letra  como  instrumento 
pedagóxico  ao  estudar  unha  obra. 
Pois,  se  a  letra  concorda  coa 
mente  do  estudante  e  axúdalle  a 
interpretar  a  súa  propia  versión  da 
obra,  ademais  de  verse  motivado 
pola visión desta no cinema, a súa 
experiencia resultará satisfactoria.

Como  idea  final,  coa  imaxe 
deste  poeta­aristócrata  no  ollo  e 
oído  da  nosa  mente,  hai  unha 
pregunta  de  proba  inquisitiva  que 
podemos  aplicar  a  cada  unha  das 
nosas  posibles  interpretacións: 
Teríalle gustado a Chopin? ( Bailie, 
1973).
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Introdución
Seguro  que  máis  dunha  vez  atopácheste  na  situación  de  non  ser 

capaz de definir unha palabra que utilizas a diario. Normalmente isto pasa 
cos  termos máis abstractos,  entre os que se  inclúen os  relacionados coa 
arte.  Pero,  que  é  a  arte?  “Pois  a  arte…  é  arte”  respondería  un  individuo 
calquera. Trátase dun concepto tan global que abarca tantas cuestións que 
á hora de definilo non podes expresar con palabras todo o que se che pasa 
pola mente. Habitualmente, empregamos as palabras para describir como 

sentimos pero estas non son o suficientemente eficaces para facer que ou­
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tras  persoas  saiban  exactamente 
que  estamos  a  sentir;  non  existe 
unha  correspondencia  unívoca  no 
cerebro entre as nosas sensacións 
e  os  nosos  centros  lingüísticos, 
polo  que  ten  que  producirse  unha 
transformación  desde  as  nosas 
sensacións  ao  código  lingüístico, 
que  será  diferente  en  cada  un  de 
nós.

Como a define a Wikipedia, a 
arte  é  entendida  xeralmente  como 
calquera actividade ou produto rea­
lizado  cunha  finalidade  estética  e 
tamén  comunicativa,  mediante  a 
cal se expresan ideas, emocións e, 
en  xeral,  unha  visión  do mundo,  a 
través  de  diversos  recursos,  como 
os  plásticos,  lingüísticos,  sonoros, 
corporais  e  mixtos.  Dentro  desta 
definición,  atopamos  tamén  á  mú­
sica,  definida  pola  mesma  fonte 
como  a  arte  de  crear  e  organizar 
sons e silencios.

A  definición  queda  curta, 
non? Pois imos profundar un pouco 
máis.

Como  diría  Schopenhauer  “A 
música  revélanos  a  esencia  intima 
do  mundo,  a  través  dos  ritmos,  a 
sabedoría  máis  profunda.  Fálanos 
nunha lingua que a razón non com­
prende  […]”. A música  ten a singu­
laridade  de  poder  expresar:  dor, 
alegría,  serenidade…  todo  o  que 
podemos  denominar  sentimentos 

puros. Os seus movementos  teñen 
a facultade de provocar infinitos es­
tados  de  ánimo,  que  poden  estar 
escondidos na memoria e activarse 
sen  necesidade  de  que  actúe  a 
vontade.

Esta  influencia  foi obxecto de 
estudo  ao  longo  da  historia  da 
música,  pero  podemos  adiantar 
que  os  seus  efectos  na  bioloxía 
dos seres vivos é algo digno de es­
tudar, pois entre outras cousas é a 
base  da  súa  aplicación  para  trata­
mentos de determinados trastornos 
depresivos,  estados  de  axitación  e 
ansiedade.  Tamén  é  fonte  de 
creación  dunha  forte  cohesión  so­
cial,  xa  que  nos  une  co  resto  do 
grupo  e  fai  máis  fácil  as  accións 
colectivas,  e  ademais  cada  vez 
vense  con máis  claridade  os  efec­
tos positivos que a mesma  ten  so­
bre  o  noso  desenvolvemento 
mental.

Entón,  se  a  música  é  unha 
manifestación  artística,  feita  por  e 
para o goce humano, composta tan 
só por ondas ou flutuacións de pre­
sión que se propagan a través dun 
medio  elástico  ata  o  noso  oído, 
como  é  posible  que  estas  ondas 
poidan provocar alteracións no que 
ocorre na nosa mente e corpo? Ata 
que punto a música pode  influír no 
noso  organismo  e  que  beneficios 
pode ter no mesmo?
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O  obxectivo  desta  investi­
gación  é  tentar  responder  a  estas 
preguntas, comprendendo de forma 
máis  ampla  distintos  conceptos 
necesarios para entender que pasa 
no  noso  organismo  ao  percibir  a 
música  e  como  responde  a  ela  de 
formas diversas.

O cerebro
O cerebro en bioloxía é o ór­

gano  principal  do  sistema  nervioso 
central. Encárgase  tanto de  regular 
e  manter  cada  función  vital  do  or­
ganismo,  como  de  ser  o  órgano 
onde reside a mente e a conciencia 
do  individuo,  as  emocións  e  os 
sentimentos.  Anatomicamente  o 
cerebro  é  a  parte máis  voluminosa 
do  encéfalo.  Está  dividido  en  dúas 
partes  aparentemente  simétricas, 
denominadas hemisferios (dereito e 
esquerdo),  separados  por  un  suco 

ou  fisura  lonxitudinal.  Funcional­
mente,  ambos  os  hemisferios  son 
distintos e, á vez, complementarios.

A  parte  externa  do  cerebro 
forma  o  córtex  cerebral  que  está 
formada por multitude  de  pregos  e 
sucos  que  lle  confiren  o  seu  as­
pecto rugoso tan característico. En­
volve  a  partes  tan  importantes 
como  o  tálamo,  o  hipotálamo,  o 
hipocampo,  os  núcleos  basais  e  a 
amígdala,  todos  eles  compoñentes 
do sistema límbico que está situado 
no diencéfalo  (parte  interna  central 
dos  hemisferios  cerebrais)  e  no 
lóbulo  temporal.  No  córtex  dis­
tínguense catro partes ou lóbulos: o 
frontal,  o  parietal,  o  occipital  e  o 
temporal.  Neles  localízanse  distin­
tas  áreas  diferenciadas  que  se 
clasifican  segundo  a  súa  función: 
unhas  procesan  a  información  que 
provén  dos  distintos  sentidos 

Figura 1. Fonte: https://www.actuamed.com.mx/informacion­pacientes/cerebro­humano­estructura­y­
funciones
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(áreas  sensoriais  primarias  visual, 
auditiva,  gustativa  e  somatosenso­
rial), outras procesan os códigos da 
linguaxe,  outras  teñen  que  ver  co 
movemento voluntario que nos per­
mite  mover  as  distintas  partes  do 
corpo, e así sucesivamente. O con­
trol  das  sensacións  auditivas  está 
situado  nos  lóbulos  temporais  e  o 
das visuais localízase no lóbulo oc­
cipital.

O  sistema  límbico  engloba 
unha serie de áreas do córtex cere­
bral e outros núcleos máis  internos 
que  teñen  relación  cos  nosos  ins­

tintos,  é  dicir,  co  comportamento 
derivado  dos  impulsos  básicos  de 
supervivencia  animal  e  co  control 
de  determinadas  funcións  vitais:  a 
alimentación,  a  defensa,  a  sexuali­
dade  e  o  comportamento  emo­
cional.  Son  impulsos  que  non 
controlamos  de  forma  voluntaria 
pero  que  nos  afectan  profunda­
mente.

Doutra banda, os hemisferios 
cerebrais  son  as  dúas  partes 
simétricas  nas  que  se  divide  o 
cerebro,  separadas  por  un  suco 
central. É na etapa dos 3 a 6 anos 

Figura 2. Fonte: https://neuropediatra.org/2013/06/15/quien­es­quien­en­el­sistema­nervioso/
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cando  se  asintan  as  funcións  dun 
hemisferio  sobre  outro.  Segundo  o 
neuropsicólogo Elkhonon Goldberg, 
profesor  de  neuroloxía  na  Facul­
tade  de  Medicina  da  universidade 
de Nova York,  o  hemisferio  dereito 
actívase  ante  todo  o  novo  e  des­
coñecido,  procésao  e  transfíreo  ao 
esquerdo  que  é  o  que  xestiona  as 
rutinas,  os  automatismos.  Por  iso 
os zurdos (nos que se sabe impera 
o  hemisferio  dereito)  adoitan  ser 
máis creativos. Cando o hemisferio 
esquerdo  é  o  dominante  (persoas 
destras),  a  cada  un  deles  atribúe­
selle as seguintes funcións:

•  Hemisferio  esquerdo:  lin­
guaxe  (área  de  Broca  no  lóbulo 
frontal,  actividade  motora  da  fala; 
área  de  Wernicke  no  lóbulo  pari­
etal,  comprensión  oral  e  escrita); 
matemáticas;  procesamento  do 
ritmo e do ton musical. É o cerebro 
da  lóxica,  o  máis  analítico,  o  que 
planifica,  o  que  se  ocupa  do  de­
talle.

•  Hemisferio  dereito:  rela­
cionado  coas  habilidades  artísticas 
e musicais. Procesa a comprensión 
da melodía, a percepción do timbre 
e  dos  contidos  emocionais  da  lin­
guaxe.  É  o  cerebro  do  espazo,  da 
música,  da  intuición  e  da  creativi­
dade.

