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Editorial

n @ o QRevistaon line de Investigacion Musical - del Departamento de Artes Musicalesy Sonorasde la
Universidad Nacional de las Artes (UNA), es un espaciocreado para la divulgacion de articulos inéditos e
informes de investigacionproducidospor Docentes Graduadosy Estudiantesde nuestralnstitucion.

Realizandoun recorrido a través de los 15 nameros publicadosse pueden observarlos diferentes intereses
tematicosy la consecuenteconstruccionde conocimiento producido en nuestro Departamentoen torno a la
actualizaciénde enfoquesy planteostécnicos,estéticosy semidticosacercadel hechomusicalen susmadltiples
contextos.

La Revista esta conformada por cuatro seccion&giculos- dedicada a la publicacion de escritos académicos
y/o informes de las investigaciones radicadas en el Departamento de Artes Musicales y Sokspgio Joven
destinada a la publicacién de escritos de jovenes estudiantes o graduados que se inician en la investigacion;
Tesinas¢ dedicada a lapublicacion de los trabajos de graduacién de las diversas orientaciones de la
Licenciatura en Artes MusicaleResefias; secciondedicada a resefias de libros, CD, DVD, Blue Ray u otros
formatos.

Mgtr. Diana Zuik
Directora
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Articulo n° 1:
PROPUESTA ANALITICA PARA LA MUSICA ELECTROACUSTICA

Director:Lic.Eduardo Julio Checchi
Investigadorest.ic. Garcia Novo Gustavo Alvaro, Lic. Parodi Silvia Ethel,
Lic. Bianco Silvina Leonora, Lic. Frngjligablo MartinProf. Pifieiro Marianaviacedo Joaquin
Carreras Pablo Manudkudel Rey Demian

Palabras claveMusica Electroacustica Analisis Perceptual Organizacion de Materiales Analisis Musicat,
Discursos MusicalesPsicoacusticg Psicobgia de la Percepcion.

Resumen

El género de la Musica Electroacustica presente idiosincrasias particulares. Los analisis aplicados a este género,
tratan acerca de insumos empleados, de posiciones estéfmm@tico del compositor, desarrollos del disaurs

etc. Sin embargo, como musica, no escapa a las consignas ritmicas entendidas como relaciones de tensiones y
puntos de llegadas denominadAssisThesis

La investigacion realizada bajo el titulo "Constantes en la Organizacién Temporal de los M&eriales en
Discursos Musicales diversos" que ha estudiado las relacknsesThesis no se abocé al estudio de este género

en particular. La presente incorpora la Masica ElectroacUstica en los estudios realizados.

Keywords Electroacoustic Musie Perceotual Analysis- Materials Organizatiorr Musical Analysis Musical
Speeches PsychoacousticsPsychology of Perception.

Abstract

Electroacoustic music presents particular idiosyncrasies. The analysis applied to this genre works frequently
around thematerials employed, the aesthetic and poetic positions of composer, the development of discourse,
etc. However, because it is music, this genre is no exception to the rhythmic mandates linked to the relations
between tension and awal points called ArsiShesis.The previous research named "constants in the temporal
organization of sound materials in various musical discourses" who has studied the relationshipe&isjsnot
focused on the study of this particular genre. This research includes Elsmtisiec Music in these studies.

The previous research named "constants in the temporal organization of sound materials in various musical

discourses" who has studied the relationship Afdigsis, not focused on the study of this particular genre.
This esearch includes the Electroacoustic Music in these studies.

Estado actual del conocimiento sobre el tema

Hay diversos métodos analiticos, de los cuales prevalecen en el contexto de la Musica Académica aquellos
definidos como de tipo empirico y sisteriwat (Nagore, 2004). Estos observan los distintos aspectos del material
musical contenido en la obra misma. A veces, el objeto de andlisis son los insumos empleados, o bien la
problematica que empled el compositor para elaborar la obra, el tipo de sintéfmado, procedimientos
aplicados en cada obra en particular, el trabajo de espacializacién y su correlato con lo timbrico, textura, etc.
Pocas veces el andlisis se aboca a la coordenada temporal y la organizaciébn de ritmica del discurso
electroacustico.
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El cruce disciplinar de la Investigacion Musical con la Psicologia, Neurociencia, Linglistica, y otras, desplazé el foco
de interés musical al desarrollo de diversos modelos, donde el "tiempo musical" es objeto de estudio. EIl ritmo
musical se establece iasomo paradigma preferencial en el estudio de las construcciones mentales, que da
cuenta de ello los importantes trabajos publicados en aleman, inglés y francés. Por lo tanto, el ritmo musical es
considerado desde diferentes perspectivas: como movimi¢Bergson 1987; Friase, 1982; Willems, 1964), como

ritmo poético (Cooper y Meyer. 1960), como segmentacion y agrupamiento (Lerdhal y Jackendoff, 1981; Macar,
1980 entre otros), como acentuacion, agrupamiento, periodicidad y memoria (Gabrielsson, 1993) cegtas
sintacticas especificamente culturales ((Ziv. 2b00)

Con la "Psicologia del Tiempo" (Fraisee, 1973), se relacionan las capacidades perceptuales, la organizacién senso
motora del desarrollo humano con los avances de la Biologia (Clarke, 19@@)jamdo como el tiempo es
percibido (Diaz y Giradles, 2007). Hay evidencia de ordenadores internos que permiten a las personas administrar
de forma precisa las acciones en el tiempo (Shaffer, Clarke y Todd, 1985). Llegan incluso a referirse de la
existenéa de "Ordenadores de Tiempo", es decir, de un reloj interno cuyo primer rol consiste en regular
coordinando series complejas. Las particularidades de los ritmos biolégicos son fundamentales para postular la
presencia de este "reloj", entendido como un rapismo regulador de los intervalos de tiempo entre las fases y

su orden de ocurrencia.

Acerca de la temporalidad como factor de determinante de la Experiencia Musical es Serafine (1989) quien dice
que estas actividades se encuentran basadas en un confllpyocesos cognitivos basicos donde se corporizan

un conjunto de eventos finitos y organizados temporalmente descriptos en términos sonoros. Entonces, la obra
musical es percibida como el sonido mismo emergente de 1os procesos de pensamiento, y na soma te

cada uno de sus componentes.

En cuanto a los trabajos que se refieren a la interpretacién estructural basada en la distribucién de los sonidos en
el tiempo, su representacion y agrupamiento como por ejemplo la "Teoria Generativa de la Musita Tona
enfrenta serias limitaciones al no contemplar lo holistico y remitirse exclusivamente a la Practica Comun,
perdiendo sustentabilidad en otro tipo de manifestaciones como la de la Muasica Electroacustica, que es el objeto
de esta investigacion.

Los resitados analiticos obtenidos en la investigacion acerca de las constantes de la organizacién temporal de los
materiales sonoros en diversos discursos musica{€hecchi, y otros, 2012han sefialado que la relacion
tensional bésica de mdultiples obras madés de raiz occidental se encuentra fuertemente emparentada con la
unién ArsisThesis quien ademas de definir caracteristicas formales, clarifica la funcién del uso de diferentes
estructuras timbricas y arménicas. La presente investigacion tiene potivobjentonces extender tales
conclusiones y resultados al ambito de la MUsica Electroacustica.

Marco tedrico

Sobre el ritmo y la organizacion del tiempo

El ritmo se refiere a la continuidad y el flujo de gestos musicales (Lester, 2005). Este organaasly ez
organizado por todos los elementos que crean y dan forma a los procesos musicales (Cooper y Meyer, 1960)
segun dirjamos nuestra observacion a la macro o micro estructura del discurso musical. La experiencia del ritmo
consiste en agrupar sonidawividuales en patrones estructurados.

Este agrupamiento es el resultado de la interaccion entre los diversos aspectos de la materia musical: la altura, la
intensidad, el timbre, la textura, y la armonia, tanto como la duracion. (Cooper y Meyer, 1360 A
temporalidad es el factor determinante de la experiencia musical (Serafine, 1989), dénde todo fendmeno sonoro

! Malbran, 2008
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implica una duracion (. . .) Los picos de las envolventes dinamicas, los cambios de timbre, de grano y de vibrato, o
mas ampliamente la foren misma de una secuencia o de un sonido constituyen también un material que se
puede expresar a través del ritmo. (Grisey, 1987).

La relacion entre el tiempo y el organismo humano es esencial para comprender la organizacién temporal. Los
ritmos biolégicosconforman un sistema oscilante (Langer, 2000), a veces ligado al ciclo aetdpdad, que

tiene su correlato en la naturaleza: "los cambios periddicos del cosmos inducen en los organismos cambios a su
vez periodicos" (Fraisse, 1973). Aqui podemos rptiarel par actividad reposo, dinamisrastabilidad, tension
relajacion, dominantgdnica, ArsisThesis pueden ser considerados distintas representaciones de una misma
realidad: una relacion ritmica fundamental manifiesta como wla fuerza organizadora tdeodisventos
sucedidos en el tiempo.

Aspectos cognitivos de la experiencia ritmica

La experiencia ritmica se origina en la alternancia entre tension y relajacion que es a su vez caracteristica de los
ritmos biolégicos. Esta alternancia es registrada lpomente y opera en la base de procesos cognitivos mas
complejos responsables de la comprension de los eventos sonoros acaecidos en el discurso musical. Entre estos
procesos podemos destacar la representacion (Krumhansl, 1992), la memoria (lones £d@@)rypamiento

Lerdhal y Jackendoff, 198B y Deustch, 1982). Macar (1980) sostuvo que la percepcion del ritmo es un caso
particular de organizacién de eventos sucesivos en unidades perceptivas. Los elementos mas débiles pertenecen a
y se subsumen en ledementos mas fuertes, dando como resultado un sentido de agrupamiento de unidades.
Aparece asi el agrupamiento periddico perceptual como la base para definir el ritmo musical denotando este
término aquellos aspectos de la musica que tienen que ver ciiengbo y su organizacion, refiriéndose en su uso

mas comun a las duraciones. Pero también es "ritmica" la organizaciéon de las alturas, de las armonias, de todas
las partes de la textura, de las longitudes de las frases, de los cambios de dinAmicaadblos texturales, etc

(Lester, 2005) con lo que regresamos a los "aspectos de la materia musical" y a los "sistemas jerarquicos" (Cooper
y Meyer, 1960) con el riesgo de volver a caer en la trampa de tomar a la musica como "objeto" y no como
"suceso" o'proceso” (Reich, 1979; Grisey, 1987; Imberty, 2001). Los sonidos no son sustancia, son sucesos y lo
discreto en musica, es solo el artificio del pensamiento humano, que separa y analiza sobre la base de realidades
objetuales y no de realidades eventua{®volind, 1988).

Problematicas actuales: entre lo continuo y lo discontinuo

Este es un punto critico en el cual convergen el Andlisis y la Investigacion Musical. Tanto en los métodos de
andlisis, que son aplicados con frecuencia en el estudio de distiirtosrsos musicales, como en las Teorias y
Modelos actuales mas prominentes subyace la prevalescencia de la concepcion de lo discontinuo sobre lo
continuo. Estructuralismo y cognitivismo generativista son modelo de lo discontinuo: el andlisis estst@tyrali

la experimentacion cognitivista se sustentan sobre el listado taxondémico de elementos estructurales simples o de
unidades mnemaonicas, de esquemas o de contornos que entran luego en combinacién, conforme a las graméticas
mas o menos complejas de lasdes o piezas musicales, de las que la representacion teorica abstracta o la
representacion mental son solo la resultante. (Desde esta perspectiva) "no hay cabida para un pensamiento de lo
continuo, puesto que toda la realidad musical se reduce a esa®msim@lementos iniciales discontinuos o se
reconstruye exclusivamente a partir de ellos, puesto que estan auseal#igados por la combinatoria abstracta

- todos los aspectos dinamicos y temporales de este movimiento, de este impulso que anima todtumstru
musical desde el interior y trasciende la descomposicion de un andlisis sintactico formal o la reduccion
esquematica de una experimentacion basada sobre su reconstruccién artificial" (Imberty, 2001). Con respecto a
esta misma problematica pero re@ridose al proceso de la audicién, el autor, considera que las audiciones
sucesivas de una obra musical permiten establecer una relacion jerarquica de los sucesos que impactaron la
percepcidn. Y en consecuencia a esta jerarquia de saliencias perceptsada lea los fendbmenos temporales,
propone definir la macro estructura de una pieza musical como un esquema de estructuracion del tiempo.

5
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En la misma linea, Serafine hace una critica de la teoria musical al considerar que sus unidades de analisis
(conjuntoy combinaciones de alturas, bloques sonoros, principios de sintesis y generacién del sonido) no son
necesariamente las unidades de percepcion y que estas no proporcionan respuestas acerca de aspectos mas
complejos de la obra musical como pueden ser leedad, la coherencia y la estructura (Martinez, 2007). Para la
autora las tres actividades musicales principales: componer, escuchar y ejecutar masica estan basadas en un
conjunto compartido de procesos cognitivos béasicos donde la temporalidad se constibaye el factor
determinante de la experiencia musical. Serafine, a través de lo que denomina Procesos Cognitivos Genéricos,
intenta dar cuenta del modo en que la mente construye la temporalidad musical. Distingue entre procesos
TEMPORALES y NO TEMPOR®WhESando los primeros a las relaciones entre los eventos discretos [sueesion
simultaneidad]; y refiriéndose los segundos a propiedades méas generales y fundamentales de fragmentos
extensos de una pieza de musica [cierransformacion- abstraccion niveles jerarquicos] (Serafine, 1989).

Sintetizando

Partiendo entonces de la distincion objefaceso que nos permite reintroducir la temporalidad tanto en la
realidad fisica de la muasica, como en la psicoldgica y socioldgica; situando la expetmeiteian el movimiento,
entendido como la alternancia de un ciclo de fases; considerando a la relacion ritmica fundafmsistBhesis

como una fuerza organizadora de los eventos sucedidos en el tiempo; y contando con los modelos analiticos
esbozados poerafine, Imberty y Grisey : nos proponemos rastrear las constantes en la Propuesta Analitica de la
Musica Electroacustica.

Obijetivos e hipdtesis de la investigacion

Hipétesis

Los discursos musicales electroacusticos organizan sus materiales segijo ute ffases sustentado en la
relacion ritmica fundamentaArsisThesisestableciéndose ésta como la primera fuerza organizadora de la micro
estructura, la macro estructura y propiamente la textura.

Objetivos

Conocer como es la Organizacion Temporal déateriales en los Discursos Musicales Electroacusticos.

Conocer como el oyente piensa el sonido y organiza temporalmente los eventos sonoros en la composicion y
escucha.

Buscar constantes en la Organizacion Temporal de los Materiales Sonoros Eledtosicust

Aproximar un modelo de andlisis que permitan observar el flujo de fases ritmicas en la organizacién del discurso.

Metodologia
Analizar la distribucién temporal de los materiales sonoros en discursos musicales electroacusticos.

Rastrear en bibliogréd especifica informacién acerca del modo en que estos materiales sonoros son pensados,
organizados y recepcionados en el devenir del discurso musical.

Comparar los analisis y extraer datos sobre los modos en que los materiales fueron organizadesveoealdl

discurso musical.

Analizar y cuantificar los datos en busca de constantes en la organizacion temporal de los materiales.

Observar el flujo de fases ritmicas en los discursos analizados para aproximar un modelo de analisis que permita
su identificzion y representacion.

Antecedentes del equipo en la tematica
El equipo cuenta con el antecedente de la investigacién "Constantes en la Organizacion Temporal de los
Materiales Sonoros en Discursos Musicales diversos." radicado en esta misma Unidad decgddesarrollado

6
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en el periodo 2011 2012, en la cual la preocupacion por el Espacio Sonoro y la Organizacién Temporal es algo
que hemos venido observando con atencion especial.

Todos en el equipo estamos formados en la composicién y analisis.

La direcan de este proyecto en sus ultimas publicaciones y obras ha desarrollado ampliamente los temas objeto
de la presente investigacion.

- Introduccion
por Eduardo Checchi

Entre las diferentes funciones que podemos encontrar en torno al analisis musical, observamos aquella mediante
la cual nos es posible comprender racionalmente determinada caracteristica o procedimiento proveniente del
mundo de la escucha, a fin de conseguir implementarla a posteriori en la elaboracién de una obra musical nueva.
En ese sentido, resulta necesario comprender al analisis musical como un producto elaborado a partir de las
caracteristicas percibidas auditivamentque vaya mas alla de una mera enumeracion de las mismas. La
descripcion de los sucesos percibidos ha de ser importante en una primera instancia, mas la carencia de una
interpretacion posterior que posibilite extrapolar caracteristicas y procesos cardvaitanalisis tan sélo en un
retrato oral de aquello que ha sido escuchado, carente de aplicacion practica.