O cerebro musical
Máis  especificamente,  en 

música  o  mapa  de  frecuencias  e 
ritmo  atópase  no  lóbulo  temporal 
esquerdo e a análise harmónica e o 
timbre  no  lóbulo  temporal  dereito. 
As áreas activas varían coas expe­
riencias e adestramento musical de 
cada  individuo. A  música  presenta 
unha  lateralización,  unha  persoa 
sen  experiencia  percibe  a  música 
no  seu  contorno  melódico  total, 
igual  que  coa  linguaxe  (hemisferio 
dereito),  mentres  que  un  profe­
sional escóitaa como unha relación 
de  elementos  e  símbolos musicais 
(hemisferio esquerdo).

Cada cerebro é diferente e a 
súa  anatomía,  única  para  cada  in­
dividuo.  Por  iso,  investigacións 
feitas  nos  últimos  anos  demos­
traron  diferenzas  neuroanatómicas 
entre  músicos  e  non  músicos, 
destacando  maior  asimetría  es­
querda  en  músicos.  Outra  das 
maiores diferenzas atópase na cor­
tiza auditiva e motora, ao presentar 
maior  densidade  de  tecido  neu­
ronal,  demostrando  que  o  adestra­
mento  modifica  a  estrutura 
cerebral,  e  a  diferenza  é  propor­
cionalmente  maior  ao  tempo  de 
adestramento.

Nunha serie de experimentos 
musicais,  cunha  mostra  de  65 
persoas  postoperadas  de  epilepsia 
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do  lóbulo  temporal dereito e/ou es­
querdo,  cada  paciente  escoitaba 
dúas veces diferentes cancións por 
un  tempo  determinado,  e  valo­
ráronse  cinco  aspectos  musicais: 
tonalidade, tempo, ritmo, forma mu­
sical  e  tons;  atoparon  que  pa­
cientes con reseccións do temporal 
esquerdo  tiñan  dificultade  para  re­
coñecer  cambios  na  tonalidade, 

mentres  que  as  reseccións  tempo­
rais dereitas tamén tiñan dificultade 
para  recoñecer  tonalidade e  forma. 
Concluíuse  que  a  musicalidade 

dunha persoa  reside en maior pro­
porción no hemisferio dereito.

Co  propósito  de  descifrar  as 
claves  da  creatividade  humana,  o 
doutor  Charles  Limb  da  Universi­
dade  Johns  Hopkins  de  Baltimore 
levou  a  cabo  un  estudo  sobre  o 
cerebro de músicos de jazz. Fíxose 
a  través de músicos porque desde 
a  perspectiva  da  neurociencia,  o 

modo en que unha persoa  toca un 
instrumento  é  unha  vía  de  acceso 
para  poder  analizar  a  maior  parte 
das  funcións  cognitivas  cotiás  (a 

Figura 3. Fonte: http://psicomusicayefectos.blogspot.com/p/hemos­sido­capaces­de­demostrar­la.html
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memoria,  as  emocións  e  a  capaci­
dade  de  atención)  e  ao  mesmo 
tempo  unha  ferramenta  que 
podería  achegar  liñas  de  investi­
gación para o desenvolvemento de 
novos  tratamentos  para  desordes 
mentais.

Para este estudo (no que par­
ticipou  tamén  o  neurólogo  Allen 
Braun)  contratouse  a  unha  em­
presa que fabricou un teclado plás­
tico  especial,  deseñado  para  ser 
medido  sen  interferencias  por  un 
equipo  de  imaxes  por  resonancia 
magnética.  O  teclado  foi  inserido 
no  aparello  médico  e  logo  me­
díuselles  a  actividade  cerebral  a 
seis pianistas de jazz mentres toca­
ban  de  memoria  e  improvisando. 
Os músicos escoitaban a través de 
auriculares  o  acompañamento  pre­
gravado  dun  cuarteto  de  jazz  para 
simular un concerto real.

De  acordo  co  estudo,  ao  en­
trar  en  xogo  a  creatividade  actí­
vanse  os mesmos  circuítos  que  o­
peran durante o sono: primeiro, de­
sconéctase  a  inhibición.  Os 
científicos  constataron  como  se 
apagaba a cortiza prefrontal dorso­
lateral,  responsable  da  autosuper­
visión.  Logo,  entraba  en  funciona­
mento  a  cortiza  prefrontal  medial, 
asociada  á  autoexpresión.  Segun­
do  Limb,  “un  dos  puntos  máis  in­
teresantes  da  investigación  foi  que 

os  músicos  mostraron  unha  maior 
conciencia sensorial: as  rexións  in­
volucradas no tacto, a audición e a 
vista  tornáronse  máis  activas  du­
rante a improvisación”, explicou.

Visto  desde  a  interpretación, 
cando un pianista está a interpretar 
unha  obra  musical,  nos  instantes 
en  que  le  a  partitura,  actívase  a 
zona  occipital,  que  é  onde  se 
procesa  a  información  visual.  A 
continuación,  cando  vai  tocar  as 
notas musicais que leu na partitura, 
actívase  a  zona  cerebral  que 
enviará as ordes aos músculos das 
mans. Finalmente  cando  xa está  a 
executar,  está  a  traballar  a  zona 
motriz  suplementaria  que  se 
conecta  cos  circuítos profundos da 
memoria. A repetición destes actos, 
que  se  producen  en  poucos 
segundos,  día  a  día,  son  os  que 
motivan un cambio estrutural, unha 
hipertrofia  do  lóbulo  temporal 
esquerdo,  ao  redor  da  zona  da 
linguaxe.

Desta  forma,  os  estudos  de 
imaxe  por  resonancia  magnética 
(IRM)  permitiron  descubrir  que  de­
terminadas  zonas  do  cerebro, 
como as encargadas do oído ou da 
visión,  desenvólvense  dunha  ma­
neira  singular  nos  músicos  profe­
sionais,  facéndose  ao  mesmo 
tempo  máis  funcionais.  Os  investi­
gadores  puideron  establecer  desta 
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forma unha relación directa entre o 
nivel  de  práctica  musical  e  o  de­
senvolvemento  de  determinadas 
zonas  do  cerebro.  Comprobaron 
que  un  intérprete  profesional  pre­
senta  un  aumento  da  resposta 
cerebral  na  cortiza  auditiva  (ata 
25%) aos  tons do seu  instrumento, 
e aumento do 25% a tons musicais 
no  hemisferio  esquerdo;  os  músi­
cos  presentan  un  volume  130% 
maior  nesta  cortiza,  e  en  músicos 
que  utilizan  as  súas  dúas  mans 
para tocar o seu instrumento, a por­
ción anterior ten un maior volume.

Esta activación e  crecemento 
está relacionada coa idade de inicio 
do  adestramento musical,  a menor 
idade maior activación e densidade 
neuronal.  Para  distinguir  se  unha 
obra  está  escrita  en  tonalidade 
maior  ou  menor,  requírese  distin­
guir  os  intervalos  tonales  e  deste 
xeito  propúxose  que  a  disonancia 
(ex.  intervalo de segunda menor,  é 
dicir  medio  ton),  é  unha  distorsión 
creada pola pobre resolución espa­
cial  do  oído  na  membrana  basilar 
para  separar  tons.  As  disonancias 
codifícanse  no  xiro  temporal  supe­
rior  antes  da  súa  interpretación 
emocional en rexións paralímbicas.

Os  músicos  ao  escoitar  se­
cuencias polifónicas activan rexións 
cerebrais  involucradas  no  proceso 
cognitivo  de  sintaxe  musical.  Os 

lobuliños  parietais  superiores  son 
responsables da atención  selectiva 
ao ton e harmonía dunha peza mu­
sical,  coma  se  fose  unha  partitura 
mental.  Atopouse  que  as  persoas 
reaccionan  a  certas  características 
melódicas  e  temporais  da  música 
en  forma  similar  aínda  que  o  ton 
sexa  imaxinado  ou  percibido. A  in­
trospección suxire que o timbre, ton 
e tempo poden representarse como 
imaxes  auditivas  (aspectos  espec­
trais da música).

A  imaxinación  e  percepción 
comparten características de repre­
sentación,  a  imaxinación  pódese 
considerar  un  fenómeno  case  per­
ceptual. Durante a imaxinación dun 
ton,  actívanse  as  áreas  de  aso­
ciación  auditivas  dereitas;  o  ton  é 
vocalizable, por  tanto aínda que só 
se  planee  o  fenómeno  vocalizable, 
pode  existir  subvocalización,  que 
evoca mecanismos  de  imaxinación 
motora  que  involucran  as  áreas 
motoras  suplementarias  (AMS). Al­
gúns  músicos  describen  unha  ha­
bilidade  á  que  lle  chaman 
“imaxinación  musical”,  que  poden 
reproducir  na  súa  cabeza  calquera 
obra  que  coñezan,  esta  habilidade 
asociouse á cortiza auditiva secun­
daria  e  tamén  nalgúns  casos  ob­
servouse  a  activación  da  cortiza 
motora  primaria  correspondente  á 
repre­sentación  dos  dedos  ou 
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posición  das  mans,  e  en  especial 
os  que  “utiliza  o  instrumento  men­
tal” ao escoitar a obra.

A música e a linguaxe necesi­
tan  de  percepción  e  produción  de 
ritmos.  O  control  do  movemento 
motor  está  relacionado  e  mediado 
polos  ganglios  basais,  cerebelo  e 
AMS. Sendo o hemisferio esquerdo 
dominante  no  procesamento  do 
ritmo.  Ademais,  actívase  a  cortiza 
lateral do cerebelo e vermis na pro­
dución  de  respostas  motoras 
provocadas  con  paradigmas  de 
pulsos no tempo e ao aprender res­
postas motoras temporais novas.

Devandito  todo  isto,  os  estu­
dos mostran que as persoas que se 
dedicaron  nalgún momento  da  súa 
vida  á  música  teñen  un  desen­
volvemento  mental  diferente  e  ca­
racterístico.  Estes  presentan  pun­
tuacións máis altas na proba SAT9 
e  en  exames  de  comprensión  de 
lectura,  teñen  unha  mellor  repre­
sentación  xeométrica,  maior  habili­
dade  para  manipular  información 
de memoria de curto e  longo prazo 
e maior habilidade para aprender a 
ler (é importante destacar que o co­
eficiente  intelectual  non  se  ve  in­
crementado  por  ser  partícipe  no 
mundo musical). E o máis relevante 
os  nenos  con  adestramento  musi­
cal manifestan mellores habilidades 
en  memoria  verbal.  O  canto  en 

suxeitos  sen  habilidades  musicais 
parece  estar  controlado  polo  he­
misferio  dereito,  mentres  que  en 
profesionais os  lóbulos frontais con 
predominio  hemisférico  dereito  ao 
parecer modulan o  control. A  regu­
lación  da  entoación  vocal  require 
da  integración  dos  sistemas  mo­
tores  involucrados  no  fenómeno  e 
de  retroalimentación  auditiva  uti­
lizado  para  monitorizar  o  son  pro­
ducido. Demostrouse que ao entoar 
unha  nota  actívanse  a  repre­
sentación  motora  da  cara,  AMS, 
cíngulo  anterior,  insua,  cerebelo, 
xiro  temporal  superior  e  lóbulo  pa­
rietal  inferior.  A  voz  tamén  a  uti­
lizamos  para  recoñecer  persoas, 
identificáronse  rexións  no  suco 
temporal  superior  que  son  selecti­
vas  a  sons  vocais  e  propuxéronse 
varias  teorías  que  postulan  seme­
llanzas  entre  o  recoñecemento  fa­
cial  visual  e  recoñecemento  vocal 
auditivo.

Música e emocións
A  música  ten  a  capacidade 

de  provocar  en  todos  nós  res­
postas  emocionais,  tanto  positivas 
como  negativas  e  con  distinta  in­
tensidade.  As  emocións  positivas 
inducen condutas de proximidade e 
as negativas, condutas de retirada. 
Ambas  as  respostas  están  media­
das  polo  córtex  prefrontal  ventro­ 
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medial  (dereito  para  a  aproxi­
mación e esquerdo para a retirada). 
Se  observamos  as  respostas  fisio­
lóxicas ante as emocións e as  res­
postas  emocionais  que  provoca  a 
música,  esta  induce  cambios  fisio­
lóxicos en nós como calquera outro 
estímulo  emocional.  Desta  manei­
ra, a música, excepto naqueles que 
padecen de amusia ou son xordos, 
activa  sistemas  de  recompensa 
similares ás producidas coa comida 
ou con drogas adictivas; e é o  sis­
tema  dopaminérxico  o  que  se  pro­
puxo, como implicado no pracer de 
escoitar  música,  xa  que  existe  un 
incremento  do  fluxo  sanguíneo 
cerebral.

Doutra  banda,  o  pracer  evo­
cado  ao  escoitar  música  en  músi­
cos,  está  dado  polo  seu  coñece­
mento  dos  subcomponentes  musi­
cais  e  a  súa  interrelación  coa 
estrutura  musical,  pois  o  aumento 
na  activación  de  certas  rexións 
cerebrais durante emocións negati­
vas,  está  asociado  coa  diminución 
de activación de rexións implicadas 
en emocións positivas.

As  sensacións  positivas, 
facilítanse  se  o  espectador  pecha 
os  ollos,  pero  se  o  estímulo  evoca 
unha  sensación  negativa  como 
medo,  o  suxeito  tende  a  aumentar 
a  súa  atención,  coma  se  se 
preparase  para  unha  posible 

ameaza.  Isto  é  debido  a  que  a 
amígdala modifica a súa activación 
dependendo  do  grao  de  atención. 
Outros estudos que  realizaron  IRM 
en  suxeitos  escoitando  patróns  de 
música tonal e atonal atoparon que 
ao  escoitar  música  atonal  ac­
tivábanse áreas no sistema límbico 
relacionadas  con  sensacións  de­
sagradables,  e  ao  escoitar  música 
tonal  involucráronse  áreas  de  sen­
sacións pracenteiras.

Unha  posible  explicación 
destas  respostas  fisiolóxicas  pode 
ser que os efectos producidos pola 
música  son  medidos  por  circuítos 
de  retroalimentación  sensoriomo­
tora,  similar  ao  que  se  produce  co 
sistema  de  neuronas­espello,  que 
involucran  conduta  imitativa,  rela­
cionando  percepción  directamente 
coa  acción.  Dentro  destes  efectos 
provocados polos elementos da es­
trutura  musical,  chegáronse  ás 
seguintes conclusións:

A acción inmediata do ritmo é 
unha estimulación física, que afecta 
directamente  á  nosa  dimensión 
física­corporal. Os  ritmos  lentos  in­
ducen á quietude, ao repouso, e os 
rápidos  incitan  ao  movemento.  Co 
ritmo  actúase  por  “simpatía”  sobre 
os  propios  ritmos  do  noso  orga­
nismo,  como  o  respiratorio  e/ou 
cardíaco,  por  exemplo.  Compro­
bouse que o ritmo incide na presión 
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sanguínea,  no  pulso,  nas  funcións 
cerebrais,  na  respiración,  nas  res­
postas  musculares  e  motrices  e 
nos  cambios  das  funcións  en­
docrinas  e  metabólicas.  Tamén  se 
evidenciou que  reduce ou atrasa a 
fatiga, e mesmo que diminúe o  im­
pacto  doutros  estímulos  senso­
riais.

Doutra  banda,  unha  música 
cunha melodía agradable é de gran 
axuda  para  mellorar  a  comuni­
cación  e  permitir  a  expresión  de 
sentimentos.  Unha  marcada  va­
riación  melódica  relaciónase  coa 
alegría  e,  pola  contra,  se  a  varia­
ción  melódica  é  mínima,  vincúlase 
cunha  sensación  de  tristeza.  Ade­
mais, se desexamos concentrarnos 
no  estudo  ou  buscamos  un  tempo 
de  interiorización,  de  meditación, 
seguramente  elixiremos  unha 
música  suave  e  harmoniosa  que 
achegaranos  esa  sensación  de 
equilibrio  e  serenidade.  Se  a 
música que escoitamos é disonante 
prodúcese  unha  sensación  de  irri­
tabilidade  que  pode  xerarnos  an­
siedade.  En  xeral,  a  harmonía 
incide directamente na nosa dimen­
sión  cognitiva­mental  e,  tamén,  na 
espiritual.

Os  sons  graves  producen  un 
efecto calmante, tranquilizador e in­
flúen  preferentemente  nas  zonas 
corporais  ocas,  como  os  pulmóns, 

corazón  e  abdome.  É  un  efecto 
máis ben mecánico,  de  resonancia 
física. Por outra banda, as frecuen­
cias  graves  ou  baixas  tenden  a 
relacionarse  con  sentimentos  de 
tristeza.  Os  sons  agudos  son  es­
timulantes,  actuando  preferente­
mente  sobre  o  sistema  nervioso  e 
as  contracturas  musculares,  axu­
dan  a  espertarnos  e  a mellorar  un 
estado  de  cansazo  ou  esgota­
mento.  As  frecuencias  agudas 
teñen relación cunha percepción de 
alegría.

As tonalidades maiores infun­
den estados eufóricos, alegres e as 
tonalidades  menores,  melancolía 
ou tristeza. Con todo, non é un feito 
universal  xa  que  intervén  a  con­
torna  cultural  na  que  crecemos  da 
cal  tomamos determinados patróns 
que  condicionan  as  nosas  percep­
cións.

Respecto ao volume, é o que 
nos  afecta  máis  pois  segundo  cal 
sexa o seu nivel, pode enmascarar, 
anular  e  ata  inverter  os  anteriores 
efectos. En xeral, un volume ou  in­
tensidade  elevada,  sen  exceder 
certos  límites,  provoca  sensacións 
de alegría. Un volume baixo dá  lu­
gar a estados ou espazos de maior 
intimidade e serenidade. Con  todo, 
unha  canción  que  nos  resulte 
agradable  pode  volverse  insopor­
table a un volume excesivo.
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Por  último,  investigáronse  os 
efectos de distintos estilos e  ritmos 
de música no sistema cardiovascu­
lar e  respiratorio en músicos e non 
músicos.  Os  resultados  indicaron 
que  o  patrón  respiratorio  au­
mentaba, de  forma proporcional ao 
tempo  da  música,  sendo  maior  a 
correlación  existente  nos  músicos 
que  nos  non  músicos.  Tamén  se 
observou  un  incremento  do  ritmo 
cardíaco  e  da  presión  sanguínea, 
proporcionalmente  ao  tempo  da 
música. Pero,  o máis  sorprendente 
foron os efectos observados cando 
se  intercalaban,  aleatoriamente, 
pausas de dous minutos de silencio 
entre  as  distintas  obras  musicais. 
Constatouse  que  o  patrón  respira­
torio,  o  ritmo  cardíaco  e  a  presión 
sanguínea  diminuían.  Era  o  poder 
do silencio.