En sintesis, resulta necesario reafirmar que en el presente trabajoadikis musical es considerado como una
herramienta que permite extraerfirmacion de una determinada obra, a fin de aplicar en diferentes contextos
los procedimientos generativos en cuestion

En el &mbito analitico de la musica occidental académica tradicional suele ser comun utilizar la representacion
escrita del sonido (p&tura) como un instrumento fundamental. La posibilidad de contar con un plano simbdlico

de lo que se escucha, permite detener temporalmente el devenir musical, facilitando la reflexién en torno a los
componentes percibidos. La aplicacién practica de éssiltados de tales andlisis ha de ser la comprension e
implementacion consciente de casi todos los fendmenos percibidos desde la escucha.

En el caso de la musica electroacustica la ausencia de partituras imposibilita la confecciéon de analisis de dicha
naturaleza. A raiz de esto, resulta imprescindible obtener algin tipo de mecanismo por el cual sistematizar el
analisis musical, a fin de generar un corpus de reglas aplicables a futuras composiciones, en principio partir de la
escucha.

Podriamos pensar quddin tipo de representacion gréfica proveniente del terreno de la acustica (espectro o
forma de ondas, por ejemplo) seria capaz de ocupar el espacio que posee la partitura en la musica instrumental.
Sin embargo, aun reconociendo que en muchas circunstsutai@s representaciones graficas suelen ofrecer una
informacién interesante al andlisis musical, sabemos que nos es imposible construir un sistema analitico a partir
de las mismas, tan solo por el hecho de que aquello que es representado desde ladisigale correlacionarse

de manera directa con aquello que se percibe. Dicho en otras palabras, las caracteristicas psicoacusticas y
psicologicas que operan en la escucha musical exceden por mucho cualquier tipo de representacién grafica
proveniente del mado de la fisica.

Por otro lado, podriamos pensar como sustituto de la partitura utilizada en la musica instrumental ciertas grafias
analégicas provenientes de compositores o analistas. Al decir esto, estamos haciendo referencia a aquellos
gréaficos de lalectroacustica que suelen ser acufiado por los compositores con el fin de tener una guia general de
la pieza, o bien de, en el caso de la musica mixta, brindar al intérprete un mapa de la obra. Dentro de esta
categoria también se encuentran los gréficosalimmdos a posteriori con programas tales como el
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Acousmographfe En ambos casos, tales grafias suelen ser muy generales, carentes de precision y dependientes
de la musica. Esto quiere decir que si bien pueden servir como soporte visual mientras segheswitido de la

obra, nos es imposible imaginarnos cédmo esta sonara en presencia tan solo de tales grafias.

Finalmente, y dentro de esta problemética, resulta necesario citar el caso del Estudio Electrénico Nro.2 de
Karlheinz StockhausefStockhausen, Ni3. Elektronische Studien. Studie Il, 1956pnsideramos aqui que, a
pesar de la inmensa precision con la que el compositor ha elaborado tales gréficos, resulta imposible imaginar a
priori el fendbmeno musical, debido a que la informacion suministradasponde a caracteristicas propias de la
acustica, y no a aquello que realmente se escucha, perteneciente al &mbito de la psicoacustica y la psicologia.

Es evidente entonces que por el momentm contamos con un instrumento de representacion gréafica equnteal

a la partitura en la musica instrumental.

A partir de esto, resulta importante atender a cuales son las opciones analiticas a las que generalmente nos
encontramos expuestos en torno a la comprensién de las obras electroacustica.

En primer lugar, obsgamos con cierta frecuencia los comentarios que los propios compositores expresan en
torno a sus propias obras, y nos preguntamos si es posible, a partir de esta informacién, obtener resultados
concretos que nos permitan aplicar ciertos principios utliimen dicha obra sobre composiciones nuevas. En
este sentido solemos toparnos con mucha frecuencia por parte de los compositores con descripciones
procedimentales y rasgos circundantes a la composicién musical en si misma. Es decir que la informaeén a la
solemos acceder generalmente ha de concluir en descripciones de caracteristicas técnicas como por ejemplo el
uso de series, el de teorias proveniente de otros &mbitos (como la matematica), el tipo de segmentacion formal
vinculada solamente a los maiales utilizados, etcétera; desatendiendo la estructura estrictamente musical,
comprendiendo a la musica como la organizacién estética de los sonidos, pensada por el compositor a la hora de
componer, que es aguello que habitualmente permite al oyente ut@sfrde la obra musical en cuestién, a partir

de tales rasgos y procedimientos.

Otra informacibn comdnmente circundante a la mausica electroaclstica se encuentran en relacion a los
procedimientos tecnoldgicos o cientificos utilizados. En este sentides tabcedimientos suelen resultar de
mucha utilidad para conocer la manera de reelaborar determinado fendmeno, sin embargo ha de carecer de
informacioén relacionada con el sentido estético de la elaboracién de la obra en si. Nuevamente, en el presente
casonos encontramos con una orfandad en cuanto a informacion estética de lo que a la escucha se refiere.

Estos problemas, definidos algunos de ellos con anterioridad por analistas y compositores tales como Denis
Smalley, nos han llevado a preguntarnos si elastalgin sistema cercano al quehacer musical de todo
compositor que nos permita, sin agregar un extenso cumulo de conceptos novedosos y estrategias indirectas,
ingresar analiticamente en el terreno de las obras electroaclstica, a fin de cumplir corpkstatvas
expresadas al principio del presente trabajo.

En ese sentido, es posible observar que en el &mbito del analisis musical académico, muy frecuentemente suelen
explicarse las diferentes inflexiones del sistema sonoro a partir de las sensacotesidn y relajacion que la

obra imprime en el oyente. Tales sensaciones, en una primera instancia nos permitiran segmentar la obra musical
a diferentes niveles, y discriminar la funcion en el tiempo de los diferentes agentes intervinientes. Ademas, nos
permitira acercarnos a una descripcion mas precisa del timbre y sus posibles funciones (asi como solemos asignar
ciertas caracteristicas estructurales a determinados acordes). Por ese nhatimos considerado pertinente ante

el uso de tales conceptos retar los términos ArsiShesis(en principio cercanos a la idea de Tension y
Relajacion).

Z Software de representacion grafica de musica electroacustica y sonido en general, suministrado de forma gratuita por INA
GRM fttp://www.inagrm.com/acueil/outils/acousmographe
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Posteriormente, resultara necesario comprender e intentar sistematizar qué es aquello que induce al oyente a
percibir tales estados emocionales (Tension y Relajacldnd de las maneras de conseguir tales resultados
consistird entonces en intentar comprender y sistematizar a partir de conocimientos provenientes de disciplinas
tales como la psicoacustica y la psicologia de la musica, los eventos sonoros que apatentetueen tales
estados. En otras palabrasonsideramos aqui que ciertas herramientas provenientes del &mbito de la
psicoacustica y la psicologia musical podrian permitirnos realizar un tipo de sistematizacién de los fenomenos
percibidos, a fin de aplica posteriori tales conocimientos a la composicion de obras nuevas

2 - El concepto déArsisThesis
por Joaquin Macedo

Etimologia

Proveniente del griego antigudrsis(O = "LINB @A Sy ShYR& I NRNINI que significa "levantar,
elevar, remover". La derivacidrsissignifica "elevacién, remocion, elevacion del pie al pulso del complhésis
(¢ w ) Significa'puesta, prueba requerida y asumida, apoyo" S/ sRS NRA @ (R’'S*)' @\ &g ¥ A",
the/(i R "poner, colocar(Lidell & Scott, 1940)

En linguistica
Originalmente referidos a la accién de levantar y bajar el pie en las antiguas danzas (Yvielyas, 2001,) se

utilizaron luego en relaciéra distintas areas: en la ritmica, la métrica, la retdrica y la graméatica, como
designaciones de la parte del pie, y en la prosodia en relacién a la acentuacién de las palabras, efftiggoas

Moreno & del Castillo Herrera, ARSISESIS COMO DESIGNNESDE CONCEPTOS AJENOS A LAS PARTES DEL
PIE RITMIGRIETRICO, 1991)

En esta Ultima rama de la linguistica, se utilizaba para describir a la palabra como un proceso fonico similar al pie,
enelcual serealizaudal a OSyaisy G2yl f (Asik @vatlo)y delposterdorf destdnso GaslgfidiaD |
(Thesis positio}>. Como vemos, aqui el conceplasisaparece asociado a ascenso tonal y al acento, mientras

gue Thesisen contraposicion, al nacento y al descenso tonal. Este significado de ambosepbos es inverso al

gue, como veremos mas adelante, se utiliza tanto en musica como en métrica. En relacién a esta misma acepcion,
se encuentra la utilizacion dehesiscomo sindnimo depositurapara designar el final de una frase y la cadencia
sonora quda voz realiza cuando este se produce.

En cuanto a los usos de los conceptos en relacion a la métrica y la ritmica, en la Figura 1 podemos ver distintos
significados para ambos términos. A continuacion daremos una explicacion de cada categoria sapajoeld

Luque MorendLuque Moreno, 1991)

® Luque Moreno, J., & del Castillo Herrera, M. (1991). ARSESIS COMO DESIGNACIONES DE CONCEPTOS AJENOS A LAS
PARTES DEL PIE RITMIEDRICHabis(22). Pag. 350.
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A. Momentos o partes del proceso ritmico.

B. Necesidad de dos elementos como minimo (dos Zctus) para produ-
cir ritmo.

C. Factores de una relacién.
C.1. Tiempo secundario/princlpal, no marcado/marcado.
D. Partes del pie.
D.1. Partes del pie compuesto.
E. Marcas motrices-visuales: arsis P / thesis ¥
E.1. Con el pie.
E.2. Con la mano.
E. Marcas motrices-visuales-sonoras (no vocales)
El. Con el pie.
E2. Con la mano.
G. Parte inicial: arsis/ parte final: thesis.
G.1. Elevacién inicial / descenso final: arsis A / thesis ™.

G.2. Intensificacién sonora (vocal) inicial / cadencia final:

_vocis )
arsis A N thesis

G.2.1. Vocis
G.2.2. Vocis cum temporibus
G.2.3. Syllabarum.

Figural. Matices de significado para Ardikesis.
(Lugue Moreno, 1991)

La primera categoria define al fendbmeAcsisThesiscomo las dos partes que commen al pie. El pie, segun la

jdzA yal | OSLIOAsy RSt 5A00A2YIFNR2 9y OAOf2LISRAO2 tfl ySi
GSNAR2a Sy FljdzStflra LIRSaNIa ljdzSx O2Yy2 fF INARSIF & f I
la cantidad de silabas, en cada pie hay dos tiempos, uno de elevacion y otro de descenso. Estos vendrian a ser el
Arsisy el Thesisrespectivamente.

La segunda categoria lo define como esos dos momentos o partes de cuyo contraste surge y se egtiailece el

Este ritmo surge, como se dijo recién, a partir de la interrelacion de estos dos momentos. Muchas veces se utiliza
estos términos para definir los valores o términos de esta relacion. Estos dos términos serian el tiempo marcado y
el no marcado, losuales se definen a si mismos a partir del otro, o de su relacion. En este sentido, la categoria B
esta intimamente relacionada con la categoria C.

Hay casos en los que el pie se convierte en un patrén o estructura silabica, perdiendo asi su veghafieads.
Entonces, el par de conceptdssisThesispierden su valor fundamental y son simplemente una designacion de
partes, sin dar cuenta de su interrelacion.

La siguiente categoria (E) se refiere a la etimologia de las palaisia3 hesis Tal cono ya dijimos antes, su
significado literal habla de elevar y de deponer algo. A partir de su uso en relacion a la danza griega, a la accion de
levantar y apoyar el pie, se traslado a la métrica y a la ritmica. Aqui de lo que se est& hablando esdfeda acci
levantar y bajar el pie o la mano para sefialar las partes de un compés para guiar a los cantantes o bailarines. La
categoria F se refiere a la consecuencia de realizar esta misma accion, la cual cuando se bajaba el pie o la mano
terminaba, por lo geeral, con un golpe, lo que producia un sonido.

La categoria G, como bien lo indica, hace referencia al uso de este par de conceptos para denominar al comienzo
y al final de un pie de distintas maneras. Por un lado, hace hincapié en el ascenso in@ipA(sisy en el

10
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descenso finalThesis Ademas, se refiere al incremento y subsecuente decremento en intensidad que se da
durante elArsishasta llegar a la parte acentuada yT@lesisrespectivamente.

En musica

A partir de esta aplicacion a las patacentuadas y no acentuadas del compas, se trasladé este par de conceptos

I £ YgaAaolo® 5SS FljdzN LINRPPGASYS &ddz GAyOdzZ | OAsy O2y f | 2
siglo XVI(Walker, 2001)Pero esta no es la Unica acepcion geeha trasladado al &mbito musical. Ademés del
aspecto mas prosdédico de su significado, se lo utiliza también en el aspecto arménico.

Como ya se dijo antes, la alternancia entreAesisy el Thesises lo que da lugar y forma al ritmo. El ritmo,
entendido en su raiz etimolégica y atendiendo a su uso griego, es un factor de limitacion, ordenamiento y
definicién del discurso musical, asi como de todas las ¢@shss, 1965)EIArsises elimpulso haciaun impulso

gue cobra sentido con [@hesiscon la detacion. Larhesisuele generar un nuevo impulso arsico, el cual a su vez
necesita de un nuevo momento de detencion tético.

Esteimpulso haciay sudestinose suelen trasladar al ambito armdénico como la relacién entre el acorde de
funcién dominante (genalmente el V), el cual sdirige haciatiendea ir a, o necesita deel acorde de funcién

ténica (generalmente el (Kovacs, 2010)

Ademas, corsiso  OOAsy RS St S@GFENL | £2 [[dzS Sy NBIfARFIR &aA3dy
sucedeconThesifz O2y OSLIi2 dziAf AT I R2* LI N¥ RSY2YAYINI I f2 &3NI

Esta relacién dérsiscon la funcién dominante, y dehesison la funcién tonica, puede deberse a la cualidad de
tension ritmica del conceptdrsis(la accion de elevar, tomar impulso) y dstdnsion ritmica del concepto de
Thesiqel apoyo, el arribo).

3- El Sonido
PorMariano Pifieiro

El sonido, desde la perspectiva de la psicoacustica, es una sensacion producida a nivel neurolégico en un oyente,
como respuesta a un estimulo originado aehiisico mediante compresiones y rarefacciones de las moléculas del
medio elastico en que éste se encuentra, dentro de ciertos limites. Dado que el sonido se origina en el medio
fisico, es estudiado inicialmente por la subdisciplina de la Fisica cocooieAcustica.

En la primera parte del presente apartado el sonido sera analizado entonces desde dos puntos de vista:

- Fisico (Acustico); en donde se establecen particularidades del movimiento vibratorio producido en el
medio elastico,

- Psicofisico (Psiceeg a i A 02 0T Sy R2yRS &S SailidzRAFN} 1 F2NXI
dichos estimulos fisicos.

1.1 Parametros Acusticos y Psicoacusticos
En el campo de la acustica, existen unidades que permiten medir los fenémenos fisicos asociados al sonido.
Enesta parte veremos cdmo esas unidades fisicas se vinculan con unidades psicofisicas que permiten
analizar y cuantificar los distintos parametros de la precepcién sonora.

* (Luque Moreno & del Castillo Herrera, 1991)
11
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Para lograr una mejor comprension de los conceptos que se desarrollaran a continusEcitomara como
ejemplo el analisis de un modelo ideal, consistente en un movimiento pendular realizado por una hipotética
molécula de un medio elastico propagando una onda sonora.

1.1.1 Intensidad y Sonoridad

La intensidad de un movimiento oscilatorio estdetminada por la amplitud de dicho movimiento. En el modelo
planteado como ejemplo, la amplitud del movimiento correspondera a la distancia maxima a la que se separe la
molécula respecto a su punto de equilibrio (es decir, del punto eje del movimient@.gla esta amplitud
aumente es necesario aportar una mayor energia al sistema, por lo cual podriamos establecer que la amplitud
depende de la energia. Dicha energia debe ser medida en relacion a su flujo por un area determinada en un
tiempo determinado. E a esta relacion que se establece entre energia, superficie y tiempo que se la denomina
intensidad, y se la calcula de la siguiente manera:

| = _Potencia [W/ m?]
Superficie

WSLINBaSyidlyR2 f1 GLE |+ £ Ay idSd/de P&énda, gue s lequidakerée al |
Trabajo/Tiempo), esta férmula sirve para calcular la cantidad de energia que pasa en un segundo por un metro
cuadrado.