Beneficios de escoitar 
música

Vistos  todos  estes  posibles 
efectos,  e  aínda  que  se  requiren 
máis  estudos  para  confirmar  o  be­
neficio potencial da música sobre a 
saúde,  algúns  estudos  suxiren  que 
escoitar  música  pode  ter  as 
seguintes alteracións positivas:

• Axuda a expresar sentimen­
tos:  como  viamos  na  introdución, 
habitualmente,  empregamos  as 
palabras para describir como senti­

mos, pero ás veces, estas non son 
o  suficientemente  eficaces  para 
facer  que  outras  persoas  saiban 
exactamente que estamos a sentir. 
Con todo, coa música é moita máis 
fácil, xa que con ela é posible evo­
car  sensacións  e  que  o  receptor, 
sexa  quen  sexa,  e  do  país  ou  cul­
tura  que  sexa,  entenda  perfecta­
mente  a  que  emoción  estamos  a 
referirnos. Por  iso é polo que sexa 
tan  utilizada  no  cinema,  para  re­
saltar  a  emoción  que  se  quere 
transmitir  e  axudar  ao  espectador 
para comprender mellor a escena.

•  Modifica  o  noso  estado  de 
ánimo:  a música  ten  a  capacidade 
de  facilitar  o  tránsito  dunha  emo­
ción  a  outra  con  certa  rapidez. 
Unha canción triste pode inducirnos 
a  un  estado  melancólico,  mentres 
que unha canción alegre pode exci­
tarnos  e  proporcionarnos  minutos 
de  felicidade.  De  feito,  como  vere­
mos na seguinte sección, a música 
é un recurso utilizado en pacientes 
con  depresión  para  conseguir  mo­
dificar por momentos o  seu estado 
de ánimo.

•  Favorece  a  conexión:  es­
coitar  unha  melodía  permítenos 
conectar  coas  nosas  emocións, 
influír  nas  nosas  funcións  cogni­
tivas  e,  por  conseguinte,  modificar 
a  nosa  conduta.  Unha  harmonía 
alegre  conéctanos  con  emocións 
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positivas  que  favorecen  un  pensa­
mento  optimista,  valorando  mellor 
as  nosas  capacidades  e  habili­
dades,  e  promove  que  actuemos 
en consecuencia.

•  Mellora  a  aprendizaxe:  to­
dos  os  que  aprendemos  o  abe­
cedario  cantando  sabemos  que  é 
máis  fácil  memorizar  unha  lista  se 
vai con música. E é que, aparear a 
música  co  ritmo  e  o  ton  mellora  a 
aprendizaxe e a memoria.

•  Alivia  a  ansiedade:  a  ca­
pacidade  que  ten  a  música  de 
desvanecer  as  preocupacións  con­
tribúe a aliviar tensións e a producir 
relaxación. De feito, a música é tan 
eficaz  para  reducir  a  ansiedade, 
que  a  miúdo  se  usa  en  contornas 
de  clínicas  dentais,  preoperatorios 
e  de  radioterapia  para  axudar  aos 
pacientes  a  enfrontarse  ás  súas 
preocupacións  acerca  dos  pro­
cedementos.

•  Reduce  o  estrés:  escoitar 
música reduce o nivel de cortisol no 
cerebro,  hormona  responsable  do 
estrés.

•  Permítenos  evocar  recor­
dos: a música xera profundos senti­
mentos  e  sensacións,  polo  que 
algunhas  melodías  chéganse  a 
converter en parte da nosa historia 
vital.

•  Estimula  a  creatividade:  ao 
conectar  cunha  gran  variedade  de 

emocións, a música permítenos en­
focar un problema desde diferentes 
perspectivas.  As  diferentes  emo­
cións  orixinan  distintos  pensamen­
tos.

Aplicacións na 
musicoterapia

A  American  Music  Therapy 
Association  (AMTA)  define  a musi­
coterapia como “unha profesión, no 
campo  da  saúde  que  utiliza  a 
música e actividades musicais para 
tratar  as  necesidades  físicas,  psi­
colóxicas  e  sociais  de  persoas  de 
todas  as  idades.  A  musicoterapia 
mellora a calidade de vida das per­
soas  sas  e  cobre  as  necesidades 
de  nenos  e  adultos  con  discapaci­
dades e enfermidades. As  súas  in­
tervencións  poden  deseñarse  para 
mellorar o benestar, controlar o es­
trés, diminuír a dor, expresar senti­
mentos,  potenciar  a  memoria, 
mellorar  a  comunicación  e  facilitar 
a rehabilitación física”.

Así,  se  consideramos  á  en­
fermidade  como  unha  ruptura,  de­
sequilibrio  ou  unha  falta  de 
comunicación,  podemos  pensar 
que a música pode axudar a tender 
as pontes necesarias para que esa 
comunicación  que  se  atopa  blo­
queada,  flúa.  Contribúe  así  ao 
restablecemento  ou  mellora  da 
saúde.



52 // CUT TIME #5  ∙ Decembro 2021

Música desde os oidos da bioloxía

Na  actualidade,  a  musicote­
rapia  aplícase  a  un  amplo  campo 
en  relación  a  diversos  trastornos, 
dirixida  a  persoas  de  todas  as 
idades.  Son  frecuentes  as  apli­
cacións  na  educación  (autismos, 
hiperactividade,  síndrome  de 
Down…), saúde mental  (depresión, 
ansiedade, estrés…), medicina (on­
coloxía,  dor,  persoas  na  UCI…)  e 
xeriatría  (demencias…).  Tamén  se 
aplica  a  outros  colectivos,  por  e­
xemplo,  naquelas  persoas  (homes 
e mulleres) que sufriron abusos físi­
cos,  sexuais  e  emocionais  e  mes­
mo,  no  tratamento  dos  trastornos 
de  alimentación  (anorexia),  aínda 
que non existen suficientes estudos 
científicos respecto diso. No ámbito 
da saúde mental, as áreas nas que 
máis  se  traballa  tanto  en  nenos, 
adolescentes  e  adultos,  son  as  re­
lativas  á  autoestima  e  a  interper­
soal, ademais da afectiva.

Se  algo  chama  a  atención 
dos  investigadores,  é  a  incapaci­
dade  de  persoas  afectadas  por 
Alzheimer  de  lembrar  aconte­
cementos  pero  a  capacidade  de 
lembrar  cancións  do  pasado.  O 
instituto  de  neurobioloxía  Max 
Planck  levou  a  cabo  un  estudo 
xunto a outros investigadores sobre 
este  fenómeno.  Nel  afirman  que 
“polo  menos,  os  aspectos  cruciais 
da  memoria  musical  son  procesa­

dos  en  áreas  cerebrais  que  non 
son  as  que  habitualmente  se  aso­
cian  coa  memoria  episódica,  a 
semántica ou a autobiográfica“.

O  científico  e  doutor  Oliver 
Sacks,  describe  como  aplicou  a 
música  a  enfermos  de  Parkinson, 
“Eu  sabía  que  a  música,  ao  pare­
cer,  dalgunha  maneira  e  polo 
menos durante algúns minutos, ex­
cedía o mal  de Parkinson e  libera­
ba  aos  pacientes:  permitíalles  o 
movemento libre. Ás veces podíase 
ver mesmo que  cando  se  imaxina­
ba  a  música,  tamén  podían  fun­
cionar  dunha  maneira  similar:  só 
pensando nela, superaban en parte 
os  seus  impedimentos.  E  todo 
cambiaba  coa  música:  as  ondas 
cerebrais  cambiaban  e  había  un 
cambio neurolóxico profundo”.

Tamén  se  dá  fe  das  súas 
vantaxes  para  as  persoas  que  se 
recuperan  dun  infarto  cerebral.  As 
que  escoitan música  durante  unha 
ou  dúas  horas  ao  día  na  fase  in­
mediatamente  posterior  ao  acci­
dente  vascular  ven  potenciada  a 
súa  rehabilitación  e  preveñen 
trastornos do ánimo, como a depre­
sión e a ansiedade. A hipótese dos 
autores  é  que  a  música  estimula 
tanto  as  áreas  cerebrais  próximas 
ao infarto como as sas e favorece a 
rehabilitación.

Doutra  banda,  a  musicotera­
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pia é de gran axuda para a expre­
sión verbal e non verbal, estimula a 
memoria  a  longo  e  curto  prazo  e 
mellora a atención así como a inter­
acción  social  con  outras  persoas. 
Conséguense  bos  resultados  en 
nenos  autistas  e  resulta  eficaz  en 
mozos  con  problemas  de  afasia 
(perda  total  ou  parcial  do  fala). 
Tamén  se  conseguen  bos  resulta­
dos  en  nenos  hiperactivos,  con 
problemas  de  conduta  e  de  apren­
dizaxe,  mellorando  a  súa  autoes­
tima,  atención,  concentración, 
coordinación, aprendizaxe e sociali­
zación.  Ademais,  obtéñense  bos 
resultados  con  bebés  ingresados 
en  Unidades  de  Coidados  Inten­
sivos  para  relaxarlles,  aumentar  a 
resposta  inmunitaria  do  organismo 
e, no seu caso, proporcionarlles es­
tímulos verbais e táctiles.

Outro  dato  destacable  é  a 
súa  influencia  sobre  a  calidade  do 
sono.  Esta  foi  demostrada  en  ado­
lescentes en 94 estudantes univer­
sitarios  con  diversas  queixas  de 
sono.  Foron  seleccionados  aleato­
riamente  para  escoitar  música 
clásica  relaxante  (incluíndo  algun­
has  pezas  románticas)  durante  45 
minutos cada noite ao momento de 
ir  durmir  por  tres  semanas  conse­
cutivas,  ou  para  escoitar  historias 
curtas  de  escritores  locais  durante 
45 minutos cada noite ao momento 

de  ir durmir por  tres semanas con­
secutivas ou ningunha  intervención 
no mesmo tempo. Os resultados do 
estudo  demostraron  melloría  signi­
ficativa  en  calidade de  sono e  sín­
tomas  depresivos  no  grupo  que 
escoitou música regularmente.