Para poder continuar con la explicacion, primero necesitamos aclarar algunos conceptos. Kl peneérde
! YONIfé& @& G[NYAGSeE RS dZRAOAsy Sy St OFYLER RS fF A
que es capaz de percibir el ser humano. Segin Roederer (2008), los umbrales son los Siguientes

Umbral de audicién (Minima intensidagngeptible): 10 W/ m2
Limite del dolor (M&xima intensidad tolerable): 1 W/ m?2

Debido al extenso rango de valores dado entre el umbral y el limite, y por funcionar el sistema auditivo, en
relacion a la intensidad, de manera no lineal, resulta poco jg&da utilizacion de la unidad W/ m2 para medir
intensidades de sefiales acusticas. Por ese motivo, se desarrollaron otras formas de medicién para tal fin. Una de
ellas es el IL (intensity level, o nivel de intensidad). Se calcula de la siguiente manera:

|L=10xmi

Siendo la intensidad de la sefial acustica a medyla el umbral de audicion. Se utiliza la funcién logaritmo por
permitir una representacion en valores que se asemeja mas a las caracteristicas de nuestra percepciéon del
pardmetro de intensidad (nuestro sistema auditivo funcién de forma exponencial), y la multiplicacion por 10
corresponde a un incremento en el rango de valores que integran la &<ehlh tiene por unidad el decibel (dB),

siendo los valores correspondiest a los umbrales 0 para la minima intensidad perceptible y 120 para maxima
intensidad tolerable.

El célculo de nivel de intensidad (IL) tiene la limitacién de ser Util para ondas viajeras pero no para estacionarias,
por lo que resulta poco aplicable en teda de sonido. Por esta razon, en materia de sonido, se suele utilizar una
derivacion del IL, que es el SPL (Sound Pressure Level, o nivel de presion sonora). Este si es aplicable al calculo d
ondas estacionarias, y se calcula de la siguiente manera:

® Se toman comaeferencia los umbrales de audicién correspondientes a la frecuencia de 1000 Hz.
® De no utilizarse la multiplicacion por 10 el rango de valores entre ambos umbrales de audicion seria de 0 a 12. Por medio de
la multiplicaciéon el rango aumenta, siendo da 020.

12
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9L=20xlo§i

Siendo Ap la variacion de presidnipa la variacion de presion umbral.

El correlato psicoacustico del parametro fisiensidades lasonoridad
Para medir la sonoridad se utiliza la cantidad LL (lessl Level o nivel de sonoridad) y su unidad de medida es el
a C2y ¢ pgartQde esfalplecer como referencia los valores del calculo de SPL en decibeles a 1000 Hz, de modo
gue un valor determinado de fones se escuchard con la misma sonoridad en todogel da frecuencia y
equivaldra, a los 1000 Hz, al mismo valor en decibeles (es decir, en dicha frecuencia el LL y el SPL son
equivalentes). A continuacion se muestra un grafico que ilustra los valores de LL en relacién con los valores de SPL
a lo largo deodo el rango de frecuencias audibles:

130
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120 jevel | 44

N
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| |
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| | | ‘ 1 ! | | . I‘ 18
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It LINBaSyadS 3INI FAO02 &S 2 RSYy2YAYyl GDNY FAO02 RS OdzND
en ser un diagrama de nivel de intensidad sonora y frecuencia.

Otra forma de medir la sonoridad esmedf 1S f I SalOlftl RS aa2y2NRARRI R &dz
G{2yé¢d 9aidl YARS | LINIANI RS 24 nn C2ySaz O2ya
mitades en funcion de la sensacion de aumento de la sonoridad en la mismagiopo

Pese a todos estos desarrollos e investigaciones en vias de establecer unidades de medida para la sonoridad, en
muchos casos, sobre todo en lo relacionado con el pensamiento estético y vivencial, resulta mas practico y
acertado el uso de la nomentlma musical (piano, mel 2 F2 NI ST F2NISZI X0 P

1.1.2 Frecuenciay altura

La frecuencia corresponderia, recurriendo al ejemplo, a la cantidad de veces que la molécula pasa, por segundo,
por el mismo punto en la misma direccion. La unidad de medida utilizada gezadancia es el Hertz (Hz).
El correlato psicoacustico del parametro fisico fdecuenciaes el dealtura, y corresponde a la sensacion
asociada al reconocimiento del registro (percepcion de sonidos graves y agudos). La unidad de medida propia de
lapsi@  OgadAOr Sa St aYStészx IdzyljdzS FNBOASyaSySyasS as
decir: las notas.
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La escala de los mels surge debido a que, con tonos puros, las relaciones de dobles y mitades en el parametro de
frecuencia no se peiben de forma estable a lo largo de todo el rango de audicion. Por ejemplo un tono con
frecuencia de 220 Hz es percibido como la mitad (es decir, la octava inferior) de un tono de 440 Hz; sin embargo,
la mitad de un tono de 8000 Hz es percibida a los Efi@wicker & Fastl, 1999)

Los estudios realizados muestran que por encima de los 1000 Hz (comparando tonos con un SPL de 40 dB)
comienzan a percibirse estos desfasajes.

La escala de los mels estad construida a partir del estudio de la percepcién denedade mitades entre
frecuencias. Dicho de otro modo, dicha escala surge de comparar la frecuencia con la percepcién de su mitad (es
decir, al escuchar una frecuencia que es percibida como su mitad). Una vez establecida esta relacion (que es una
relacion2:1, o sea de una frecuencia y su mitad) se produce un corrimiento de la relacion entre la frecuencia de
referencia y la percibida como su mitad para llevarlos a una relacién 1:1. De este modo, la escala de los mels se
construye estableciendo valores ahstos en relacion con los Hz.

A continuacion puede verse un grafico que representa el desfasaje de frecuencia antes mencionado:

frequency f;

3000 - T T T T :
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frequency

Frecuencia y proporcién de altura. La relacion entre la frecuencia fl y la frecuencia percibida con{@dwridteer
& Fastl,1999)

Como se dijo anteriormente y puede verse en el grafico, hasta los 1000 Hz no se registran desfasajes. Por esta
razén hasta esa frecuencia Hz y mels son iguales.

1.1.3 Espectroy timbre

El espectro depende directamente de la forma de onda; es deampdb en el cual se produce el movimiento
oscilatorio. En el caso citado, la forma de onda es la més sencilla posible: un movimiento regular de ida y vuelta
de la molécula (movimiento oscilatorio simple). Se utiliz6 este ejemplo como modelo teérico paga pod
desarrollar los conceptos aqui trabajados, pero a decir verdad poco tiene que ver con los movimientos que dan
origen a los sonidos producidos naturalmente. Los mismos son internamente mucho méas complejos. Dichos
movimientos complejos pueden, a su vear, descompuesto en una serie de movimientos simples, como el citado

en el ejemplo (Analisis de Fourier). Esos movimientos simples, a su vez, pueden ser sumados recomponiéndose
asi el movimiento original (Sintesis de Fourier). La representacion de tal@siemdos simples es a lo que en el

campo de la fisica se denomiespectra

14
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El timbre es el correlato psicoacustico correspondiente al espectro. Es un parametro bastante mas dificil de
describir que los anteriores, en parte por la imposibilidad de serdoedi forma mas o menos precisa.

Comunmente se suele asociar al timbre como al pardmetro que permite diferenciar los sonidos provenientes de
diferentes fuentes. El establecer una definicion inequivoca del timbre ha sido un desafio encarado por varios
autores, siendo la principal dificultad para ello el hecho de que es un pardmetro que involucra y dentro del cual se
interrelacionan todos los demas: los distintos sonidos (correspondientes a los distintos movimientos simples
presentes en el espectro) tienensa vez diferentes frecuencias, intensidades, duraciones y, también, inflexiones
dentro de estos parametros a lo largo del tiempo. El timbre no puede ser evaluado escalarmente.

1.1.4 Tiempo

Volviendo a nuestro ejemplo, la duracién (que corresponde a la dimetesidporal del sonido) estaria dada,

desde el punto de vista acustico, por el periodo de tiempo durante el cual se produce el movimiento vibratorio.
De todos modos, veremos que nuestra percepcion en cuanto a la duracién de los sonidos no es en absatiluto line
con esto queremos decir que la sensacion de duracién de un sonido no dependera exclusivamente del tiempo
durante el cual vibra el estimulo, sino que estard influenciada también por otros pardmetros, como por ejemplo la
frecuencia y la intensidad.

Un epmplo que ilustra la no linealidad entre la duracion del estimulo y la sensacion de duracion puede verse a
partir un experimento descripto por Zwicker & Fastl (1999), mediante el cual se expuso a oyentes a la escucha de
sonidos sinusoidales de diferentesirdciones en determinados campos de frecuencia e intensidad. En dicho
experimento pudo notarse que un sonido sinusoidal de 1KHz con SPL de 60dB coincidia a nivel perceptivo con
duraciones de entre 100 ms y 3 segundos.

Otro aspecto importante a tener en coi& en el estudio del parametro de tiempo es la percepcion de duracién
entre sonido y pausas. Se han realizado experimentos para determinar la relacion de duracion percibida entre
tonos de diferentes frecuencias y pausas (silencios), y se ha observadmdgoeo de 3200 Hz de 100 ms
produce la misma sensacién de duracion que una pausa de 400 ms; esto también ejemplifica la no linealidad
mencionada anteriormente, ya que significa que una diferencia de duracion entre silencio y sonido de proporcion
4 a 1 sorpercibidas como equivalentd&wicker & Fastl, 1999l mismo experimento se ha realizado utilizando

un tono de 200 Hz y ruido blanco, dando como resultado una diferencia en cuanto a la percepcion de duracion, no
tan grande, pero aun significativa. Expeentos similares se han realizado alterando la envolvente dinamica del
sonido, arrojando resultados similar€eerhardt, 1978)

Por tratarse el presente trabajo del analisis musical a partir de la percepcién, a continuacion se hara énfasis en los
concepos propios de la Psicoacustica por encima de los de la Acustica.

1.2 Caracteristicas fisiologicas vinculadas con la percepcion sonora

El ser humano, en funcion de las caracteristicas de su sistema auditivo, asi como también de otros aspectos
propios del indriduo como ser por ejemplo su edad, esta preparado para percibir sonidos dentro de ciertos
rangos en relacion con los pardmetros antes descritos, asi como también para reconocer cierto grado de
alteracion producida dentro de los mismos.

1.2.1 Limites de la perepcion humana

1.2.1.1 Limites en Frecuencia

El rango de audicién estimativo en el campo de frecuencia del ser humano es aproximadamente entre 16 Hz y
22000 Hz (esto esta sujeto, como se dijo anteriormente, a la edad y otras particularidades del sistema alditivo d
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oyente). De todos modos, es importante sefialar que en la vida cotidiana se utiliza un rango mas estrecho: entre
los 50 Hz y los 16000 Hz, siendo el rango implicado en el habla humana de 100 Hz l8ab&§{2002)

1.2.1.2Limites en Intensidad

Paa medir la intensidad de ondas sonoras, suele utilizarse la cantidad SPL (nivel de presion sonora), cuya unidad
es el decibel (dB).

Nuestro sistema auditivo tiene un rango de audicidon en el campo de intensidad (tomando como referencia la
frecuencia de 100 Hz) de los 0 dB (esto equivale &4/ m?) a los 120 dB (equivalente a 1 W/ m?), siendo los

120 dB el umbral de dolor.

Como también se indicd en la seccién anterior, la percepcion de sonoridad no es constante sino que varia en
relacion con la frecuenia. Por ello también se habitual utilizar la escala de los f(ffletcher & Munson, 1933),

gue parte del principio de establecer qué intensidad se necesita en diferentes frecuencias para alcanzar la misma
sonoridad.

Se han llevado varias investigaciores funcion de determinar los niveles misimos de intensidad audibles en
diferentes frecuencias. El siguiente grafico ilustra los diferentes umbrales de audicién detectados en las diferentes
investigaciones:

90 T T T
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MAP: Minima presién audible (medido con auricetade forma monoaural). MAF: Minimo campo audible,
realizado con altavocggwicker & Fastl, 1999)

1.2.2 Diferencia Apenas Perceptible (DAP o JND)

La diferencia apenas perceptible, o DAP, corresponde a la diferencia minima que debe existir entre dos estimulos
sonoros, en alguno de los pardmetro antes descriptos, para que el oyente pueda percibir que se ha producido un
cambio del primer sonido al segundo. Dicho de otro modo, consiste en el umbral a partir del cual el oyente
reconoce que dos sonidos son dististen algun parametro. A continuacion se realizara una descripcion sintética

de los umbrales correspondientes a los diferentes parametros.
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1.2.2.1 DAP para la intensidad

En el caso de la intensidad, corresponde a la diferencia minima que debe producirs@kemnlell& sefal para que

sea percibido un cambio en el pardmetro de sonoridad. EI cambio minimo en este aspecto es mas o menos
constante, y se encuentra entre los 0.2 y los 0.4 dB dentro del rango de altura relevante para laRudscer,

2008)

1.2.2.2 DAP paa la frecuencia

Consiste en la diferencia minima perceptible en el campo de la frecuencia. Este aspecto ha sido investigado por
Zwicker, Flottorp y Stevens en 1957, trabajando con tonos simples de intensidad constante (80 decibeles). La
frecuencia de losonos fue lenta y continuamente modulada, proponiendo al oyente que sefiale el momento en
que percibia un cambio en el parametro de altura.

El estudio demostr6 que hay un cierto rango de frecuencias en que el sistema auditivo es mas sensible al
reconocimieno de cambios en el parametro de altura. Por ejemplo, para un tono de 2000 Hz un cambio de 10 Hz
(solo un 0.5 %) resulta ya significativo y puede ser detectado, mientras que en una frecuencia de 100 Hz se
necesita una diferencia proporcionalmente mayordiferencia debe ser de un 3 ¥Roderer, 2008)

El gréafico siguiente muestra las variaciones dadas en el DAP en relacion a la fré2wenkex & Fastl, 1999)
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DAP de frecuencia detectado por modulacién de una sinusoide, estando esta modulada @witkir & Fastl).

1.2.2.3 DAP para la duracion

En este caso, consiste en la diferencia minima que debe existir en tiempo fisico entre dos sonidos para que sean
percibidos como de diferentes duraciones. La DAP para el pardmetro de duracion resulta ambigse, ipgro

podido establecer de forma aproximada lo siguiente: en duraciones que van de los 0.2 a 2 segundos corresponde
a un 10%; en el rango de 0.6 a 0.8 segundos corresponde a un 8%; y en duraciones entre los 4 y los 30 segundos
equivale al 16%/oodrow, 180/1951, en Malbran 2008).

1.2.3 Otros fendbmenos perceptivos involucrados en la percepcionfdsisThesis

Resulta evidente que las variaciones producidas en los distintos parametros acusticos analizados anteriormente
son un recurso invaluable para la generaciie sensaciones de tension y relajacién en el oyente, pero cabe
sefalar que no son los Unicos.
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Primero que nada, como se sefialé oportunamente, si bien los pardmetros acusticos tienen correlatos a nivel
psicoacustico, la relacidn entre parametros de urdrg area no es necesariamente lineal. Recordemos que esto
significa que la alteracion de una sefial acustica en un parametro no siempre producira en el oyente la sensacion
de estar alterdndose el pardmetro psicoacustico relacionado. Por ejemplo, un augradisal en la intensidad

de un sonido puede estar siendo compensada por una alteracion en el parametro de frecuencia, y de ese modo el
oyente no registrar un aumento en la sonoridad.

Por otro lado, hay otras caracteristicas del sistema auditivo querénilen la percepcion de tension y relajacion.

1.2.3.1 Batidos

Los batidos son producidos por la superposicion de sonidos con determinadas diferencia de frecuencia. Existen
dos tipos de batidos dependiendo la instancia en la que se produzcan dentro del procasdiaién. Los que se

LINE RdzOSy | t2 fFNH2 RS fF YSYONryl o6lFairftlk N RSNRJIR2
2NRSyé>X @& f2a&a 1jdzS a2y NBadzZ GFR2 RSt LINE OS&l YASY (2
superposicion de segundo ordefRoderer, 2008)

Supongamos que se producen dos tonos (A y B) a una diferencia de frecuencia determinada. Si dicha diferencia de
frecuencia es lo suficientemente grande como para que se produzcan dos vibraciones independientes en la
membrana basilaral vibracién producida por el tono A no interferird con la que produce el tono B ni viceversa. Si,

en cambio, ambos tonos se encuentran muy cercanos en frecuencia, estando las zonas de la membrana basilar
correspondientes a las frecuencias de los mismosctaga que las vibraciones producidas por ellos interfieren
mutuamente entre si, sin poder ser discriminada la altura de ambos tonos de forma independiente, la resultante
audible sera un Unico tono modulado en amplitud. La frecuencia de dicho tono comcksaoal promedio de las
frecuencias de los tonos intervinientes, y la frecuencia de modulaciéon de la amplitud serd equivalente a la
RATSNBYOALl RS FNBOdzSSYyOAl & RS fz2a Gz2yz2a ! & .o 9a | S
Ol a2 Ideyh R86 RS LINAYSNJ 2NRSYy €3> LIR2NJ LINPRdAdzOANBS Sy I  YS)
Si dichos tonos se alejan poco a poco en frecuencia, se llegara a una instancia en la cual se podran distinguir dos
tonos separados, pero persistira la sensacion de rugosidad. Esto se deteela spparacion de los tonos ha
ddzLISNI R2 St af NYAGS RS RAAONAYAYIOAsy RS Ffadz2NT ¢ 6S:
una correspondiendo a cada tono intervinientes), pero sus frecuencias aun se encuentran dentro de andeband
FNBEOdzSY OA | RSY2YAYIFRIF daolFyRI ONNOUAOIFEéEZXT RSYOGUNR RS 1
independiente, aln existe cierto grado de interferencia entre una y otra.

El siguiente grafico muestra las diferencias de frecuencia que dit@nntanto el limite de discriminacion de
frecuencia como la banda critica desde el umbral de audicion de frecuencia en el registro grave hasta los 5000 Hz.
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Ancho de la banda critica y limite de la discriminacion de frecuencia
(Zwicker, Flottorp y Stews, 1927, en Roederer (2008)).

Analicemos ahora qué sucede si tenemos dos tonos, un tono A de una frecuencia determinada, y un tono B cuya
frecuencia equivale al doble de la de A. Esto no producira sensaciones de batido en la medida en que la relacion
de frecuencia sea del doble. Ahora bien, si el tono B es variado en frecuencia poco a poco, comenzaremos a oir un
batido cuya frecuencia sera equivalente a la diferencia dada entre la frecuencia de B y el doble de la frecuencia de
A. Esto se debe a que lansa de dichas frecuencias produce un patrén vibratorio que cambia de forma periddica

con una frecuencia equivalente a dicha diferencia.

Este batido se produce a nivel neural, lo que quiere decir que no esta siendo producido en la membrana basilar,
porlogS &S GNY}GF RS dzy aolGAR2 RS &aS3dzyR2 2NRSYyéd t 2N
cuartas y quintas justas desafinadas, ademas del caso de octava descripto. Es importante sefialar que este tipo de
batidos no se produce mas si la frecuerdgdos tonos excede los 1500 (Roderer, 2008)

Este fendmeno perceptivo en vinculaciéon con las sensaciones de tension o relajacién nos sirve para explicar dos
aspectos a nivel psicoacustico: por un lado, dicha superposicién producira en el oyenansaeid de tension
producto de la oscilacion en frecuencia del batido, pero a su vez, de permanecer el batido estable en el tiempo, el
oyente se acostumbrara a oirlo y ya no surtird efecto como elemento tensionante al volverse predecible.

1.2.3.2 Enmascaramiento

Otro fendmeno perceptivo que debe ser tenido en cuenta es el enmascaramiento, que consiste el incremento del
umbral de audicion en un rango de frecuencias en respuesta a la escucha de algun sonido dentro de ese mismo
rango. Esto quiere decir que, al estasendo un determinado sonido, para oir otro sonido que coincida en altura,

sera necesario que este tenga una intensidad mayor que la que necesitaria en el caso en el que no estuviera
sonando el primero. Este fendmeno debe ser tenido en cuenta a la hozatdeiar las sensaciones de tension y
relajacion, ya que un sonido que tiene una determinada sonoridad en un contexto acustico, puede tener otra en
20NR O2y(SEG2z f SadGl N aASyR2 620dzlJ R2¢ adz NI} y32 RS

1.3 Teorias psicologfvinculadas con la musica

Hasta aqui hemos analizado diferentes aspectos vinculados con el sonido, desde el andlisis fisico de las leyes que
operan en su produccién y propagacion, y desde el andlisis de las caracteristicas psicofisicas del sistema auditiv
humano, que determinan el modo en que el sonido es percibido por los oyentes. A continuacién analizaremos
algunas teorias provenientes de la psicologia que consideramos indispensables para entender el modo en que
interpretamos un discurso musical.

1.3.1 Teora de la ventana temporal

La teoria planteada pdpbrake y Bertrand (2006) consiste en considerar que la percepcion sonora en relacion al
tiempo se da a través de una ventanta temporalmental, percibiendo el oyente a los eventos sonoros sucedidos
dentro de esa ventana como parte del presente psicoldgico, 0 a la memoria a corto plazo. Paul Fraisse estima que
la ventana temporal es de 5 segundésaisse, 1978, citado en Moelants, 2002). Dayvkm cambio, sugiere que

su duracion se encuentra entre los 2 y fosegundos, pudiendo expandirse hasta 12 segundos dependiendo del
nivel de complejidad dado por la concatenacion de eventos (Dowling, 1986, citado en Malbran, 2008).

William James ya se ha referido al concepto de presente psicolégico en 1950, defmiéowhal una extension

en el tiempo de atencion, que tiende a agrupar los diferentes elementos que se encuentran dentro de ese tiempo
(Malbran, 2008)
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1.3.2 Preferencia de intervalos temporales

Distintos investigadores han estudiado dentro de qué velocidadestnousistema perceptivo procesa mejor la
informacién, determinando asi los intervalos temporales 6ptimos entre eventos que favorecen su identificacion e
interpretacion.

Segun algunos investigadores el tiempo que cumple con esas cualidades se sitla 8migs @&ih una ventana
temporal de entre 300 ms y 800 ms (tomando como referencia los estudios hechos en adultos; estos parametros
varian sustancialmente con la edad). La capacidad de distinguir cambios se agudiza dentro de esta ventana
temporal, siendo urtiempo éptimo para la identificaciéon de irregularidades en secuencias comiji2jake &

Bertrand, 2006)

En concordancia con lo antes expuesto, al parecer los 600 ms es un tiempo que suele darse en experiencias de
tiempo espontaneo y/o prefemcia para lgpulsacion (Malbrarz008).

1.3.3 Segmentacion y agrupacion desde la psicologia cognitiva

Desde la psicologia cognitiva se ha estudiado el modo en que la mente agrupa y segmenta los elementos
percibidos. Dicha agrupacion o segmentacion suele estar dada ponildusi y diferencia de las caracteristicas
fisicas de los elementos, asi como por la distancia dada entre ellos a nivel espectral, espacial o temporal.

Las caracteristicas fisicas implicadas, suelen ser las de superficie: timbre, tono, sonoridad, digrdoi®n
eventos, duracion de las pausas, etc.

Muchos tedricos e investigadores han estudiado el proceso de organizacion de la percepcion, con el objetivo de
analizar los diferentes aspectos puestos en juego por nuestra mente al momento de interpretascursali
musical. A continuacién se describirdn una serie de leyes, pertenecientes a la teoria de la Gestalt, que nos
permitiran analizar de forma detallada una serie de procesos cognitivos que son llevados a cabo por nuestra
mente al percibir una obra musit; condicionando nuestra interpretacién de la misma.

1.3.3.1 Principios y leyes de la Gestalt

En esta parte del trabajo describiremos las particularidades de los distintos principios de estructuracion
LISNOSLIGAGE RS f1 DSadl f i daeénfa ledghdddstelfada unaDrédiiaziontfespécificgh2 & |
adzOKlIa ©@S0Sa &aS 2 RSY2YAYl!l 02Y2 AaF2NXI &3 FdzyljdzS C
GSNX¥Ay2a RS GSaidNHzO(GdzNI ¢ 2 aaAadsSyl o

Resulta fundamental, para la correcta comprension de las diferepteipios de esta teoria, conocer el
O2yOSLIi2 RS aOlFYLRe¢d /2y SadS GSNXYAy2 &S RSy2YAyl |
espacio pueden ser vinculados por el espectador (0 en este caso de la musica, por su disposicion en ettiempo y
registro, u otros parametros, pueden ser vinculados por el oyente), estableciendo, a partir de su disposicion,
relaciones entre ellos. De este modo, el espectador percibe una configuracién que esta determinada por la
interdependencia e interaccion d2 @ RA FSNBy (iSa St SySyid2a RSt O2yedzyyiz2 «
Llevando este concepto al ambito musical, podemos interpretar y analizar una obra musical como un campo.
Partiendo de este principio, todos los elementos que la constituyen ocupan un lugapdeantia no solo por

las caracteristicas de estos en particular, sino también por el modo en que se interrelacionan a nivel perceptivo
con el resto de los elementos, de modo que el cambio o la ausencia de alguno de ellos transformara la
configuracion finade toda la obra.

Otro concepto fundamental para la teoria de la Gestalt eBrilcipio de Isomorfismproveniente del griego:

liso: igual / morfos: forma] significa igual forma), el cual propone la integracion de lo-Hisiégico y lo
psicoldgico. iShien es un concepto que no desarrollaremos en detalle por exceder los objetivos del presente
trabajo, es importante tenerlo presente por su importancia en la teoria gestaltica, asi como también por su
vinculacion con los principios que desarrollaremagm@atinuacion.
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Otro concepto relevante para comprender la teoria de la Gestalt es igdeaFondq que consiste en el hecho
perceptual por el gue la mente destaca un objeto por encima de los demas. Este principio de la teoria gestéltica
establece que nusira mente establece una serie de relaciones entre los diferentes elementos del campo
dandoles mayor relevancia a unos que a otros. De este modo, determinados elementos captan la atencion del
espectador, atribuyéndole este una mayor relevancia a los migncosisiderandolos por ello fagura, relegando

el resto de los elementos a un rol secundario y constituyendo por ditmed.

Se han llevado a cabo numerosos experimentos visuales, mediante los cuales el espectador podia ver de forma
alternada, dentrode una figura, un objeto u otro dependiendo de qué elementos considerara como parte de la
figura y cuales como parte del fondo. Uno de los ejemplos més conocidos es el siguiente, en el cual puede verse
una copa o dos caras enfrentadas dependiendo de dé@edéremos nuestra atencion:

Este recurso se ha utilizado de diversas maneras en diferentes lenguajes artisticos. En el caso de la musica, un
ejemplo de la relacion entre figura y fondo puede ser el contrapunto, y particularmente la fuga. En la fuga se
expone, generalmente, un sujeto sin acompafamiento, el cual es imitado en otra voz, continuando la voz que
anteriormente habia expuesto el sujeto con un contrasujeto. Es comldn que nuestra atencion se dirija a la
GNBaLldzSaidl ¢ o0Sa RSt NEotra vod) por su eémejangeiceny/el Rijdtd ant@ritwmente
expuesto (Esto responde a la Ley de Semejanza que se desarrollard a continuacién, ademas de, en la mayoria de
las fugas, resultar mas pregnante el sujeto que el contrasujeto). De este modiz, tue ocupaba el lugar de

figura durante la exposicién del sujeto pasa a ocupar el lugar de fondo al continuar con el contrasujeto,
reemplazando su lugar de figura la nueva voz que expone la respuesta.

Esto no significa que no podamos seguir con nuesiacion a la voz que habia presentado el sujeto durante la
exposicién del contrasujeto, pasando la respuesta a ocupar un rol de fondo.

tFalFNBY2a | K2NF | RSAEONROANI fl & RSYy2YAYylFIRIFa a[ Se@Sa F
ser agupadas de la siguiente manettzey de Pregnancia (o de buena formg).ey de caracter de miembro

La ley de Pregnancia puede dividirse en las siguientes leyes:
- Leyde semejanza
- Ley de proximidad
- Leyde cierre
- Ley de la buena continuidad
- Ley de destino coin
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Resulta importante tener en cuenta que, en la mayoria de los casos, al percibir una configuracion de elementos
en el campo, se ponen en juego e interrelacionan varias leyes de forma simultanea.

1.1.1.1.1. Ley de Pregnancia

Esta ley sostiene que la mente humahaSy S LINBRAf SOOAsyYy LIB2NJ tF ao0dzSyl F2NJ
resultan mas simples, simétricas, cerradas, y regulares ante los ojos del espectador. Esto significa que un objeto
sera pregnante para quien lo observe en la medida en que respais pshcipios de simpleza, simetria, etc. Esta

ley, como se dijo anteriormente, se puede dividir en un grupo de leyes:

- Ley de semejanza

Esta ley establece que la mente humana tiende a agrupar e interpretar elementos en funcion de la semejanza de
los misma dentro del todo. De este modo, un espectador agrupara en una imagen, aquellos elementos que se
parezcan, segmentando de ese modo los elementos conjuntos. En la imagen siguiente puede verse como uno
tiende a agrupar las figuras en columnas en funciérudeesejanza:

@ A
@ A
® A
@ A
@A
@ A

>Prrr >
EEEEEEN
EEEEENE
0000060

En el caso de la musica, esta ley suele aplicarse a parametros tales como timbre, altura, sonoridad y
locacion espacial. Un ejemplo posible es lo que sucede al escuchar una obra orquestal y reconocer las
diferentes familias instrumentalesomo conjuntos, o incluso, en una obra sinféricwal, al distinguir el
sonido de las voces del de los instrumentos de la orquesta. En ambos ejemplos el oyente se sirve del
reconocimiento del timbre para producir dichas agrupaciones (también, en el ¢ordexun concierto,
puede influir la locacién espacial de las fuentes sonoras).

e Ley de Proximidad
Esta ley propone otro modo de agrupacion, dada por la cercania que los elementos del todo tienen entre si. En la

imagen siguiente, por ejemplo, el espectatiende a agrupar las lineas de a pares, en funcion de la diferencia de
distancia entre las mismas:
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En el caso de la musica, esto sucede, fundamentalmente, a nivel temporal y a nivel registral. Una posible forma de
visualizarlo para poder entenderlo foe puede ser interpretar a estos dos aspectos (tiempo y registro) como dos

ejes de coordenadas. De este modo, en el caso de las lineas melddicas, uno tiende a agrupar los sonidos que se
encuentran cercanos entre si en el eje temporal, producto de la gurcds sonidos en el tiempo. Por otro lado,

las notas que suenan simultaneamente formando acordes tienden a ser agrupados por su cercania en el eje
registral. De este modo, si pensamos en una textura de melodia acompafiada con acordes, estarian operando los
dos principios de agrupacion: por proximidad temporal y registral.

e Ley de Cierre

Como se dijo anteriormente, la mente humana tiene predileccién por las formas cerradas. Esta ley pone de
manifiesto esta predileccion, estableciendo que la mente tienderear 0 completar las formas que percibe en
funcién de simplificar su comprension.

En el siguiente gréfico, por ejemplo, puede notarse gus existiendo interrupciones en las lineas, uno llega
mentalmente a completar los espacios faltantes y de ese nesdmapaz de interpretar la imagen.

N _\[\\\
e
AN

En el caso de la musica, hay multiples ejemplos posibles. Al oir una melodia staccato, por ejemplo, el oyente no
dejara de percibir una linea melédica continua por mas que las notas que la integran se encuentrempites

por silencios.

Otro ejemplo dentro del andlisis de los procesos de escucha puede ser el siguiente: imaginemos una melodia de
ritmo regular en la que por momento se reemplacen notas por silencios, o se extiendan temporalmente algunos
sonidos. Si bie no habra ataques en todos los pulsos, la melodia no dejara de ser pulsatil (el oyente seguira
percibiendo la sensacién de pulso por mas que algunos elementos permanezcan ausentes).

e Ley de buena continuidad

Esta ley sostiene que la mente tiende a agrupms elementos que se presentan conformando patrones
continuos. En el grafico siguiente se ejemplifica esta ley. En él puede notarse que el modo méas natural de
interpretacion consiste en dividir la imagen en dos elementos, la linea central y el patrdarrdguformas
cuadradas:

1 1 1 1
— 1 LJ L1 LJ -

Nétese como la regularidad de ese patron produce que ambos elementos puedan percibirse de forma
independiente.
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En el caso de la musica, un ejemplo puede ser la escucha de movimientos regulares a nivel registral (por ejemplo,
esa@las o glissandi ascendentes y descendentes) en un contexto orquestal. Por mas que dichos movimientos se
crucen con otras voces, la continuidad del movimiento regular producira que uno, como oyente, reconozca y
separe ese elemento del resto.

e Ley de desho comun

Esta ley define el modo en que agrupamos los elementos que coinciden en su direccion y puntos de
comienzo y final.

En el caso de la musica hay multiples ejemplos. Al oir un paralelismo producido por dos voces a un
intervalo constante, por ejemplde octavas, tendemos a agrupar perceptualmente ambas voces.

Esto mismo sucede a nivel espectral al oir un instrumento tonico. El sonido de dicho instrumento estara
compuesto por una serie de parciales, los cuales seran percibidos en conjunto como uspaidoo

1.1.1.1.2. Ley del caracter de miembro

Esta ley sostiene que nuestra mente no percibe exclusivamente los elementos del campo en funcién de
sus caracteristicas individuales, sino que la interpretacién de los mismos esta condicionada por la
funcién que elloscumplen contextualmente; es decir, el modo en que se vinculen con el resto de los
elementos que integran el todo.

En el ambito musical, esta ley resulta fundamental, ya que es el fundamento teérico por el cual
podemos afirmar que los elementos presentes @na obra cumplen una funcibn no por sus
caracteristicas propias, o al menos no exclusivamente, sino fundamentalmente por el contexto en el que
estan inmersos. Esto nos permite entender como un determinado intervalo o acorde puede cumplir
funciones diferates, e incluso en muchos casos antagonicas, dependiendo del contexto en el cual se lo
sitte.