Efecto Mozart
O “Efecto Mozart” xorde a ini­

cios dos 90 debido primeiro á publi­
cación do libro Pourquoi Mozart por 
parte  do  otorrinolaringólogo  e  in­
vestigador  Alfred  A.  Tomatis.  No 
mesmo  afirmaba  que  a  música  do 
compositor  axudaba  nas  terapias 
que  seguía  cos  seus  pacientes  e 
que mesmo podía chegar a curar a 
depresión. Pero o verdadeiro boom 
dáse  coa  publicación  no  ano  1993 
na  revista  Nature  do  artigo  Music 
and  spatial  task  performance  por 
parte  do  físico  Gordon  Shaw,  a 
psicóloga  Frances  Rauscher  e 
Catherine  Ky,  da  Universidade  de 
California  Irvine.  O  artigo  daba  a 
coñecer  os  datos  dun  estudo  no 
que  expuxeron  a  36  estudantes  a 
escoita  da  Sonata  para  dous  pia­
nos en re maior, K. 448 durante 10 
minutos.  Os  estudantes  que  es­
coitaran  a  Mozart  obtiveron  unha 
puntuación  máis  alta  que  os  que 
non o  fixeron nun  test  posterior  de 
razoamento  espazo­temporal.  As 
probas  consistían  nun  test  de  ra­



54 // CUT TIME #5  ∙ Decembro 2021

Música desde os oidos da bioloxía

zoamento  e  en  dobrar  e  cortar  pa­
pel.

Este  estudo  publicado  en 
1993 en Nature está feito con estu­
dantes  universitarios,  non  con  ne­
nos  nin  con  bebés.  O  estudo  non 
fala  en  ningún  momento  do  co­
ciente  intelectual,  non  se  afirma 
que este tipo de música incremente 
a  intelixencia,  xa  que  só  compró­
base  unha  mellora  nas  capacida­
des  de  razoamento  espazo­tempo­
ral. Ademais de  todo  isto, o experi­
mento tamén afirma que os efectos 
ou  beneficios  só  duran  15 minutos 
aproximadamente.

Son  todas  estas  variables  as 
que  afastan  o  estudo  e  os  seus 
resultados  do  que  se  publicou 
finalmente  na  prensa  sobre  o 
mesmo,  afirmándose  que  un 
estudo  publicado  en  Nature 
afirmaba que escoitar a Mozart  fai­
nos máis  intelixentes. O prestixioso 
The  New  York  Times  publicou  un 
artigo  asinado  polo  reputado 
musicólogo  Alex  Ross  no  que  se 
afirmaba  que  “os  científicos  deter­
minaron  que  escoitar  a Mozart  fai­
che  máis  intelixente”.  Algo  total­
mente  falso,  ningún  científico 
dixera  tal  cousa  e  esa  afirmación 
non  se  pode  extraer  do  estudo  de 
1993. Pero que non  fose certo non 
importou  demasiado,  xa  que  se 
usou como estratexia de márketing 

e  na  seguinte  década  vendéronse 
ao redor de dous millóns de álbums 
de música de Mozart para nenos.

En  1997  o  músico  Don 
Campbell  publicou  un  libro  que 
titulou O Efecto Mozart:  collendo  o 
poder  da  música  para  sandar  o 
corpo,  fortalecer  a  mente  e 
desbloquear o espírito creativo. No 
mesmo,  ademais  doutras 
afirmacións  que  nada  teñen  que 
ver  coa  ciencia,  apoiábase  no 
estudo  antes  citado  para  sacar 
conclusións  propias  como  que  a 
escoita  dos  concertos  para  piano 
do  músico  austríaco  incrementan 
temporalmente  o  cociente  intelec­
tual  e  producen  outros  moitos 
beneficios  na  saúde  mental  dos 
individuos.

Aínda  que  o  estudo  de  1993 
non  tiña nada que ver co que  logo 
se  publicou  nos  medios,  si  que  é 
certo que presentaba datos acerca 
dun  beneficio  moi  concreto  e 
acoutado  no  tempo  de  escoitar 
música  de  Mozart.  Por  tanto, 
seguiuse  investigando  sobre  este 
tema  e  levaronse  a  cabo  outros 
estudos  sobre  os  beneficios  da 
música  clásica.  Estudos  que  se 
seguen desenvolvendo aínda a día 
de hoxe.

O propio Rauscher  continuou 
esta  senda  e  en  1998,  xunto  con 
outros  científicos  publicou  outro 
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estudo, esta vez con datos obtidos 
de experimentar con ratas. As ratas 
sometéronse  ao  estudo  mentres 
seguían  no  útero  ata  60  días  des­
pois  do  parto.  Expúxoselles  a 
música  de  Mozart,  que  os  investi­
gadores  chamaron  complexa,  a 
música  minimalista  (Philip  Glass), 
ruído branco ou silencio. Logo fixe­
ron  probas  de  labirinto  durante  5 
días. A partir do día 3, as ratas que 
estiveran  expostas  a  Mozart  per­
corrían o labirinto máis rápido e con 
menos  erros  que  as  demais.  Esta 
diferenza  íase  facendo  máis  no­
table  ata  o  día  5. Por  tanto,  os  re­
sultados que  lanzou o estudo foron 
na  liña  da  anterior  investigación, 
suxerindo  que  a  exposición  repe­
tida  a  “música  complexa”  favorece 
un  desenvolvemento  da  capacida­
de  espazo­temporal  das  ratas,  si­
milar ao que pasaba con humanos.

Outros  científicos  retomaron 
o  estudo  deste  tema  para  tentar 
pescudar  o  que  pode  ser  e  o  que 
non  o  Efecto  Mozart.  En  2001, 
outro grupo de científicos, esta vez 
do  Departamento  de  Psicoloxía  da 
Universidade  de  York,  en  Toronto, 
publicaron  un  estudo  que  titularon 
Excitación,  estado  de  ánimo  e 
efecto  Mozart  (Arousal,  mood  and 
the  Mozart  effect).  Partiron  da 
premisa  de  que  a  maior  parte  da 
música  de Mozart  está  escrita  nun 

ton maior e, por  tanto,  ten un com­
poñente  de  positivismo,  transmite 
alegría,  brillantez  e  un  estado  de 
ánimo  positivo.  Os  investigadores 
chamaron  ás  pezas  de  Mozart 
“pezas euforizantes”. Fronte a elas 
puxeron  unha  en  modo  menor,  o 
Adagio  de Albinioni,  triste  e  lenta. 
Mediron  a  excitación,  o  goce  e  o 
estado de ánimo dos participantes. 
Os  resultados  nos  exercicios  es­
pazo­temporais foron mellores para 
quen  escoitou música  que  para  os 
que  estaban  en  silencio,  pero  só 
para  os  que  escoitaron  a  Mozart. 
Do  mesmo  xeito,  as  dúas  selec­
cións  de  música  induciron  dúas 
respostas  moi  diferenciadas  nas 
medidas  de  goce,  excitación  e  es­
tado  de  ánimo.  Cando  estas  dife­
renzas  mantivéronse  constantes 
por  medios  estatísticos,  o  efecto 
Mozart  desapareceu.  A  conclusión 
que  sacaron  os  científicos  dos 
achados deste estudo é que existe 
a  evidencia  de  que  o  chamado 
efecto  Mozart  non  é  máis  que  un 
artefacto  da  excitación  e  o  estado 
de ánimo dos suxeitos.

O  Goberno  alemán  decidiu 
revisar  de  maneira  sistemática  a 
relación entre escoitar música e  in­
telixencia.  Para  iso  reuniron  a  un 
equipo  de  nove  especialistas 
formado  por  neurocientíficos, 
psicólogos,  educadores  e  filósofos, 
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todos eles expertos en música. Pu­
blicaron as conclusións nun informe 
no  ano  2007,  no  que  consideraron 
que  ningún  estudo  dos  publicados 
ata  o  momento  poñía  en  relación, 
de  maneira  rotunda,  a  escoita  pa­
siva de música e o aumento da  in­
telixencia.  Argumentaron  que 
ningún  dos  estudos  conseguiu  co­
rroborar un efecto que fóra máis aló 
dos  20 minutos. Mesmo  din  que  o 
efecto non se dá só coa escoita de 
Mozart, senón con calquera tipo de 
música  ou  mesmo  lectura.  Trato 
diferente  conceden  á  práctica  ac­
tiva de música, da que si que cren 
que  ten  algo  que  ver  co  desen­
volvemento  cerebral  dos  nenos, 
aínda  que  os  estudos  sobre  isto 
son moi  limitados. Argumentan que 
“aínda que se demostren con máis 
claridade  os  efectos  positivos  da 
práctica  musical  en  futuros  estu­
dos,  é  bastante  probable  que  isto 
non converta ao teu fillo nun xenio”. 
De todos os xeitos, apuntan que to­
dos os  estudos que  se  fixeron  son 
no  curto  prazo  e  que,  para  ter  re­
sultados  realmente  fiables,  serían 
necesarias  investigacións  a  longo 
prazo.

Xa no ano 2010  insistiuse no 
tema  desde  o  berce  da  música 
clásica.  Un  equipo  de  psicólogos 
da Universidade  de Viena  publicou 
un  artigo  na  revista  Intelligence. 