Conclusién

Dado que los temas abordados en el presente capitulo han de ser producto tanto de nutridas investigaciones
como de literatura especializada, debidesa complejidad y extensién, resulta evidente observar que nuestra
exposicion resulta breve e incompleta. Sin embargo, creemos que cumple con la finalidad propuesta para el
presente trabajo, consistente en introducir al lector al tema propuesto, de modloqua sea capaz de
comprender, al menos en principio, el siguiente capitulo

2. Hacia un Analisis Musical Perceptual de la Musica Electroacustica a partir de los conceptos
ArsisThesis
PorPablo M. Freiberg

En el presente apartado se comenzard realizanu descripcion general de cuales son las expectativas
gue aqui se tienen del analisis musical, a partir de las cuales se acufia el presente trabajo.
Posteriormente sera presentado el problema que conlleva en el terreno del analisis musical, tal y como
aqui es interpretado, la ausencia de un sistema simbodlico (partitura musical) en la musica
electroacustica, en contraposicion a las ventajas que aporta en el ambito de la musica instrumental.
Ademas se expondran, describiran y evaluaran algunos casos de gaaffascionadas por algunos
compositores en sus obras electroacusticas.
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En tercer lugar se sefialardn los alcances de las representaciones graficas realizadas por herramientas
provenientes del mundo de la acustica tales como el espectrograma y la fornmalde o

A continuacién se expondra el vinculo existente entre los concefitssThesisy los elementos
provenientes del dmbito de la psicoacustica y la psicologia musical. A fin de conseguir demostrar
empiricamente la hipétesis propuesta, se desarrollarggm@los concretos en donde podra observarse

dicha relacion.

Finalmente, se sefialaran cuales son aquellos indicadores extraidos de los analisis previos, aptos de ser
aplicados en la creacion de nuevas obras musicales.

4.1.El Analisis Musical como herramitncompositiva y la masica electroacustica.

9f GSNXYAYy2 al!ytfAraraéds LN RSTAYAOAsy:sS asS3agy f1
fla LINISa RS dzy G2R2 KFadl ff S3l NEXamedguy 0K A dz
de una obra, de un escrito o de cualquier realidad susceptible de estudio inteleatmasu primera y
segunda acepcion respectivamer{ieeal Academia Espafiola, 2001)

v dzSRI Syt2yo0oSa OflFNB ljdzS Sf GSNXYAY2 al yimerh A &€
intelectual, que tiene por finalidad conocer principios o elementos de una determinada obra, a partir de
distinguir y separar sus partes.

En ese sentido, nos es posible considerar multiples maneras de confeccionar andlisis musicales,
atendiendo cada umde ellos a diferentes probleméticas.

En torno al presente trabajo, consideramos al andlisis musical como una herramienta capaz de
suministrarnos informacion relevante a ser aplicada a la composicién musical

En un contexto musical electroacustico, es amida la problematica que acarrea la carencia de
partituras, desarrollada en el siguiente apartado.

En torno al andlisis de musica electroacustica solemos encontrarnos basicamente con dos tipos
generales de producciones: Descripciones y Reportes

4.1.1. Descripadn de los procesos sonoros percibidos

En el primero de los casos, resulta importante destacar la importancia que la descripcion y la
enumeracion de elementos y procesos poseen en una primera instancia. Tener en cuenta de manera
sistematica y organizada de& son los elementos intervinientes en el discurso musical, ha de ser el paso
inicial hacia la comprension del discurso.

Sin embargo, tales analisis suelen concluir en este punto, careciendo de una interpretacién posterior
que permita extrapolar elemento Gy SdziNRBaé¢ > FLJX AOlFIofSa || O2YLI2aAa
musica tonal, este caso corresponderia al escribir cierta sensacion producida por una sucesion de
acordes, sin comprender efectivamente de
que acordes se trata, y de qué manera se
encuentran agrupados para conseguir tal
efecto. Por ese motivo, este tipo de analisis
resulta interesante solamente de manera
parcial.

A modo de ejemplo, podemos observar el
analisis realizado por Manuella Blackburn de
fr 20N} Gzl fftSe Ct2g¢

Climax & ovicasity - fooogrousd

Disanced
penipective
Created
e ‘e
Py sounds
pod mo
cupancy of
kraer

Figura4.1.1.a
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(Blackurn, 2006) Aqui notamos que la descripcion dada de caracter subjetivo y descriptivo poco ha de
aportar a la comprension de lo que en la obra realmente ocurre. La analista expresa, acerca de lo que
sucede entre el minuto 9y 10 de la obra (Fig.4.1.Joajigluiente:

Gl GSEGdz2NI LINBaASYydl RIF Sy St YAydzi2z I yidSNR2N]
sonidos previamente enmascarados bajo la textura del primer plano continlan mas alla del
ataque, con un foco espectral notable sobre los sonidosicohtiz2 & ® | | OA L  HQH PQS
climax, en donde las morfologias continuas aumentan en frecuencia e intensidad. Este climax se
termina prematuramente, debido a un ataque acontecido en primer plano, que desencadena el
descenso abrupto de un sonido. Las rfotngias continuas desaparecen, mientras que los
sonidos rocosos parpadeantes retornan mientras la perspectiva cambia a un punto de vista sin
RA & G I Bléckburé, ®006)

Podemos considerar entonces, observando el extracto suministrado, que resutiailit@pabordar una
nueva produccion electroacustica partiendo de la descripcion suministrada. La misma no aporta
conclusiones que permitan extraer informacién concreta, sino que es ante todo una descripcion atenta
del devenir sonoro percibido.
Creemos qussistemas analiticos de este tipo resultan importantes en tanto a suministrar un primer
acercamiento a la obra, aunque incompletos por si mismos, dado que consideramos que, en este
sentido, la musica operaria como el lenguaje, en donde, como afirma Slabadepby p K HAMH U &
almacenamos las oraciones mismas, sino que almacenamos las reglas que nos permiten construir esas
2N} OA2y Saé o

4.1.2. Reportes en torno a procedimientos o tecnologia utilizada

Es muy frecuente en el ambito de la musica electroacustica asiktipeesentacion de reportes por
parte de los compositores. Tales reportes suelen aportar descripciones técnicas y procedimentales de
gran valor, sobre todo si lo que se desea es saldar ciertas necesidades relacionadas con la curiosidad
circundante a la prduccion musical o a la implementacion de determinadas tecnologias. Sin embargo,
esta informacién tampoco es capaz de aportar herramientas concretas para la confeccion de obras
nuevas.
En dicho contexto, y a modo de ejemplo, podriamos citar un pequeiio &aigndel reporte sobre el
G9addzRA2 St SOGNBEYAO2 bNRB® HéE RS YD {201 KIdzaSy =
G/ F R o6ft2ljdzS &az2y2NeR  Sait O2YLWzSaid2 L}2N dzyl
intensidad. Hay también cinco tipos de bloques, cada uno con difeemsidad (1, 2, 3, 4y 5).
A cada mezcla de sonidos le corresponde una curva envolvente de intensidad, representada en la
parte inferior dentro de una escala temperada de intensidades con intervalo de 1 dB;3niye
O dB. Al superponerse parcialmengstas distintas mezclas, produciran sonidos mas densos,
pero individualizados en cuanto a tener curvas envolventes distintas. (Fig. 29). El tiempo va
expresado en centimetros, a una velocidad de cinta de 76 cms/seg. El médulo o razén de que se
ha servido ®ckhausen en esta ocasion, pasa mas alla de la octava. Esto expresa una progresion
de 1ab5,ynodela 2 que seria la octava. Multiplicando por si mismos esta razon veinticinco
veces, se obtiene el fin de la progresién, que es 5, es decir, que el tétimmo es cinco veces
& dzLJS NR 2 NJ (BdrenduBt K Y7 NP ¢ ©

" Trad. Joaquin Macedo
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Resulta necesario aclarar que lo anteriormente expuesto es una buena sintesis proveniente de la

descripcion que Berenguer realiza de lo que Stockhausen mismo ha difundido de su estudmt Es de

j dzS RAOK2 AGNBLER2NIS¢ OdzyLX S 02y RSAONAROGANI St Y2R;

vista técniceacustico. Sin embargo, queda claro que en ningln momento se realiza un analisis musical

de la obra. De ese modo, consideramos que el sisalis muy eficiente en cuanto a saldar dudas en

torno a la elaboracién de la obra; pero ineficaz a la hora de intentar explicar el desarrollo de los

procesos musicales.

Por otra parte, creemos que en algunas ocasiones podrian resultar mas valiosas slaectpers

expuestas, analiticamente hablando, por oyentes especializados, que por un analista que se base en los

dichos mismos del compositor, o incluso por los propios comentarios de éste ultimo.

A proposito, citaremos el siguiente fragmento pertenecientd andlisis elaborado sobre

G5AF Y2NLIK24S4¢3X RS Lo - SylF{1Aaz LN ¢K2YlFa 5S[A2Y
Gt 202 KIF aAR2 RAOK2 a20NB fI SadNHzOGdz2NY RS S
dicho no ofrece mucho sobre el extraordinario disefio sonoro que tiene. Ciertameniehas
observaciones han sido categoricamente engafiosas y contradicen la riqueza tanto de forma
como de sonido que constituye su trabajo sonoro y expresivo. Nouritza Matossian, en su libro

Sylrl1Aaz FasS3dz2Nt 1jdzST Sy Sa&ilen dlJdoBienzay al figal y |

enmarca una mas dispersa, corta seccion central.
al 1Sa {2f2YAaz Sy adz y20F LI N} St /5 a-Syl A2
RSt 3ISYSNR S&aiGdzRRA2X RSO60AR2 ljdzAlt & | lasipiezad 2 NXY |
GSYLINY yI &2 GLEFYYA&a - Syl 1Aay 9fSOGNRI O2dzaidA O
f S22yl a4ASYR2 RS YI@2NJ RSYaARIFIRXE & fla AydSNA
Contradiciendo las propias observaciones del compositor sobre la obra, veneéb die
Diamorphoses como estéatico y discontinuo, un disefio en el cual el comienzo y el final son de
alguna manera similares. Mas aun, todos estos criticos parecieran segmentar la pieza en algunas
secciones distintivas y fallan en entender la continua yfesmi A @+ Yy I (dzNJF € ST |
(DeLio, 2002)

DeLio comprende a Xenakis desde una perspectiva diferente a quienes él cita en el péarrafo anterior.

Creyendo que una discusion acerca de qué apreciacion resulta correcta seria infructuosa, preferimos

observarla importancia de comprender qué es lo que ha llevado a DelLio, y a cada uno de los

comentaristas por él mencionados, a percibir tales diferencias analiticas, siendo alli donde intentamos

poner el foco en el presente trabajo.

Deseamos sefialar que dentro tles trabajos mas importantes desarrollados en torno al analisis de

YgaAOl StSOUNRIOgaaAOlrzs y2a SyO2yiuNryvYza 02y f

heredero de la Tipdlorfologia de Pierre Schaeffer, pretende describir y analizar elegmexperiencial

de la escucha, incluyendo en el proceso de indagacion al espectro de onda. TantoNofghogia

como la Espectromorfologia han de ser métodos analiticos sumamente interesantes, no descritos en el

presente trabajo. Aunque mas cercanasla propuesta del presente trabajo que otros meétodos

analiticos no sistematicos, consideramos que han de presentar diferencias en relacién al vinculo que

mantienen con las herramientas de caracter tecnolégico, y a las perspectivas esbozadas en sus

conclusones analiticas.

8 Trad. Pablo M. Carreras
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Para finalizar, deseamos sefalar nuestra coincidencia con la siguiente afirmacién en relaciéon con el
andlisis musical de F. Delalande:
aXy2 NBRdzZ Ol Yza St FyttAaara | dzyt SELX AOFOAsy
E® es solo la graméatica. No empobrezcamos la percepcién por querer educarla. No la volvamos
trivial, normalizada, dando junto con la musica, el manual de instrucciones. Como la invencién, una
S30dzOKI LJzSRS &S (MelddSeEPP) £ = ONBIF (A DI ¢ d

4.2.El probema de la ausencia de una partitura en la musica electroacustica.
Como se expresé en los apartados anteriores, el presente trabajo pretende esbozar un tipo de
procedimiento analitico derivado de los procesos de tension y relajacion, tales como suelen ser
descriptos a partir de los conceptéssisThesisen contextos de obras musicales electroacustica.
Observamos entonces en este punto una dificultad inexistente en la musica instrumental, relacionada
con la carencia de escritura simbdlica precisa. En lacanirsstrumental, por ejemplo, podemos asociar
un estado determinado de tension a cierto acorde dentro de determinado contexto. En la musica
electroacustica, esto en principio no resulta posible.
A la hora de abordar el analisis en la musica electroa@istos encontramos con un problema a
resolver, inexistente en el ambito de la musica instrumental, relacionado con la partitura musical
simbdlica, que cumple con ser un instrumento capaz de favorecer, entre otras cuestiones:

e la transmision de la idea musica los intérpretes, mediante una herramienta visual,

e la percepcion global desde lo visual de las caracteristicas sonoras de una obra de camara u
orquestal,

¢ lareflexion acerca del producto sonoro en tiempo diferido, o incluso de manera estatica,

e y el andisis musical de la obra.

En el caso de la musica electroacustica, casi por regla general podemos decir que solemos encontramos
en ausencia de una partitura musical simbdlidan principio, esto se debe a que habitualmente dicha
musica es elaborada de mera directa por el compositor mediante algin tipo de herramientas
tecnoldgica, como por ejemplo puede serlo una computadora personal. En este &mbito, el compositor
ademas de componer la obra, se convierte en intérprete. A raiz de esto, en la mayori aesds

resulta innecesaria la creacion de una guia grafica para que otro individuo interprete el discurso sonoro
previamente ideado. El compositor de musica electroacustica entonces, ha de registrar de modo directo
la obra compuesta en algun tipo de sofode audio a partir del cual sera capaz de reproducirla.

Pese a que la ausencia de partitura suele ser un factor comun, debemos mencionar que algunas obras
electroacustica se encuentran de una u otra manera escritas mediante determinadas grafias,
habitudmente propuestas por el compositor de manera arbitraria. En tales casos, frecuentemente
podemos encontrarnos con dos tipos de representaciones simbdlicas posibles:

°Eti mol -gicamente el t ® mino fApartiturao proviene detlesdmotivo lapalabra @aititura moido(utilinadas e me d i
extensamente. En ptesente trabajo nos referimos especificamente al uso dado a tal término en muasica. Descartamos otro tipo de uso€geogbauej suele darsele en el
ambito de la musica algoritmica, en donde la partitura corresponde por lo general a una sieiesteigciones especificas y precisas provenientes del terreno de la matematica o
la programacion. En sintesis, en el presente trabajo el término “partitura” hace referencia a un conjunto de simboldsl gnojids musical, creados con el fin de ser
interpretados por un humano. Tales simbolos describen de modo directo caracteristicas sonoras.
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Representaciones provenientes del mundo de la tecnologia (grafias técnicapuntaraa
cuestiones relacionadas con la acustica del sonido, desatendiendo al

fendmeno psicoacustico y o psicologico). En el caso que exponemos a continuacion
(Fig.4.2.a), es evidente que Stockhausen ha ideado el discurso musical a partir de la
construcobn de los sonidos desde un punto de vista fisico. Si bien no desarrollaremos aqui el
procedimiento por el cual el compositor ha escogido los valores de los parciales que
componen cada uno de los tonos complejos, podemos sefialar que la eleccion de tales
valores ha provenido de un conjunto de célculos provenientes de un pensamiento
matematico mas que desde un punto de vista estético. Como consecuencia, la guia surgida
de tal elaboracién imposibilita al lector imaginar cdmo sonara la obra a partir de taféssgra

a diferencia de lo que sucede en el ambito de la masica instrumental.

Representaciones que han de describir los fenbmenos escuchados de manera general y poco
precisa, unas veces asociadas a obras de caracter mixto (Fig.4.2.b), en donde el intiipret
instrumento acustico utiliza tales grafias a modo de guia, y otras a un analisis descriptivo
(Fig.4.2.c), elemental y generales de los elementos procedentes del devenir temporal.

sul pont, ten. (ﬂ;’i pont.) separate bows
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=
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Figurad.2.b- Harvey, J. (1994). Advaya (for Ceadlectronic keyboard and
electronics).
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Figura 4.2.e Hainaut, B. (2011). Analyse et transcription graphique
d'Apesanteur (fourth movement of Pierre Henry's Labyrinthe).

Todas estas alternativas de escritura encontradas en torno a le&canékectroacustica no suelen ser lo
suficientemente convenientes a la hora del andlisis musical. El problema en estos casos esta relacionado
con que, o bien el instrumento grafico utilizado se encuentra ligado a un &mbito técnico, y alejado de los
fendémeros perceptuales, o bien presenta un muy bajo nivel de precision.
Una de las ventajas que presenta en este sentido la escritura musical tradicional consiste en su
capacidad para sintetizar muchas caracteristicas provenientes del &mbito de la acusticgérada
de simbolos simples, a partir de la valoracién perceptual humana de la organizacionswsical.
Asi, por ejemplo, una figura determinada en una posicion especifica dentro de un pentagrama nos
ofrece informacion acerca de la duracion del sonide, su altura, de su timbre (a partir de la
especificacion inicial que se realiza al respecto al comienzo de la obra), de su dinamica (mediante las
indicaciones de texto abreviado que circundan dicha nota, acentos, simbolos y demas grafias) y de
diversos ipos de mutacion timbrica sobre el instrumento en cuestion a partir de la descripcion de
técnicas especificas vinculadas.
Volviendo a nuestro tema principal, es evidente que ante un sistema grafico de tal poder simbdlico,
resulta mucho mas sencillo vinculzaracteristicas sonoras, que inicialmente provienen del terreno de lo
visual, a fendmenos perceptuales relacionados con los procesos y elementos de tensién y relajacion,
gue desde el terreno meramente auditivo.
En la musica electroacustica, por el contsanos encontramos entonces a merced de nuestros oidos;
quienes por cuestiones psicoldgicas y fisiolégicas propias del oyente, pueden obviar caracteristicas
ampliamente escuchada por otras personas, o especular acerca de intenciones ocultas en laamusica,
partir de la escucha sistematica y reiterada de un fragmento, no representativas a la hora de escuchar la
obra.
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La ausencia de partituras en el contexto citado, sin embargo, no corresponde a una negativa por parte
de los compositores 0 a alglin acuerdstikéstico, sino a la dificultad que presenta representar
caracteristicas del ambito timbrico y espacial. Existen sistemas de representacion timbrico de diferente
tipo provenientes de la psicoacustica, como por ejemplo el acufiado por Pollard y Jans&)ro(4§8el

ideado por Grey (1977), en donde se contempla la tridimensionalidad del fenébmeno, que ya sea por
desconocimiento como por presentar un alto grado de complejidad incluso para representar fenémenos
simples, no han sido acogidos por los composgore

A modo de conclusién, podemos entonces sefialar que en princpicontamos en la musica
electroacustica con grafias simbdlicas pertinentes para el andlisis musscdecir que carecemos de

una simbologia eficaz que nos permita describir caracteaistian utilizadas en el ambito de la muasica
electroacustica tales como la modulacién timbrica, el desplazamiento espacial de la fuente, etc. A raiz de
esto, es evidente que este no es el camino adecuado para conseguir una herramienta de analisis musical
sistemética, con el fin de obtener elementos especificos propicios para ser implementados
eventualmente en la composiciéon musical.

4.3.Ineficacia de las herramientas graficas ofrecidas por la acustica.
Desde el terreno de la fisica también es posible graficdeetnir sonoro, organizado musicalmente o
no, a fin de obtener un esquema visual del mismo. Es comun encontrarnos y trabajar en torno a gréaficos
espectrales y de formas de onda a la hora de elaborar obras electroacustica. Si bien es cierto que al
editar onido en una computadora tales graficos suelen resultar suficientemente eficaces, también lo es
el hecho de que a partir de observarlos, en la mayoria de los casos provenientes de tonos complejos que
revistan cierto interés, nos resulte imposible dedwtimo se escuchara.
Esto se debe en principio a que los procedimientos a partir de los cuales el cerebro analiza el sonido se
encuentran sujetos a diferentes estadios de interpretacion de la informacion, y no tan sélo a una
descripcion general del eventsito. Esto se ve reflejado de manera evidente en casos como los que
siguen:
- Al observar en un gréfico espectral la distribucion de los parciales, identificamos lineas
independientes que, en la mayoria de los casos, han de sonar en conjunto, a modo de Unida
tono compuesto es percibido como unidad, y representado graficamente como varios
elementos. Ademas, la cuestién se vuelve mas compleja en el caso en que comienzan a sonar
mas de un tono complejo a la vez.

Espectrograma
correspondiente
ala nota Fal de
un piano. Todas
las lineas
graficadasson
percibidas en
conjunto como
un solo sonido
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- La diferencia de fases de los componerdesun tono complejo han de cambiar sustancialmente
el modo en que luce la forma de onda del mismo. Por ese motivo, por ejemplo ante efectos de
retardos tales como la reverberacion y el eco, resulta imposible determinar la cualidad timbrica
de determinado snido.

| : ; i
II I \‘ |" L ’I | [ ‘ - o { ‘ .‘
IR !N H‘,' N M | k{l\ oo
l “,J ‘| '|M l l ' | m' '\. | - D_os formas d_e onda
I Uik I.'%' | l\ m L1 w|||' | H| A \, T M |, diferentes, mismo
1 |,”\ ‘ " j || ! r,, il a1 T ' ‘\" H jwm ‘\‘ sonido, con distinta
|| \ I \ u \t RRETAN:
i \i \t‘ i h L ,i ) .' Rl fase entre parciales
| ‘U!I o ’ ," |1 l:'u Iy L Y b ‘!u wl |\ ‘M' (dada por la aplicacion
1 y de un delay de 20
muetras, Sr: 44100)

' ) ‘l‘ i ‘

’ ”‘ \I['i‘\ “’ I“Il,‘J ¥ :“:\ | I

a ‘ " b b T

I ‘ I | ;

- Por otra parte sabemos que cuestiones netamente intrinsecas a la aplicacion del teorema de
Fourier al andlisis del sonido en sistemas digitales, imposibilita la confeccidén de graficos precisos
(asi como también una resintesis preciddg¢diante esta técnica, la mas difundida dentro de la
esfera del analisis acustico por computadoras, deberemos por ejemplo optar por obtener mayor
definicion en el ambito de la frecuencia, en detrimento de la temporal, y viceyBedge &

Jerse, 1997)

En ambos gréficos se ha evaluado el mismo sonido (Fal de w).g?ama el gréafico de le
Izquierda se han utilizado ventanas de 16384 muestras (baja resolucion temporal,
frecuencia), mientras que para el grafico de la derecha se han utilizado ventanas
muestras (baja resolucién en frecuencia, alta d tewgoral).

- La discriminacion visual de la distribucion espacial del sonido mediante diversos graficos
suministrados por la tecnologia actual, suele ser eficiente solamente en el caso de ejemplos muy
basicos. En cuanto asoman caracteristicas con ciertoogdad complejidad, muy facilmente
detectables para la percepcion, nos resulta muy dificil e incluso imposible reconocer trayectorias
o locaciones sonorespaciales mediante tales representaciones.

Muchos analistas optan por utilizar estas herramientas tioa$i graficas provenientes de la acustica
como base de sus trabajos.
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t 2NJ S2SYL)X 2> Sy adz ytfAaiAad RS ahYF33Aaz | 9YAfA:

2
f2 jdzS St RSYy2YAYyl &dz aYSi2R2 RS IytfAaAaeg 2 aA

G/ 2Y2 Sa (NLINaQR lasidieZdd park tintasdlag no existe partitura para Omaggio a
Emilio Vedova. Al estudiar esta obra, se usaron gréaficos de amplitud y sonogramas como medios
LI N} NBLINBaSY (Gl N INY TAOI YSy R@icatmd200)Yo A Sy (i8S &sy

A partirde lo anteriormente expuesto queda demostrada la ineficacia de utilizar gréficos provenientes
del analisis de los fenbmenos acusticos, en el ambito de la percepcidén. Basicamente, el problema que se
presenta es que la descripcion de tales gréficos se emnuevinculada al sonido fisico y no a la
percepcion humana. Tales graficos pueden ser una gran ayuda para el analista, al mismo tiempo que un
fuerte condicionamiento, capaz incluso de inducir sobrevaloraciones de ciertos eventos que, aunque
superfluos paa la audicion, muy atractivos para la vista.

4.4.Relacion ArsisThesis como fuerza organizadora aplicada al analisis de la mausica
electroacustica.

El presente trabajo sugiere utilizar los concepfsisThesis desarrollados en el primer estadio del
presente trabajo, como fuerzas organizadoras de las obras analizadas. En este sentido, resulta
importante preguntarse si existe algun tipo de consenso u opinidon especializada en torno a que la
organizacion musical puede ser dilucidada partiendo de los ciclosnd®tey relajacion, y a la validez

de realizar transpolaciones desde un &mbito sensorial hacia otro, dado tales sensaciones con mucha
frecuencia se manifiestan en mecanismos sensoriales diferentes al de la audicion.

En un primer momento, desarrollando etmha del origen de los estados emocionales en general,

[ S2YINR aSe@SNJ oHnnamYop0u | FANNVI d9aid2 yz2a ftftSal
emociones; a saber: la emocion o el afecto se originan cuando una tendencia a responder es refrenada o
iy KAOARLF ¢ @

Esto nos acerca a la idea de que aquello que es refrenado o inhibido genera un estado emocional de
mayor tension que aquello a lo que le es posible fluir sin ningun tipo de dificultad. En una primera
instancia, observamos que la emocion, de mangeneral, sujeta a lo anteriormente expuesto, podra
manifestarse a partir de estados tales como de ira, la excitacion, la alegria, la relajacién y la furia entre
otros.

Meyer sugiere ademas que las experiencias afectivas musicales no han de ser las quismquellas
producidas como respuesta a otros estimulos, dejando en evidencia que factores tales como la
expectativa y la incertidumbre suelen ser motores que direccionan al discurso musical.

Francois Delalande (1995:21) sostiene por otro lado qumdaica suele imitar cuestiones de otros
ambitos. Afirma que existe cierta cantidad de esquemas, organizaciones y movimientos del mundo fisico
j dzS LIJzSRSYy Sy O2y iGN} NBERS Sy f I-musigabestdpredente én3d nidsica lj dzS
comounaesp@A S RS KdzStfl ¢ o

Una mirada musical absolutista podrir ir en contra de esta afirmacion, sin embargo recientes
investigaciones en el terreno de las neurociencias coinciden en la existencia de cierta interconexion
cerebral entre diferentes regiones corresgbentes a dominios perceptuales distintos. Esto significa

°Trad. Joaquin Macedo
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que en alguna medida, todos los seres humanos somos parcialmente sinEs{@&amachandran,

2008)

Consideramos entonces pertinente definir secciones formales y caracteristicas constitutivas de
elementos sonoro/musicales a partir de las sensaciones de tension y relajacion que estos generan,
aludiendo incluso en algunos casos a otros dominios sensoriales. Esto se desprende de asumir la
existencia de procesos mentales compartidos entre diferentes dosjinque permiten tal
transpolacion.

A fin de conseguir entonces una sistematizacion en torno a la presente propuesta, serd necesario
recurrir a diversas teorias en torno a la psicoacustica y la psicologia de la musica relacionadas con
aguello que generaemsaciones de tension y relajacion a partir de los eventos sonoros.

4.5. Algunos ejemplos en torno al Analisis Perceptual en contextos electroacusticos.

Quedando entonces expresado el problema en torno a la resolucién de probleméticas concretas en la
musica eletroacustica por falta de una grafia consolidada, observamos que nuestras posibilidades se
encuentran limitadas a la escucha atenta de los eventos sonoros, la memoria, y el conocimiento y la
destreza del analista en cuestion. Esta opcion con la que costaseo enfrenta al problema
anteriormente descrito, relacionado con el estado de saturacion auditiva y cuestiones de caracter
psicoldgico crénico o pasajero por parte del analista.

A fin de conseguir esbozar un andlisis serio y con al menos algun tipo dpegeras de
universalizacion, resulta imprescindible la materializacion de alguna clase de estrategia que permita al
analista sistematizar de manera mas o menos objetiva aquella informacion extraida de la obra, con el
objetivo de dar con parametros qued@emas de dar cuenta del fendbmeno perceptual en si mismo,
permitan recrear de manera practica el proceso hallado en otros contextos (refiriéendonos con esto el
proceso de composicion).

En este sentido, los autores del presente trabajo consideran que un madécuado a la
sistematizacién vincular entre los recursos sonoro/musicales escuchados y las sensaciones percibidas
como tension y relajacion, a partir de la cual seria posible segmentar formalmente una obra musical de
tales caracteristicas de manera cogtar, se encuentran en torno a la comprension de los fenbmenos
psicolégicos y psicoacusticos inductores de tales estados.

Por ese motivo, la descripcion realizada anteriormente en el presente trabajo acerca de diversos
estudios provenientes de tales disanals, tiene por finalidad esbozar una paleta de herramientas,
algunas utilizadas en los analisis musicales realizados a continuacion, tendientes a resolver tales
cuestiones.

451.92SYLJX 2 LI NIASYR2 RSt FytfArara RS foor 20N
Manuella Blackburn.
En la seccion que hemos elegido del presente analisis, la autora expone la presencia de un climax sobre
St Y2 YS iR comimuacipri) @escribiremos el significado de climax, realizaremos un anélisis de
la presente seccion,finalmente daremos los resultados obtenidos tendientes a coincidir o disentir con el
criterio de la autora.

1 Sinestesiatmagen o sensacién subjetiva, propia de un sentido, determinada por otra sensacion que afecta a un sentido dReante.
Academia Espafiola, 2001)

2| os momentos descritos han de ser aproximados, conteniendo pequefios errores, debido a las diferencias dadas por el rddondeo y
silencio inicial de la pista de la pieza en cuestion
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La Real Academia Espafiola define al término climax en su primera y cuarta acepcion respectivamente
O2Y2 St atdzyl(i2 Yt a [faz2é2 BdOYXFlI OAs yaRSSdzl 2 LINBL
RS dzy I I OOA(Resl Acabeimid Espariad, 2001)

A partir de esta definicibn nos es posible sostener que determinar el o los climax de una obra nos
permite definir la macro estructura de la mismacln de otro modo, detectar los puntos culminantes

en una pieza musical nos brindara suficiente informacion como para comenzar a abordarla desde el
punto de vista formal.

oy St FytftAaara NBFEATIR2 LN al ydzSttde . cfl 204 o dNY >
Smalley(Blackburn, 2006) LJ2 RSY2a 20 aSNWI NJ |j dzS St coM@purodéd 2 (pQH
climax. A partir de esto resulta pertinente preguntarse qué es lo que ha llevado a la autora del presente
articulo a dicha apreciacion.

Enuna primera instancia, procederemos entonces a considerar qué es lo que puede pedabidse

Climax in intensity - foreground

Distanced

8 A ’,":' - __ perspective
L. \ _created
g~ M 7 _ | through far
vl 41 A away sounds

{ ‘ X | and no

occupancy of
lower
| precu'al

| Afspace
" ‘u&

la escucha (aPercepcién auditiade tal seccion de la obra (fragmento delimitado entre el minuto 9 y

10 de la obra), e identificaremos ciclésss-Thesis(Ver Tabla 4.5.1.a). A continuacion, detallaremos
algunas de esas caracteristicas que hemos considerado de mayor relevancia e intentaremos explicar el
devenir musical desde una apreciacion estética Apreciacion del devenir musital, finalmente,
describiremos cuéles son los procesos que operan sobre el individuo que consiguen evocar tales
sensaciones (c. Descripcién perceptual desde una persp&givaacustica y Psicoldgica

a. Percepcion auditiva

35

. R A A A R 9614, n A A
9000606 &6 960 9635, 979035,9700
a - Sonidos cortos b - Sonidos Iargos Irrumpe un sonido
percusivo
Caracteristicas generales: Comienza con el aparentemente de
Sonidos cortos. Apariciones sonido percusivo, | la misma
aleatorias rapidas. Escasa gue se desplaza natural ez
RETTolelolall reverberacion. Altura indefinida de izquierda a Acto seguido,
WIECUNZE (sonidos de baja tonicidad). derecha. surge otro sonido
crescendo
-al- Modulado mediante alguna nient eo,
estrategia similar a lo producido Observamos que aproximadamente
por un Chorus. el soni do|aunaoctava
Alturas aleatorias (Ancho de no es granulado ascendente del
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banda predominante entre 1y
1,5KHz).

Espacio: Stereo frontal abierto
~90° (acentos descriptos en b2 a
180°)

-a2- Alturas aleatorias. (Ancho de
banda espectral amplio).
Espacio: Stereo frontal abierto
~90° (acentos descriptos en b3 a
180°)

b - Sonidos largos

Caracteristica general: realizando
una escucha detallada (analitica)
pueden percibirse por momentos
parciales independientes. Acorde
al movimiento interno del sonido,
también suelen superponerse
dicho parciales, generando
sensaciones propias de los
sonidos inarménicos. Al parecer,
los sonidos largos podrian
corresponder a un Unico sonido
sometido a los efectos de uno o
varios filtros pasa-banda.