Revisaron  case  40  estudos  inde­
pendentes nos que se viron  involu­
cradas  unhas  3.000  persoas.  A 
conclusión  foi  a  mesma  que  a  do 
Goberno  alemán,  ningún  deles 
probaba  a  existencia  dun  efecto 
Mozart.  O  encargado  de  dirixir  o 
estudo,  Jakob  Pietschnig,  si  que 
coincidiu  en  que  existe  unha 
relación  entre  estímulo  e  resulta­
dos.  É  dicir,  unha  persoa  rende 
máis  se  ten  un  estímulo,  pero  isto 
non  implica  que  escoitar  a  Mozart 
fágache  máis  intelixente,  como 
tampouco escoitar blues ou rap.

Por  tanto, a pesar do que se 
cre, ningún estudo ofrece unha evi­
dencia  de  que  escoitar  música  de 
Mozart  ou  clásica  en  xeral  en  cal­
quera das etapas da vida faga a un 
suxeito  máis  intelixente.  De  todos 
os  xeitos,  como  vimos  antes, 
seguirá  presentando  certos  benefi­
cios para a mente e o corpo.

Conclusións
O  cerebro  humano  está  con­

figurado  de  maneira  distinta  entre 
profesionais da música e non músi­
cos. A música chegou ata os nosos 
días  como  un movemento  artístico 
que move ao ser humano desde o 
máis  profundo,  sendo  capaz  de 
modificar  os  nosos  ritmos  fisiolóxi­
cos,  de  alterar  o  noso  estado 
emocional  e  o  noso  rendemento, 
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de  cambiar  a  nosa  actitude mental 
e  mesmo  de  achegar  paz  e  har­
monía  ao  noso  espírito.  De­
mostráronse  con  claridade  os 
cambios  cerebrais  tras  o  adestra­
mento  musical,  transitorio  nos  non 
músicos e persistente nos músicos, 
con  correlación  na  mellora  de  cer­
tas habilidades cognitivas; pero non 
existe  evidencia  dos  efectos  da 
música  sobre  a  melloría  da  inteli­
xencia,  excepto  nalgunha  melloría 
nas habilidades visio­espaciais.

Ata o de agora  foi posible un 
achegamento  ao  cerebro  musical 
do  ser  humano  debido  ao  avance 
tecnolóxico,  estudos  comparativos 
con outros vertebrados, análises de 
pacientes  neurolóxicos,  estudos 
con  músicos  e  non  músicos,  mos­
traron  a  interrelación  entre  os  sis­

temas  cerebrais,  xenéticos,  mole­
culares, e fálannos dunha estrutura 
musical cerebral complexa, que re­
quire  a  participación  de  múltiples 
áreas,  expresión  de  certos  xenes, 
receptores  e  neurotransmisores, 
desenvolvemento de certas rexións 
corticais, aprendizaxe, experiencias 
previas  no  universo  musical  e  ou­
tras  máis,  para  poder  percibila  e 
creala. Ata  o  de  agora  coa  pouca 
información  a  nivel  mundial  só 
podemos  darnos  unha  idea  xeral 
de  como  funciona  o  noso  cerebro 
musical,  polo  que é  necesario  rea­
lizar  máis  estudos  en  todas  as 
áreas  das  neurociencias  para  des­
cribir  o  sistema  musical  cerebral 
dunha forma máis precisa e así  ter 
un  maior  coñecemento  da  función 
cerebral xeral.
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Musicoterapia. 
Historia,  métodos  e  relación 
coa oncoloxía
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Que é a musicoterapia?
Segundo  a Wikipedia,  a  musicoterapia  “consiste  no  uso  da  música 

dentro dunha estrutura organizada de traballo cun fin terapéutico”. A defini­
ción é correcta, pois non se centra nun campo específico, senón que deixa 
ver esa versatilidade desta rama da música dicindo que ten fins terapéuti­
cos. Estes fins son tantos que cando falamos de musicoterapia adoitamos 
estar equivocados, pois só pensamos en moi poucas finalidades como po­
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den  ser  tratamentos  de  ansiedade, 
nervios  etc.,  é  dicir,  moi  correntes, 
pero non nos estamos dando conta 
de que esta ten cada vez máis par­
ticipación na medicina desde o seu 
uso en nenos ata en anciáns enfer­
mos de Alzheimer. O realmente difí­
cil é poñer límites porque tampouco 
vale todo. A xente pode pensar que 
escoitando música nun día triste xa 
está  a  realizar  esta  terapia,  pero 
obviamente  non  é  así,  cabe  lem­
brar  que  unha  terapia  sempre  ten 
que  ser  impartida  por  un  especia­
lista e debe seguirse un control.

Por  outra  banda,  o  termo  re­
sulta  ambiguo  por  que  se  están 
xuntando  dúas  áreas  que  inclúen 
multitude  de  disciplinas  e  moitas 
veces  confúndense  ditas  disci­
plinas  coa  propia  musicoterapia. 
Para  aclarar  un  pouco  as  dúas 
ideas,  imos  definir  música  e  tera­
pia.  Entendemos  como  música 
como  unha  arte  de  sucesión  de 
sons  e  silencios  combinando  un 
ritmo,  unha  melodía  e  unha  har­
monía. Doutra banda, a terapia é o 
tratamento  dunha  enfermidade 
xeralmente  psíquica  ou  somática. 
Feita  esta  distinción  e  observando 
o esquema da imaxe, a musicotera­
pia combina as dúas realizando así 
un tratamento medicinal.

Historia da musicoterapia
Prehistoria e idade antiga

A  musicoterapia  ten  as  súas 
orixes  na  prehistoria  (ritos  de  cu­
ración),  pero  onde  realmente 
aparecen  papiros  que  relacionan  a 
curación do corpo coa música é no 
mundo  exipcio.  Os  gregos  desen­
volveron  importantes  teorías  onde 
os  filósofos  relacionaban  mente  e 
música,  podemos  mencionar  a 
Platón, que dicía que a música tiña 
carácter  divino  e  a  propiedade  de 
dar  pracer  ou  sedar;  pero  o  máis 
importante  e  que  deu  un  cambio 
significativo,  foi  Aristóteles,  quen 
desenvolveu a teoría do Ethos, con 
orixe exipcia, asociaba distintos es­
tados  anímicos  a  diversos  modos 
da  música  grega,  así  cada  son  e 
ritmo… tiña o seu propio Ethos.

Idade media

Durante  a  idade  media,  as 
teorías  anteriores  mantéñense, 
pero  son  diversos  teóricos  como 
Séneca, Quintiliano, Alfonso X ou o 
arcipreste  de  Hita  entre  outros, 
quen  realizan  referencias  á  musi­
coterapia:  as  ideas  máis  destaca­
bles  son,  a  visión  da  música  no 
ámbito  laboral, como axuda no  tra­
ballo. Séneca curouse de  insomnio 
escoitando  música  e  dicía  desta 
que “quen descoñece a música non 
coñece  nada  que  teña  sentido”,  e 
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por  último  debemos  destacar  a 
Boecio  que  foi  un  personaxe  moi 
importante  pois  en  De  institutione 
musica  atende  á  influencia  da 
música en estados anímicos.

Idade moderna

Durante  o  renacemento  exis­
ten  numerosos  tratados  onde  se 
busca establecer uns criterios cien­
tíficos  sobre  as  teorías  musicais, 
segundo  a  filosofía  musical  dos 
antigos.  Un  humanista  importante 
foi  Pedro  Cerone  con  El  Melopeo 
que recolleu ideas de autores clási­
cos,  sobre  todo  de  Boecio  e  xa 
anuncia  ideas  terapéuticas.  Estas 
ideas  de  recuperación  do  antigo 
continuaron tamén con Benito Jeró­
nimo Feijoo en Cartas eruditas.

En  1744  un  monxe  cister­
ciense escribe a primeira obra mu­
sicoterapeuta en España chamada, 
Palestra  critico médica,  onde  nun 
dos  volumes  considera  que  a 
música efectivamente cambia o es­
tado anímico das persoas e  afirma 
que “é axuda eficaz en todo tipo de 
enfermidades”.  Este  estudo  da 
música  sobre  o  organismo  desde 
un  punto  de  vista  científico  estén­
dese  e  publícanse  numerosos  arti­
gos.

Idade contemporánea

Durante  o  século  XIX  con­

tinúan  eses  estudos  e  destacan 
dous  filósofos  moi  importantes 
nesta  etapa:  Hegel  e  Schopen­
hauer. Por unha banda, Hegel dedi­
ca o tomo VII da Estética á música 
e  a  súa  expresión;  en  cambio 
Schopenhauer,  afirma  que  a 
música  é  unha  linguaxe  universal 
para todos os países e a través de 
todos os séculos.

Durante o século XX continua 
a  aplicación  científica  e  destaca 
EEUU que usa  a música  de  forma 
aberta coa contratación de músicos 
para  tocar  en hospitais  durante a  I 
Guerra  Mundial.  1950  convértese 
nun  gran  ano  pois  se  funda  a Na­
tional association for music therapy, 
que  ademais  de  realizar  diversas 
actividades  promove  por  primeira 
vez  na  historia  o  grao  en  musi­
coterapia.  A  partir  desta  créanse 
outras  ata  que  en  1974  celébrase 
en  París  o  primeiro  congreso 
mundial de musicoterapia e a partir 
de aí esta ten un gran auxe.