-b1-Sonido inarmonico de
frecuencia muy grave (ancho de
banda entre 20 y 60 Hz),
modulado en amplitud.

Espacio: Stereo abierto indefinido
por si mismo.

-b2- Sonido estatico compuesto
por frecuencias medias y agudas,
percibido dindAmicamente

mediante un desplazamiento lento
y constante de lo que podriamos
describir como e
debido tal vez a la accion de un
filtro pasa-banda al que se le es
modulada su frecuencia central.

Al despl azarse e
hacia el agudo, se observa una
granulacion del sonido que lo
emparenta con fAa
Posteriormente, al descender la
frecuencia de di
sonido regresa a su estado

en los ascensos.
Ademas, queda
expuesto el
procedimiento
espectral
producido, por
ejemplo, por un
filtro pasa-banda.
Espacio: Stereo
frontal abierto ~90°
Hacia 962
percibimos la
liberacion de otras
regiones en
frecuencia del
espectro del
sonido (los tonos
surgidos en
cuestion,
comienzan a
presentar cierto
grado de
polifonia). Esta
region es la
definida por
Manuella
Blackburn como
un CLIMAX
Espacio: Stereo
frontal abierto
~180°

Dicha liberacion
cesa
paulatinamente
durante los ultimos
dos segundos de
ABO .

sonido grave
observado en la
regi-n AA
rigor, estos dos
sonidos descritos
poseen una
similitud bastante
estrecha con los
dos sonidos
graves aparecidos
entre 9060
96076606.
Nuevamente es
posible detectar un
desplazamiento de
izquierda a
derecha, como ha
ocurrido con el
sonido percusivo
que ha dado
entrada a la region
B.

Espacio: sonidos
frontales.

El segundo sonido
grave es
atravesado
también por otro,
que recorre el
espacio de un
extremo al otro
(180°). Dicho
sonido es de
caracter grave.

b2 contintia
sonando, pero
ahora se mantiene
mAas o menos
estable,
aproximadamente
a la misma altura
en que se granulo
en | a sec
El mismo, hacia el
final, presenta un
desvanecimiento,
conjuntamente con
un descenso de su
afinacion. Hacia
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original (continuo). 9640, 7060
El moment o en qu sonidos de la
granula, cosa que sucede dos misma naturaleza
veces, es precedido por un que los del tipo
acento producido por los sonidos falo.
20 (en 96020606 vy
ascendidos en altura. A partir
Hacia el final d reaparece el
vez derivado de sonido b. En el
en altura se lleva consigo a todos presente caso,
|l os sonidos de t mas que debido a
entrada a |l a reg un filtro pasa-
tan s-1 o0 a par tE banda variable,
sonido se desplaza de Izquierda a parece ser
derecha. modulado a partir
Espacio: Stereo abierto ~45° de un efecto tipo
Flanger.

Flujos — Arsis (Mas

Arsis- Arsis (Débil) 3 pronunciada Tesis

Thesis - qgue en

Tabla4.5.1.a

Descripcién cualitativa de los sonidos peichis
Como hemos expuesto anteriormente, la intencion del presente trabajo consiste en aproximarse a la
confeccion de un analisis musical electroacustico, que permita la composicién de nuevas obras. Resulta
importante entonces, dado que nos encontramos #&@ido la obra desde un punto de vista
meramente auditivo, determinar afinidades timbrica a las expuestas en la obra de Smalley, que nos
permita imitar y resignificar los elementos utilizados.

- Material sonoro:

Elemento al: Sonido sumamente parecido algEtp filtrado con un filtro paséanda entre los 1000 y
1500 Hz.
Elemento a2: Analogo al sonido producido por multiples gotas de agua impactando sobre una superficie
plastica de grandes dimensiones.
Elemento b1 y b2: Dichos sonidos, si bien son segregadogalmente, podrian ser generados desde un
anico procedimiento. El mismo consistiria en crear un Ruido Blanco, y filtrarlo mediante multiples filtros
pasabanda de ancho de banda angosto, y frecuencias centrales en relacién inarménica. Sobre él,
deberia plicarse posteriormente uno o mas, acorde al momento, filtros fEseda que enfaticen
determinada region o regiones del espectro.

- Procesadores y efectos:

9f &a2yAR2 Im LISNISYSOASYyaGS F fF NB3IAsyY a!ladg LIzSF
mediante un efecto tipo Chorus.

[ Y2Rdzf I OAsy NBFfATIRI &a20NB St &az2yAR2 a&aoé LizS
uso de un filtro pas#anda al cual se le module su frecuencia central, o bien del uso adecuado de un
Flanger.

b. Aprecacion del devenir musical
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Generalidades

Podriamos sintetizar el minuto previamente analizado como un relevo entre dos tipos de texturas; una
de tipo granulada y otra de tipo continua.

La direccion General del fragmento transcurre desde la exposicion ererpplano de la textura
granulada, hacia una textura completamente continua que termina por desvanecerse. Acto seguido,
presenciamos la reaparicion sutil y parcial de los sonidos granulados del comienzo, y finalmente la de los
sonidos continuos.

La textua de tipo continua permanece casi durante todo el minuto sin interrupcion, modulada
SALISOGNI fYSYyiSd 9y 2GNIa LIfFoNFaz LI2RNpPIYea RS
parcialeg £ | LI NIGANI RS I RSTFAYAOE2VFa a8 LJyzEailaa aLiRS
/| ® wAdaasSady a!ljdzN FdzaAAsy AYRAOIF 1jdzS RAFSNByidiSa L
Gnica, perceptualmente homogénea, mientras que fision, por el contrario, significa que los parciales
producenunasondh R R Yt & R ©issipi® 2Dy S| ¢

I A I B 1T C 1

Sonido granulado Sonido continuo
b2 I

Arsisc Thesis

A Regién A: Observamos que, alin ante la multiplicidad de elementos descriptos en la
Grotl nopomdl s fI O2yGAYdZARFIR GNNGYAOL €
de estatismo, solaente sugiriendo una intencién hacia/isisla expectativa surgida
de la repeticion, y los leves impulsos que granulan al sonido b2. Tal vez, si estos
impulsos se intensificaran junto al correr del tiempo, o se incrementara la sonoridad
de las granulaciaes, podriamos hablar efectivamente de Arsisexplicito.

A Region B: Es en esta region donde la autora del analisis sugiere un punto de climax, es
decir un puntoArsisThesiscon suficiente peso como para presentarse como una
inflexion formal. Segun los dics de la autora, esto se debe al incremento de
AYGSYaARIR & FTNBOdzZSSYOAl RSt a2yAR2 02y (A
Of NYFESZ Sy R2yRS fla Y2NF2f23INla O2y Ay
(Blackburn, 2006) @ & . ¢ O2yIDAz822 65¢ £t OAVAdzzf &2y AR?2
ST RIF LIAS It O2YASyi2 RS I NB3IAsy al/ ¢

A Region C: Apreciamos en un comienzo un proceso de tipo Tesis. bien marcado, entre
otras cosas, por el impulso inicial y el posterior descenso de intensidad del sonido
continuo. El sonido granulado, sin embargo, reaparece mas adelante manteniendo
cierto grado de tension.

Finalmente, quisiéramos agregar que a nuestro entender, en el andlisis original hubiese sido mas
conveniente una segmentacion relacionada con fenémenosaales, que con unidades temporales.

® Traducciéon: Demian Rudel Rey
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c. Descripcion perceptual desde una perspecigicoacustica y Psicolégica

Region A
1. Sonidos cortos

a. Los multiples sonidos cortos, de altura y ritmos aleatorios, se perciben como unidad, es
decir como un bloque, debido a guno es posible para el cerebro establecer patrones ya
sea porque no los hay, como porque exceden las capacidades de memofizacion

b. Se percibe cierta division en 2 subgrupos de los sonidos cortos (al y a2), dada por
modulaciéon y filtrado. El cerebro consega dividir la informacién reagrupando el
YEGSNRAEFE YSRAFYGS FljdzSt LINRPOSaz2 YSyidlf RS-
la teoria de la Gestalt.

c. La segregacion de aquellos sonidos que aparecen acentuados se daria por el mismo
motivo que en el putp anterior, aunque esta vez por diferencia en las dinamicas, en
lugar del espectro o la modulacion.

2. Sonidos Largos

a. La percepcion de los multiples tonos intervinientes como unidad se encuentra definida,
RSYGNR RSt GSNNAG2NARAZ ROALY amNOgh OQEdiRO
parciales internos puede realizarse mediante un esfuerzo intencional, o como
consecuencia de la modulacion en amplitud, desviacién en altura, etcétera, del
componente en cuestion.

b. La segregacion de los sonidos graves podaide debido a su modulaciéon y ancho de
oFyRIFE® ¢FYOASY SadGFNNFY2a FydS 1 afSeé RS

c. La granulacion del tono continuo, al llegar al agudo, precedida por un acento, resulta
interesante debido a que podria pensérs O2 Y2 dzy AyaSyd2 RS SYLJ
O2y St alé£éd 9adG2 LMzSRS aSNJ O2yaSYLX | R2 R
sonidos discretos (provenientes de la granulacion) y el acento que precede a dicho
LINE OS&a2> | YOo2a LINE LA 2nieresBrief afadiNdie Michodevehtdd w S
otorga variedad al discurso promoviendo la fusién temporal entre ambos campos.

d. La variacion espectral y el cambio de altura de algunos parciales generan sensacion de
desplazamiento espacial del sonido, sobre todo al dsmuel fragmento con auriculares.
Esto amerita un estudio en particular, cimentado a partir de los estudios realizados en
torno al HRTE.

3. Formalmente hablando, y en relacién con los procesos de Tension y Relajacién, podriamos
observar un leve perfil gestuf  O2y Ay Of A Wik @ik &nyb&do dishb Pekfiil no e
pone de manifiesto de modo considerable debido a que los sonidos acentuados que aparecen
antes de la iteracion del sonido agudo no llegan a generar tension por ser de baja intensidad y
pocofrecuentes. Lo Unico que defiende la hipotesis de la gestualidadAtipisaqui descripta se
relaciona con:

a. Elleve incremento en la sonoridad hacia el final de dicha region.

" El tiempo neesario para comprender patrones corresponde a la memoria de corto plazo. Diferentes investigadores han estudiado ektaniénecon
la musica. Por ejemplo Paul Fraisse lo ha estimado en aproximadamente 5 segundos (Fraisse, 1978, citado en 0M&)|amnfsnfas que Dowling (1986)
lo ha considerado entre 2 y 5 segundbkalbran, 2008)Existen estudios que ademas incluyen otras variables como cantidad de elementos por ejemplo.
! Headrelated transfer function (Funcién de transferencia relativa ealaeza).
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b. La expectativa que genera la constante repeticion de un conjunto de gestosn en
contexto no minimalista.
Region B
1./ 2YASyi 2 RS fI NBIAsY YSRALFLY(GS dzy &2y AR2  LISN

punto funciona como descarga, es decir que se comporta cbimesis Acto seguido, los sonidos
continuos que lo suceden se aa@rtiran paulatinamente en un mecanismo generador de tension
(Arsig.

Enmascaramiento espacial: puede observarse que el sonido percusivo se desplaza de izquierda a
derecha, y acto seguido los sonidos continuos se perciben al centro.

Percepcién como unidade mudltiples sonidos: se observa un fendbmeno al que podriamos
RSY2YAYFNJ aLR2tAF2y NI GNYONROIFéd {S LISNDODAOGS O:
sonidos intervinientes proceden desde y hacia el silencio, promoviendo el enmascaramiento de
susl G FljdzSa & RSag@FrySOAYASyidz2aod [ | RSY2YAYIl RI
mantener activa la atencion del oyente debido a lo inesperado de las apariciones provenientes
del enmascaramiento. Después de unos instantes de escuchar el procesajudatis sonidos
inesperados se mantienen aproximadamente a la misma intensidad y dentro de la misma region
RS FTNBOdzSyOAl ax St aradasSylr asS @dzSt gS LINBGJA A
NEBflF2FNESE oFIF Ol 2N SOARS.YSin®mbRr§o, d durarRed @riomandNA O A
poco tiempo, no consigue aburrir al auditor que, ahora que ha comprendido el mecanismo de
accion, es capaz de disfrutar esa pequefia cuota de indeterminacion expectante y ludicamente.

La expansion hacia los extremaslds alturas nacientes y el incremento de la intensidad podrian
funcionar como factor de incremento de tension (obsérvese que aqui es donde la autora del
articulo a partir del cual estamos desarrollando nuestro ejemplo ha determinado un punto de
cimax [ YSy (2 dQHpQQ80UP ¢ YOASY LIR2RSY2a RSadl OfF
partir de la ruptura de las reglas correspondientes al analisis de la obra expuestas en los puntos
anteriores. Ahora, las alturas salen del ancho de banda estipulado anterieme
incrementando el grado de expectativa.

La desaparicién de los sonidos graves sin duda opera como factor de relajacién. Los sonidos
graves suelen asociarse con animales grandes, tormentas, etcétera; todos ellos factores de
peligro en entornos naturalesSin embargo esto no ha de poder ser tomado como una regla a
seguir.

Region C

1.

2.

3.

Enmascaramiento espacial: nuevamente observamos que el sonido percusivo se desplaza de
izquierda a derecha, y que los sonidos subsiguientes contindan manifestandose haoteoel ce
Factores que hacen que se perciba un punto de relajacion en el ambito de los sonidos continuos
(Tesi$.

Funcion de los sonidos percusivos aparecidos hacia el final: tales sonidos, rememoran lo ocurrido
al principio del fragmento analizado. Graciasllas, nuestra atencion es renovada debido a que
cuando aparecieron anteriormente fueron sucedidos por multiples actividades.

Conclusion del Analisis:
Como revela la autora, su analisis tiene por objetivo describir y evaluar la relacion entre los esterial
utilizados por Smalley en la presente pieza, en relacion al uso del material en cuanto a su

40



! ” Registro de Propiedad Intelectual 5223778. ISSN 18521 429X
Propietario: Universidad Nacional de las Artes -UNA

REVISTAN LIS Direccion de Investigacion del Departamento de Artes Musicales y Sonoras
— Directora: Mgtr. Diana Zuik - Integra LATINDEX
Aflo VIl n°2 - Revista n®15 - Diciembre 2015

funcionamiento como fondo o primer plano (En términos Gestalticos podriamos hablar de relacion
FiguraFondo). Nuestro trabajo, ha aportado de manera complemeéatanformacion en torno a
caracteristicas provenientes del &mbito de la percepcion, tomando como punto inicial las relaciones
ArsisThesis y describiendo la incidencia de los fendmenos involucrados. Es decir que un analisis que
pretenda aportar informacié para la confeccion de futuras obras musicales electroacustica, debera
intentar dilucidar cuéles son las reglas en cuestion.

El presente trabajo entonces sugiere que tales reglas, en un ambito tan complejo como lo es el de la
musica electroacustica, puedeser obtenidas a partir de la evaluacion psicoldgica y psicoacustica de los
elementos en cuestion.

452.92S8SYLX 2 LI NGASYR2 RSt |yt EwdTem@St{ RENI 3N
Parmegiani.

A diferencia del ejemplo anterior, describiremos agguellos procesos que operan como inductores de
sensaciones.

Hemos minimizado al extremo el analisis Gestaltico y Metafdrico, bastiones de la comprensién formal,
ya que suelen ser mas corrientes e intuitivos.

Las apreciaciones dadas por hecho tales canfoNJ 3YSy 42 RS OF N} OGSNJ Sadat A
etcétera no son arbitrarias. Corresponden a un trabajo realizado previamente con alumnos de la carrera
RS a/2YLR2aAOAsy 02y YSRA2a StSOGNRIOgauAaoOzaé RSt
H espectro y la forma de onda de9 y (i NB¢ ¢iSav@ &y & LIzZSRS aSNJ F2 NI f
siguiente modo:

Momento | - ¢ >0 9 o o Momento 2

A partir de aqui, comenzaremos entonces con el desarrollo de las caracteristicas circundantes al
fragmento musical.
1. Elintervalodadoentreel$iYL}2 nQnnQQ @& nOMHQQ &S LINBaSydal O

El hecho de haber juzgado al fragmento como estatico implica en principio un estado de reposo.

El motivo por el cual podria percibirse de este modo podria ser explicado a partir de varias de sus

caracteristicas expuestas a continuacion.

- En cuanto a la altura, podemos observar que deviene constante. Esto condice con el estado de
reposo y estatismo antes sugerido, dado que al ser un proceso regular resulta ser previsibles,
permitiendo asi cierto almoo de energigMalbran, 2008)

Por otra parte, al rondar la frecuencia general del evento los 50Hz, se refuerza el estado de
reposo, debido a que en ese rango de frecuencia el oido es menos sensible. Esto puede
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corroborarse en las curvas isofénicas deletdher y Munson (1930), o en las provistas
actualmente por las normas ISO (226:2003 (Acoustics. Normatleguaglesslevel contours).