Métodos da musicoterapia
Son  moitísimos  os  métodos 

que existen á hora de levar a cabo 
un  tratamento  musicoterapéutico, 
pero  podémolos  agrupar  en  dous 
grandes  grupos,  os  métodos  ac­
tivos e os métodos receptivos.
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Métodos receptivos

Con  estes  métodos  o  pa­
ciente  non  toca  un  instrumento  nin 
crea  música,  utilízase  con  moita 
frecuencia  a  música  gravada 
facendo  así  que  este  a  escoite  e 
entre nela mentalmente,  isto é  rea­
lizado  para  que  se  produzan  estí­
mulos con respostas  inmediatas ou 
que  se  cre  un  proceso  de  cambio 
terapéutico.  Adoita  estar  pensada 
para  pacientes  sen  coñecementos 
musicais, pero que se poidan bene­
ficiar dela. O paciente pode abrir  a 
súa  imaxinación,  obter  recordos, 
sentimentos  etc.  Os  principais 
métodos a seguir son: método GIM, 
ISO ou o Tomatis.

Método  GIM  (Guided  Imagery 
and Music)

Este  método  foi  desenvolto 
pola  estadounidense  Helen  Bonny. 
Consiste na escoita de obras clási­
cas para que o paciente nun estado 
de  relaxación,  observe  imaxes, 
símbolos ou emocións. As músicas 
deben  variar  para  observar  os  dis­
tintos  efectos  que  realizan  no  pa­
ciente.  Utiliza  unha  estrutura  cha­
mada  “o  diagrama  da  viaxe”  que 
contén  tres  niveles  de  experiencia: 
preludio, ponte e centro que se de­
senvolven  na  sesión  cunha  entre­
vista  (diálogo),  a  experiencia  con 
música,  a  integración  que  consiste 

no  debuxo  do  que  lle  provoca  esa 
música escoitada anteriormente e o 
diálogo  final  no  que  sacan  con­
clusións.

Método  ISO  (Identidade 
Sonora)

O  principio  ISO  creouno 
Rolando  Benenzon,  e  establece 
que  é  o  conxunto  de  enerxías 
sonoras  e  acústicas  e  de  move­
mento que pertencen a un individuo 
e  caracterízano,  por  tanto,  é  parte 
da súa personalidade. Existen vari­
os  tipos  de  ISO:  universal  (coñé­
cenos todos os seres humanos:  la­
texado  do  corazón);  gestaltico 
(vivencias  intrauterinas: voz da nai, 
sons  do  interior…);  grupal  (es­
tabléceo  o  grupo  terapéutico);  cul­
tural; complementario….

O  que  se  busca  aplicando 
este principio é o cambio do estado 
de  ánimo  do  paciente  usando  se­
gundo  que  pezas  en  cada  ocasión 
e  recoñecendo  as  súas  ISO.  Un 
claro exemplo é un paciente depre­
sivo que pase a un estado de posi­
tivismo.

Método Tomatis
Foi creado por Alfred Tomatis 

(otorrinolaringólogo),  quen  estaba 
convencido  de  que  moitos  proble­
mas  vocais  eran  problemas  audi­
tivos  provocados  por  un  trauma  e 
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que impedirían captar algunhas fre­
cuencias  ou  podían  provocar  cam­
bios  no  comportamento,  como  o 
autismo,  a  esquizofrenia  ou  a 
dislexia.  Con  esta  preocupación 
crea  as  orixes  do método  creando 
o  primeiro  oído  electrónico  presen­
tando as “leis Tomatis” que estable­
cen  a  relación  necesaria  entre 
escoitar  e  comunicar.  Con  isto 
créase  o  método  que  consiste  na 
estimulación do oído para corrixir o 
control  audio vocal,  afinar  o  cir­
cuíto entre oído e voz, e así contro­
lar a fala.

Métodos activos

Con  estes  métodos  o  pa­
ciente  participa  na  música  reali­
zando  algunha  das  seguintes  ac­
tividades  musicais:  interpretación, 
composición, canto e danza. O feito 
de  que  estas  sexan  as  utilizadas 
non significa que tocando un instru­
mento nos teus intres libres ou can­
tando  na  ducha  estea  a  recibirse 
musicoterapia,  para  recibila  debe 
existir  un  proceso  con  terapeuta  e 
seguindo algún método.

Métodos de improvisación
Os métodos de  improvisación 

buscan  a  expresión  do  paciente 
mediante  instrumentos,  este  debe 
tocar libremente e se non teñen co­
ñecementos  musicais  ofrécenselle 

instrumentos  de  percusión  ou  ins­
trumentos Orff… o musicoterapeuta 
analiza  a  expresión  e  o  paciente 
desenvolve  a  liberdade,  creativi­
dade etc.

Método  de  improvisación  mu­
sical de Nordoff­Robbins

Adoita  aplicarse  a  nenos  en­
fermos  de  autismo,  problemas  de 
aprendizaxe,  emocionais…  Son 
musicoterapeuta e paciente os que 
improvisan  á  vez  ou  por  quendas. 
O profesional debe ser músico para 
poder  interpretar  cancións  e  dife­
rentes  instrumentos,  as  sesións 
son gravadas e estudadas para ob­
servar a evolución.

Método de Schmoltz
Ofrece dúas alternativas dife­

rentes,  por  unha  banda,  dar  un 
ritmo ao paciente mediante un  ins­
trumento de percusión facendo que 
se  una  libremente  e  improvisando 
por encima deste co uso de  instru­
mentos Orff. Por outra banda, o pa­
ciente pode ter toda a iniciativa.

Método de Juliette Alvin
Existen  varias  fases  no  pro­

ceso:  nun  primeiro momento  o  pa­
ciente  debe  relacionarse  cos 
instrumentos  e  realizar  actividades 
para  familiarizarse  cos  sons,  como 
segunda  parte  estaría  a  relación 



Musicoterapia. Historia, métodos e relación coa oncoloxía

64  // CUT TIME #5  ∙ Decembro 2021

terapeuta paciente  mediante  o 
diálogo e a confianza e por último a 
relación con outros pacientes.

Diálogo  musical  de  Orff­
Schulwerk

Busca  un  diálogo  que  ex­
prese  algún  sentimento  mediante 
un  intercambio  de  frases  musicais 
entre  varios  pacientes  ou  musi­
coterapeuta e pacientes.

Modelo Priestley
Este é un modelo baseado na 

psicanálise,  consta  de  catro  fases. 
As tres primeiras son dedicadas ao 
diálogo  entre  paciente  e  terapeuta 
onde  este  conta  os  seus  proble­
mas,  póñense  de  acordo  para 
poder  plasmalo  máis  adiante  en 
forma  musical  e  finalmente  impro­
visan.  Con  isto  quérese  chegar  ao 
porqué do estado do paciente.

Modelo Riordon­Bruscia
Nun  principio  Riordon  reali­

zou  un  método  baseado  no  baile 
para  axudar  a  persoas  discapaci­
tadas.  Foi  máis  tarde  cando  Brus­
cia buscou unha aplicación á musi­
coterapia  combinando  a  impro­
visación musical e o baile.

A musicoterapia na 
oncoloxía

O cancro é unha enfermidade 

invasiva,  cada  vez,  por  desgraza, 
máis común e que non só afecta á 
zona  tumoral,  senón  que  trae  con­
sigo moitos outros efectos, ben psi­
colóxicos  ou  ben  físicos  debido  ao 
tratamento.

A musicoterapia nunha enfer­
midade  non  psicolóxica,  como  po­
de  ser  o  cancro,  non  cura,  pero  si 
está  demostrado  que  como  suple­
mento á medicación obtén grandes 
resultados.  En  pacientes  oncolóxi­
cos  o  malestar  é  moi  difícil  de  re­
baixar,  adoitan  sufrir  vómitos, 
mareos,  náuseas,  ansiedade…  e 
isto provoca maiores problemas na 
respiración  ou  a  nivel  cardíaco. 
Aquí é onde entra o papel musico­
terapéutico pois pode levar aos en­
fermos a un maior benestar.

Os  beneficios  que  propor­
ciona un  tratamento deste  tipo son 
moitos, o seu custo é baixo e cada 
vez son máis as persoas que aco­
den  a  esta  terapia,  pois  ten  gran­
des  resultados.  En  España  non 
está  aínda  tan  asentada  como 
noutros  países,  a  pesar  disto  son 
moitos os médicos que animan aos 
pacientes para someterse a ela.

Beneficios principais
Os  beneficios  poden  ser  sociais, 
fisiolóxicos,  pero  sobre  todo 
psicolóxicos  e  intelectuais.  Pode­
riamos destacar os seguintes:
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• Aceleramento ou diminución 
do ritmo cerebral, respiración…

•  Actuación  sobre  o  sistema 
nervioso.

•  Devolve  a  sociabilidade  ao 
paciente:  pode  relacionarse,  sentir­
se acompañado…

• Cando teñen falta de comu­
nicación por posibles complicacións 
do  cancro  serve  de  axuda  para  a 
expresión emocional.

•  Alivia  a  ansiedade  (cabe 
lembrar  que  unha  das  aplicacións 
máis  expandidas  da  musicoterapia 
é o tratamento de ansiedade).

•  Seguindo  as  liñas  do  ante­
rior  punto,  axuda  á  relaxación,  es­
tabilidade e así diminuír a dor,  que 
moitas  veces  é  causada  por  tanta 
ansiedade ou malos pensamentos.

• Axuda á memoria, estes pa­
cientes poden ter perdas de memo­
ria  debido  a  outras  enfermidades 
como  o  Alzheimer  ou  por  recibir 
tanto  tratamento  de  radio  ou  qui­
mioterapia no cerebro ou en zonas 
delicadas.

Aplicación da terapia

Unha  das  principais  carac­
terísticas da musicoterapia é a gran 
diversidade  de  persoas  ás  que  lle 
serve, non é necesario  ter  coñece­
mentos musicais nin ser novo. Está 
demostrado  que  anciáns  que  non 
saben nin quen é o seu propio  fillo 

poden  lembrar  unha  melodía  im­
portante  na  súa  vida.  Con  todo, 
unha  práctica  terapéutica  sexa  cal 
for debe ser impartida por un profe­
sional, iso nunca debe esquecerse, 
pois é o profesional o que estudou 
para saber como tratar ao paciente, 
saber  cando  parar,  saber  que  mú­
sica debe poñer etc.

Como viñamos dicindo os pa­
cientes  con  cancro  sofren  moitos 
efectos  secundarios  debido  a  qui­
mioterapia,  radioterapia,  cirurxías 
ou  transplantes  de  medula,  isto 
produce impotencia pois tras recibir 
o tratamento non volven sentirse os 
mesmos,  senten moita  dor  ao  que 
a música  axuda,  pois  libera  endor­
finas.  Hai  estudos  que  demostran 
que  tras  cantar  aumenta  a  con­
centración de inmuglobina que axu­
da ao enfraquecemento do sistema 
inmunolóxico,  causado  polos  de­
vanditos  tratamentos;  existen  moi­
tos  outros  estudos  que  demostran 
que  pode  axudar  noutros  campos 
como  nos  síntomas  dixestivos  etc. 
Por suposto o coidador do paciente 
pódeo  chegar  a  pasar  moi  mal, 
sobre  todo se é un  familiar, porque 
ve como sofre día a día, como non 
é o mesmo... E se estamos ante un 
caso de cancro terminal, é el o que 
ve  día  a  día  como  a  persoa  vai 
falecendo aos poucos. Con isto son 
moitos  os  que  deben  tratarse  psi­
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coloxicamente  e  o  papel  da  musi­
coterapia  axuda  indubidablemente 
porque,  lembramos  que  a  apli­
cación  máis  diversificada  é  a  psi­
colóxica.

Como conclusión poderiamos 
dicir que obviamente a musicotera­
pia non vai curar o cancro, pero a­
xuda moito a baixar niveis de dor e 
ao  estado  anímico  do  paciente. 
Esta  é  recomendada  a  todo  pa­
ciente  de  cancro,  nenos,  adultos  e 
maiores  e  sexa  cal  for  o  tipo  de 
cancro ou a gravidade.

Conclusión
A  decisión  de  realizar  este 

traballo  de  investigación  como  fin 
da  materia  de  Itinerario  de  musi­
coloxía,  ten  a  súa  causa  basica­
mente  na  desinformación  que  creo 
que  existe  sobre  a  musicoterapia, 
pese  que  existiu  desde  sempre  e 
que cada vez hai máis estudos que 
demostran  a  súa  eficacia,  tamén 

hai  máis  persoas  que  ou  non  a 
toman  en  serio  ou  pensan  que  é 
unha  perda  de  tempo.  Por  des­
graza  existen  moitísimas  persoas 
que  se  cren que  cantando en días 
tristes  ou  escoitando  Vivaldi  men­
tres  estudan  porque  lles  “relaxa”, 
están a realizar musicoterapia. Con 
este  traballo  quixen  deixar  claro 
que  isto  non  é  así  e  que  obvia­
mente  existe  unha  historia,  uns 
métodos e moitísimos estudos que 
demostran  como é para que é e  o 
seu  gran  efecto  tanto  en  enfermos 
tanto físicos como psicolóxicos.

Decidín  darlle  un  final  cunha 
enfermidade  tan dura  como o  can­
cro, para demostrar o seu efecto en 
enfermidades non psicolóxicas, e a 
importancia de dar difusión a novas 
terapias  e  axudas  para  estes  pa­
cientes  que  tanto  sofren,  porque 
mañá  mesmo  esta  enfermidade 
pode  atacarche  a  ti  e  ser  ti  o  que 
necesite esta axuda.
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Moules, frites… e moito violín

Laura Morales Rejas
Violinista, ex­alumna do Cmus Profesional de Vigo

Hai dous anos que vivo en Bruxelas, capital de Europa pero sen em­
bargo unha grande descoñecida en moitos sentidos. Tamén para min nun 
primeiro  momento  o  foi,  pois  tratábase  dunha  non  moi  planeada  e  de­
rradeira  oportunidade  que me  restaba  de  estudar  no  estranxeiro  despois 
de  quedarme  fóra  dos  dous  conservatorios  aos  que  pretendía  entrar  en 
Alemaña. Pero o certo é que, tras a sorpresa inicial, non podería estar máis 
contenta de ter acabado aquí, nesta cosmopolita cidade na que se respiran 
todas  as  culturas  do mundo  e  se  escoitan  todas  as  linguas.  Bélxica  é  o 
berce da escola franco­belga de violín, ademais de país natal de composi­
tores  como  Ysaye  ou  Gretry  e  do  saxofón,  instrumento  que  naceu  na 
cidade de Dinant.
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Moules, frites… e moito violín

Comezarei  por  relatarvos  a 
miña  andaina  belga  dicindo  que  a 
vida aquí é moi diferente a España, 
dende  os  horarios  ata  a  forma  de 
ser  das  persoas.  A  miña  xornada 
normalmente  comeza  indo  ao  con­
servatorio sobre as oito ou nove da 
mañá,  onde  estudo,  recibo  as 
clases e paso a maior parte do día. 
No inverno non é doado, pois o sol 
ponse moi cedo e ás veces entro e 
saio de alí en completa escuridade, 
algo  ao  que  me  costou  acostu­
marme  tendo  en  conta  ademais  o 
frío  que  fai  sempre  (este  ano 
mesmo  nevou  en  abril!).  Ademais, 
o  feito  de  ter  que  deixar  o  meu 
fogar,  familia,  amigos  e  en  xeral  o 
meu modo de vida  resultoume nun 
principio  bastante  difícil,  aínda  que 
unha vez que atopas o equilibrio e 
comezas a habituarte as novas ruti­
nas, despois o difícil e volver a Vigo 
e retomar as antigas!

Como  xa  dixen  antes,  en 
Bruxelas podes atopar xente de to­
dos  os  recunchos  do  mundo,  e  o 
conservatorio  non  é  unha  excep­
ción.  Na  miña  clase  teño  com­
pañeiros de todos os continentes, o 
que fai tamén que o nivel de apren­
dizaxe  sexa moi  diferente.  Por  iso, 
para  a  xente  que  xa  ven  cunha 
base de coñecementos máis avan­
zada  é  posible  facer  dous  anos 
nun, mentres que para os alumnos 

con  máis  dificultades  hai  progra­
mas especiais que van de maneira 
máis  lenta.  É  unha  ensinanza  moi 
personalizada, onde podes ir ao teu 
ritmo  sen  ningún  tipo  de  impedi­
mento,  e  na  que  o  que  prima  e  a 
formación  como  instrumentista, 
sendo  as  materias  teóricas  moito 
máis lixeiras que en España e máis 
orientadas  a  desarrollar  o  oído,  a 
entonación e o  ritmo, que a apren­
der grandes cargas de información. 
Normalmente,  só  temos  clase  de 
cada  asignatura  un  día  á  semana, 
pero  estas  poden  durar  dúas  ou 
tres horas, e se  imparten en  inglés 
ou  neerlandés,  aínda  que  como  a 
maioría  somos  extranxeiros,  case 
todos imos aos grupos ingleses.

As  clases  de  instrumento 
adoitan  ser  unha  vez  á  semana,  e 
moitas  veces  cando  o  “Professor” 
viaxa moito e non pode vir  con  re­
gularidade,  contamos  cos  asis­
tentes,  que  complementan  o  tra­
ballo  do  titular.  Ademais,  se  tes 
interese  mesmo  é  posible  coñecer 
outros  profesores  indo  ás  súas 
clases  como oínte. En  xeral  o  am­
biente  é  moi  relaxado  e  familiar, 
pois  o  conservatorio  non  ten 
moitísimos  alumnos,  o  que  fai  que 
todos nos coñezcamos entre nós e 
incluso  un  par  de  veces  ao  ano 
contemos  con  festas  dentro  do 
conservatorio  organizadas  polos 
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mesmos alumnos.
Desgraciadamente,  debido 

ao  Covid­19  este  último  ano  todas 
as clases teóricas as recibimos on­
line, e as materias prácticas o foron 
durante  gran  parte  do  tempo  ta­
mén,  o  que  fixo bastante difícil  po­
der  seguir o  ritmo que me gustaría 
e ademais provocou que o contacto 
social  cos  meus  compañeiros  fora 
ata hai un par de meses case nulo. 
A  pesares  disto,  podo  dicirvos  que 
a calma e tranquilidade que se res­
pira  na  cidade  e  a  ensinanza  que 

recibo  fixéronme  crecer  en  gran 
medida  e  ensináronme  a  tomarme 
o  tempo  preciso  para  cada  cousa, 
intentando desfrutar do proceso de 
aprender e facer ben as cousas, en 
definitiva de desfrutar aínda máis a 
música.

Bruxelas,  impregnada de olor 
a  gofre,  coas  súas  rúas  empe­
dradas  e  recollidas,  os  seus  edifi­
cios  baixos  e  o  seu  brillo  cálido, 
propicia  un  marco  perfecto  para  a 
concentración  e  o  afondamento  na 
música e no seu estudo.
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