En relacion con la sonoridad observamos que, al igual que la altura, induce a la sensacion de
reposo. Esto se debe a gles eventos son nuevamente regulares y de baja intensidad.

La regularidad ritmica afirma también la condicion de estatismo. Ademas, se ha observado que
los oyentes no llegan a caer en el tedio, quedando expectantes, pese a la repeticion del evento.
Esto @ RNNIFI RSO60SNHES | jdzS St YAiayvyz2 &adzO@RBEanSy wmH
2008)para la consideracion subjetiva del presente psicoldgico, vinculado a la memoria de corto
plazo. Si el evento hubiera continuado, la previsibilidad hubiera vencalexpéctativa.

La cantidad de eventos también parece colaborar con la sensacion de expectativa, que hace que
dentro de un contexto de reposo, no se pierda la atencion. La cantidad de elementos que
constituyen la seccién es de 9, maxima cantidad que segilier uede retenerse en la
memoria (Malbran, 2008) Asi, el oyente queda expectante a encontrar algun patrén a ser
registrado.

Todos los entrevistados han coincidido en que, pese a sentirse relajados con el fragmento,
subyacia cierta sensacion de expestaty tension. El tempo, de 42 bpm, podria ser el Unico
FLFOGU2NJ) ljdzS 3ISYSNB I aSyalOAsy RS alF OSOK2§ ¢
debajo de los 75 bpm es muy dificultosa la marcacion interna e inconsciente por parte del
oyente; motivo denestabilidad devenido de la falta de previsibilid@dake & Bertrand, 2006)

En relacidon con el espacio acustico, también se manifiesta de manera regular (favoreciendo el
estado de reposo). El primer lugar, debido a que de por si no varia la directiéved®, y en
segundo, a que los 50 Hz. del tono en cuestion hacen que la percepcion del espacio sea
extremadamente dificultosa.

La unidad del presente fragmento puede ser interpretada bajo la ley de semejanza propuesta por la
teoria de la Gestalt.

2. Elift SNt 2 RIFIR2 SYyuUNB St GASYLEZ2 nQmuHQQ & NQHP Q
En esta ocasién es posible observar con claridad el intenso movimiento de los elementos que
componen el pasaje.

Como ha sido realizado en el punto anterior, procedemo®mrgs a continuacion a describir
caracteristicas que podrian hacernos comprender por qué el presente pasaje es percibido como ha
sido descrito anteriormente.

En relacién con la altura podemos observar la irrupcién sorpresiva de un nuevo elemento que se
comporta como uno de los productores de tension del fragmento. Esto se debe a la ruptura del
proceso regular que, como se menciond en el apartado anterior, ha de generar sensaciéon de
tensién a partir del cambio abrupto.

Ademas, esta nueva altura se encuergratorno a las frecuencias medias, a las cuales el oido es
mas susceptible, motivo por el cual afiade mas tensién adn.

En relacién con la sonoridad observamos que la presente seccién arriba con sonidos intensos,
sumando tension a las caracteristicas artess.

En relacién con el tiempo podemos observar que la repeticion periddica ha sido quebrantada por
un rallentanda Esto aporta tensién en un primer momento, como consecuencia de la sorpresa
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otorgada por la variacion de lo que lo precede, y relajaciéntepios debido a que el
procedimiento después de un momento se torna previsible.

- También en la distribucion espacial del sonido encontramos factores generadores de tension.
Podemos observar que en un primer momento el sonido se desplaza entre ambos afavoce
para luego acercarse virtualmente al oyente mediante la desaparicion progresiva de la
reverberacion. La tension es otorgada aqui por la constante variacion, que impide la
previsibilidad del desplazamiento de los elementos en el espacio.

- El sonido gravele la primera seccion se desvanece suavemente a partir del enmascaramiento
ocasionado por los eventos de esta nueva seccion.

En el presente fragmento podemos afirmar que son las leyes de buena continuidad y destino comun
provenientes de la teoria de lee&alt quienes explican la sensacion de unidad del mismo.

Apreciaciones finales en torno al presente analisis

En cuanto a la relacidfrsisThesigpodemos observar lo particular del presente ejemplo.

Es claro que si bien el momento uno del fragmento esatécter estatico, otorga cierta sensacion de
expectativa dada por la repeticion. Sin embargo, no podemos afirmar que se genere realmente la
tensidon suficiente como para necesitar una descarga. De alguna manera, aunque el fragmento opera
dentro de los magenes considerados comArsis carece de la preparacién a la que habitualmente
estamos acostumbrados.

Por otra parte, el momento dos si puede ser asociado a aquello a lo que consideramos comunmente
comoThesisEs clara la sensacion de descarga que opema.

3. Conclusiones
PorPablo M. Freiberg

A patrtir de lo anteriormente expuesto estamos en condiciones de afirmar que el analisis musical a partir
de los hallazgos provenientes de disciplinas tales como la psicologia de la percepcién y la ps&coacustic
es posible. Ademas, deseamos destacar que este tipo de analisis musicales resulta sumamente
apropiado para estilos tales como la musica electroacustica, dado que aporta herramientas concretas a
fl K2N} RS FaA3ayl NI aSiAal debléngujé calentefde sistedad Siyihibleas LIS
adecuados.

Por otra parte creemos que resulta de gran valor la segmentacion formal de las obras a partir de los
procesos del tipAArsisThesis Sin embargo, los ejemplos expuestos, escogidos intencionalmente, han
demostrado que tales procesos en multiples ocasiones pueden ser relativos, dudosos o débiles, motivo
por el cual consideramos indispensable sefalar que tales segmentaciones deben ser tomadas con
cautela.

Creemos conveniente sefialar ademas que el analisgaal proveniente de la evaluacion perceptual de

la obra no podrd nunca ser unanime. En otras palabras, deseamos dejar en claro que no existe la
posibilidad concreta de arribar a un analisis musical con resultados indiscutibles. Solamente sera posible
valorar, en el sentido de asignar valor dentro de una escala, diferentes analisis a partir de la capacidad
que estos tengan de brindar informacién certera a la disciplina que lo solicite. Por ejemplo, si el analista
corresponde al mundo de la composicion neasi el resultado analitico podra evaluarse a partir de las
herramientas concretas en torno a la composicion musical que éste suministre.
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Finalmente resulta indispensable mencionar el hecho de que la presente propuesta analitica implica un
constante estudi y actualizacion en torno a disciplinas ajenas a la musica, como lo son la psicologia de
la percepcion y la psicoacustica. Esto conlleva evidentemente el problema de exigir implicitamente a
agentes correspondientes al ambito de la musica interiorizarsgpgcitarse en torno a disciplinas que

le son ajenas.

Creemos que la presente propuesta ha de poder ser ampliada y mejorada en el tiempo a partir de la
confeccion de una mayor cantidad de analisis de obras electroacustica.
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Articulo n° 2
LASERIE ARGENTINE JORGE GOMEZ CRESPO. UN PARADENACIONALISMO

MUSICAL NO CANONICO

Pablo Ernesto Lopez
Oscar Olmello

Palabras Clave: Estrucaumusical. Nacionalismo musical. Canon. Guitarra. Folklore.

En las postrimerias del siglo XIX cristaliz6 en la Argentina un perfil de musico argentino y un canon de
nacionalismo musical. Tales constructos enunciados por Alberto Williams fueron acatamhopartidos durante

las tres primeras décadas del siglo XX. Segun tal preceptiva el compositor argentino tenia como Unica eleccién
estética enrolarse en el nacionalismo y ese nacionalismo debia fundamentarse en la utilizacion superficial de los
ritmos y méodias folkléricos sobre una base estructural de lenguaje europeo. A partir de la emergencia en 1929
del Grupo Renovacion el canon que hasta ese momento no habia tenido ,fifeiergmerdiendo predominio. La
asignacion en 1940 del premio de la Comision dtedide Cultura a I8erie Argentingara guitarra solde Jorge

GOmez Crespo certifica esos nuevos aires estéticos en la nagaid@mica argentina. En efecta,estética de esa

obra es claramenteopuesta a la dictada por el candBu andlisisnuestra &l oposicion a la vez que el ajuste a las
condiciones que enuncid Malena Kuss para definir una obra inscripta en un auténtico nacionalismo musical.

THESERIE ARGENTIR¥X JORGE GOMEZ CRESPO. A PARADIGM OF NON CANONICAL MUSICAL
NATIONALISM

Key words: Msical structure. Musical nationalism. Canon. Guitar. Folklore.

An Argentine musician profile and a canonical musical nationalism took shape l@sthgears of the
nineteenth centuryin Argentina. These statements, established dyeAb Williams, were followed or
shared during the first three decades of the twentieth century. According to those precepts Argentinian
composers had the unique aesthetic choice of joining in a nationalism based on the superficial use of
folkloric rhythns and melodies on a structural basis of European musical language. After the appearance
in 1929 of theRenovation Grouphe unfailing canon started losing predominandéie prize that the
National Culture Commission granted in 1940 to the w®ekie Argenbafor solo guitar by Jorge Gomez
Crespo validates these new aesthetics in Argentinian academic music. Indeed, the aesthetic of this piece
appears to be the opposite of the one ruled by the can®he analysis of the work shows such
opposition and subsdres to the conditions that Malena Kuss stated in order to define a work belonging
to an authentic musical nationalism.

En las postrimerias del siglo XIX se consolida en la Argentina un modelo de organizacion nacional y
desarrollo basado en el fomento da entrada de capitales y la inmigracion a fin de integrarse
econdmica y culturalmente al munddl consecuente arribo de masas trabajadoras desde regiones
empobrecidas de Europa para participar como mano de obra barata en este proceso de incorporacion
de la Argentina al mercado mundial, trajo consecuencias no deseadas. Lasqéi@ese habian
asegurado la posesion de la tierra y el control de todos los sectores mas rentables de la economia de un
pais en rapida modernizacion, descubrieron que esa inmdraciecesaria para sus objetivos, no
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aceptaba pasivamente el rol que le habian asignado en la sociedad. El incendio del Colegio del Salvador
en 1875, como consecuencia de un atentado atribuido a anarquistas, les anuncié que con la mano de
obra, también hakan ingresado gérmenes revolucionarios e ideologias contrarias al sistema capitalista:
anarquismo, socialismo y sindicalismo. La dicotomia que se habia instalado a partir de Sarmiento con la
asociacion civilizaciéaudad y barbaricampo empieza a ser rsada, pues los inmigrantes que
cuestionaban la organizacion social tenian un fuerte arraigo urdaahuelgas y el activismo politico
fueron combatidos con la Ley de Residencia y la represion policial, pero esas medidas debian ser
acompafnadas con unadha equivalente en el campo cultural. En ese terreno, el enaltecimiento del
gaucho como simbolo de la cultura nacional amenazada de disolucion por el aluvion inmigratorio
resultaba oportuno. En efecto, para evitar la inminente disgregacion de la nacamhalichanos de los
extranjeros habia que generar una cultura nacional que vindicando la tradicién no rechazara la alta
cultura europea. Habia, entonces que despertar el espiritu del pueblo, el que seria la piedra basal de una
cultura nacional. La guitarrdigada al gaucho, es involucrada en el rol emblematico, completando y
enriqueciendo la figura del hombre de la pampa.

Ese paradigma de nacionalismo cultural se concreta en el plano musical en un modelo estético, que
propuesto por Alberto Williams no taaden convertirse en canon. El musico argentino para ser un
creador nacional debia enrolarse en el nacionalismo y éste debia estar sujeto a determinadas
caracteristicas que Williams enumera:

Tratad que los motivos caracteristicos y originales de los jaieslares formen la atmdsfera de vuestro espiritu, y lo

saturen, y se transformen en generadores de vuestra inspiracion. No hagais transcripciones de esos cantos y danzas,
inspiraos en ellos; no reproduzcais la imagen de la flor, aspirad su perfume;ujdsdiimitando, sino glosando el
2NAIAYIFET y2 NBLAGHAEAY YSil YAWFats B6IRR) y2 OF f ljdzSAaxX ONBI R

Es evidente que segun Williams los elementos musicales no pueden ingresar a la obra académica tal cual
los canta o baila el pueblsjno que deben ser aseados y vestidos por medio de la técnica europea. Lo
popular ingresa y discurre en el intimo coleto del compositor y se expresa a través de lo inasible e
AYRSTAYAOE ST S& RSOANI I Ay aLA NIaQo Frindia la ikspifacioh Y&
f2a LI &lFlR2NBaé¢od ¢l f Y2RSt2 FdzS I OFGFR2 2 O0O2YLJN
décadas del siglo XX. Con la emergenci@&dgbo Renovacidéen 1929 esa hegemonia estética empieza

a desvanecerse pues surgen sle¢ seno serias objeciones al canon. Tal apertura parece concretarse
cuando se atribuye el premio de la Comision Nacional de Cultur&eria Argentingara guitarra sola

de Jorge Gomez Crespo. Por ello constituye el objeto de nuestro trabajo desenbeir,caso que
SEAAGASNIY Sy Sttlx StSySyiza F2f1tsNxAO2a 2 L2 L
Sa0NHzOGdzNF £ S& RS €F LI NIAGIzZNI ¢ d 5SS Sadl Yl ySNI
autor con una musica popular detamada, su intencion de crear una obra nacional y el consenso
colectivo entre los receptores para considerarla asi, podriamos admitir gBeria Argentinas una
composicién nacionalista auténtica. En efecto, La citada music6loga concluye luego dar &hali
Matrero de Felipe Boero que:

El vocabulario motivico que acarrea asociaciones draméaticas retiene propiedades intervélicas o ritmicas de elementos
selectivos del arsenal folklorico. En el caso de El Matrero (1929) de Boero, el elemento motieam iagmegnado

de las cuartas que provienen de la afinacion de las cuerdas de la guitarra. También se conjugan en esta fase del
LINPOSa2 fI AyGSyOAsy RSt O2YLIRaAG2NI RS ONBKIS31d3y | 20NI ay
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Asi como enla obra de Boero se detectan elementos estructurales determinados, en ese caso las
cuartas justas de la afinacién de la guitarra, postulamos qugefée Argentinasta estructurada en
torno de la escala americana (EA) tal como la defini6 minuciosamemtesCéega, quien por la
importancia que reviste el texto sera citagdoextenso

Ya tenemos a la vistl cuarto grado ascendidda primera y mas importante singularidad del cancionero Ternario
colonial: la cuarta (si), que en la actual gama europebezsol (cuarta justa), resulta becuadro en ésta, es decir, que
tenemos la cuarta aumentada, al ascender y al descender). AUn tenemos que dar un Ultimo paso. El cancionero
Ternario colonial es bimodal. Hereda en esto antiguas tradiciones, pero se destatag@cho de que su bimodalidad

es cerrada y excluyente. Nosotros hemos hablado de un modo mayor y un modo menor, nada mas que para
aproximarnos a la comprension del fendmeno americano; pero es el caso que la melddica del Ternario colonial
desconoce la otependencia de sus dos modos. No hay melodias en mayor y melodias en menor: hay simplemente
melodias bimodales. En otros términos, toda aventura melddica, en este cancionero, pasa irremediablemente por
ambos modos,[por ello] el concepto de dos modos ind#plientes ha sido eliminado, pareceria lo mejor
representarnos el sistema tonal de este cancionero mediante dos gamas fundidas en una. Laeyvegdadtoda
melodia tipica del Ternario colonial escoge grados de una escala doble que podemos ordenar asi:

Todas las alteraciones precedentes son alteraciones propias de la gama, aunque no estén en la armadura. Los
intervalos que producen pertenecen a sus respectivas relaciones mdiigdes. 158160).

En el mismo sentido Ana Locatelli de Pérgamegayr

Esta escala, (la pentatdnica) precisamente, junto con la tritonica y una escala que los esposos D'Harcourt llaman
mestiza- igual al hipolidio griego, con la cuarta aumentada en el tetracordio grasen los modos melédicos mas
representativos el folklore musical andino y que caracterizan distintos cancioneros amerid®&as 4041).
Podemos concluir entonces que esta escala que Vega llama seudolidia o americana y los esposos
D'Harcourt mestiza, se constituye con una tercera sobre cadagbxelesta manera resulta de la fusion
de una escala menor europea de RE y una escala mayor con el cuarto ascendido de FA. Segun afirma
Vega se permanece dentro de este modo escogiendo cualquiera de las notas, por ello es
estructuralmente bimodal. Pero ad#s, y esto resulta significativo para nuestros fines, la escala
americana junto con la tritonica y pentatonica son las mas representativas del cancionero folklérico
americano.

ANALISIS DE LA SERIE ARGENTINA

LaSerie Argentinas una tipica formauiteconstituida por seis numeroBreludio, Vidala, Cantar, Estilo,
Nortefia y PampeanaYa en las primeras notas del preludio advertimos la gravitacion de la Escala
Americana (EA) descripta por Vega que cala hondo en toda la obra.
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