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Editorial 
пΩ ооΩΩ - Revista on line de Investigación Musical - del Departamento de Artes Musicales y Sonoras de la 
Universidad Nacional de las Artes (UNA), es un espacio creado para la divulgación de artículos inéditos e 
informes de investigación producidos por Docentes, Graduados y Estudiantes de nuestra Institución.  
Realizando un recorrido a través de los 15 números publicados se pueden observar los diferentes intereses 
temáticos y la consecuente construcción de conocimiento producido en nuestro Departamento en torno a la 
actualización de enfoques y planteos técnicos, estéticos y semióticos acerca del hecho musical en sus múltiples 
contextos. 
La Revista está conformada por cuatro secciones: Artículos - dedicada a la publicación de escritos académicos 
y/o informes de las investigaciones radicadas en el Departamento de Artes Musicales y Sonoras; Espacio Joven -  
destinada a la publicación de escritos de jóvenes estudiantes o graduados que se inician en la investigación; 
Tesinas ς dedicada a la publicación de los trabajos de graduación de las diversas orientaciones de la 
Licenciatura en Artes Musicales; Reseñas ς sección dedicada a reseñas de libros, CD, DVD, Blue Ray u otros 
formatos. 
   

Mgtr. Diana Zuik 
Directora 
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Artículo nº 1: 
PROPUESTA ANALÍTICA PARA LA MÚSICA ELECTROACÚSTICA 

Director: Lic. Eduardo Julio Checchi  
Investigadores: Lic. García Novo Gustavo Álvaro, Lic. Parodi Silvia Ethel,  

Lic. Bianco Silvina Leonora, Lic. Freiberg Pablo Martín, Prof. Piñeiro Mariano, Macedo Joaquín,  
Carreras Pablo Manuel, Rudel Rey Demian.  

 
 
Palabras clave: Música Electroacústica ς Análisis Perceptual ς Organización de Materiales ς Análisis Musical ς 
Discursos Musicales ς Psicoacústica ς Psicología de la Percepción. 
 
Resumen 
 
El género de la Música Electroacústica presente idiosincrasias particulares. Los análisis aplicados a este género, 
tratan acerca de insumos empleados, de posiciones estético - poético del compositor, desarrollos del discurso, 
etc. Sin embargo, como música, no escapa a las consignas rítmicas entendidas como relaciones de tensiones y 
puntos de llegadas denominadas Arsis-Thesis. 
La investigación realizada bajo el título "Constantes en la Organización Temporal de los Materiales Sonoros en 
Discursos Musicales diversos" que ha estudiado las relaciones Arsis-Thesis, no se abocó al estudio de este género 
en particular. La presente incorpora la Música Electroacústica en los estudios realizados. 
 
Keywords: Electroacoustic Music - Perceptual Analysis - Materials Organization - Musical Analysis - Musical 
Speeches - Psychoacoustics - Psychology of Perception. 
 
Abstract 
 
Electroacoustic music presents particular idiosyncrasies. The analysis applied to this genre works frequently 
around the materials 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 arrival points called Arsis-Thesis. The previous research named "constants in the temporal 
organization of sound materials in various musical discourses" who has studied the relationship Arsis-thesis, not 
focused on the study of this particular genre. This research includes Electroacoustic 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 Arsis-Thesis, not focused on the study of this particular genre.  
This research includes the Electroacoustic Music in these studies. 
 
 
Estado actual del conocimiento sobre el tema 
 
Hay diversos métodos analíticos, de los cuales prevalecen en el contexto de la Música Académica aquellos 
definidos como de tipo empírico y sistemático (Nagore, 2004). Éstos observan los distintos aspectos del material 
musical contenido en la obra misma. A veces, el objeto de análisis son los insumos empleados, o bien la 
problemática que empleó el compositor para elaborar la obra, el tipo de síntesis utilizado, procedimientos 
aplicados en cada obra en particular, el trabajo de espacialización y su correlato con lo tímbrico, textura, etc. 
Pocas veces el análisis se aboca a la coordenada temporal y la organización de rítmica del discurso 
electroacústico. 



 Registro de Propiedad Intelectual 5223778.  ISSN 1852 ï 429X  
Propietario: Universidad Nacional de las Artes -UNA  

Dirección de Investigación del Departamento de Artes Musicales y Sonoras  
Directora: Mgtr. Diana Zuik - Integra LATINDEX   

 Año VII  nº 2 -  Revista nº 15 - Diciembre 2015 

 

4 

 

El cruce disciplinar de la Investigación Musical con la Psicología, Neurociencia, Lingüística, y otras, desplazó el foco 
de interés musical al desarrollo de diversos modelos, donde el "tiempo musical" es objeto de estudio. El ritmo 
musical se establece así como paradigma preferencial en el estudio de las construcciones mentales, que da 
cuenta de ello los importantes trabajos publicados en alemán, inglés y francés. Por lo tanto, el ritmo musical es 
considerado desde diferentes perspectivas: como movimiento (Bergson 1987; Fríase, 1982; Willems, 1964), como 
ritmo poético (Cooper y Meyer. 1960), como segmentación y agrupamiento (Lerdhal y Jackendoff, 1981; Macar, 
1980 entre otros), como acentuación, agrupamiento, periodicidad y memoria (Gabrielsson, 1993) o como reglas 
sintácticas específicamente culturales ((Ziv. 2000)1. 
 
Con la "Psicología del Tiempo" (Fraisee, 1973), se relacionan las capacidades perceptuales, la organización senso-
motora del desarrollo humano con los avances de la Biología (Clarke, 1999), estudiando cómo el tiempo es 
percibido (Díaz 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 
existencia de "Ordenadores de Tiempo", es decir, de un reloj interno cuyo primer rol consiste en regular 
coordinando series complejas. Las particularidades de los ritmos biológicos son fundamentales para postular la 
presencia de este "reloj", entendido como un mecanismo 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 conjunto de procesos cognitivos básicos 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 no como la suma de 
cada uno de sus componentes. 
En cuanto a los trabajos que se refieren a la interpretación estructural basada en la distribución de los sonidos en 
el tiempo, su representación y agrupamiento como por ejemplo la "Teoría Generativa de la Música Tonal", 
enfrenta serias limitaciones al no contemplar lo holístico y remitirse exclusivamente a la Práctica Común, 
perdiendo sustentabilidad en otro tipo de manifestaciones como la de la Música Electroacústica, que es el objeto 
de esta investigación. 
 
Los resultados analíticos obtenidos en la investigación acerca de las constantes de la organización temporal de los 
materiales sonoros en diversos discursos musicales  (Checchi, y otros, 2012), han señalado que la relación 
tensional básica de múltiples obras musicales de raíz occidental se encuentra fuertemente emparentada con la 
unión Arsis-Thesis, quien además de definir características formales, clarifica la función del uso de diferentes 
estructuras tímbricas y armónicas. La presente investigación tiene por objetivo entonces extender tales 
conclusiones y resultados al ámbito de la Música Electroacústica. 
 
Marco teórico 
 
Sobre el ritmo y la organización del tiempo 
El ritmo se refiere a la continuidad y el flujo de gestos musicales (Lester, 2005). Este organiza y es a su vez 
organizado por todos los elementos que crean y dan forma a los procesos musicales (Cooper y Meyer, 1960) 
según dirijamos nuestra observación a la macro o micro estructura del discurso musical. La experiencia del ritmo 
consiste en agrupar sonidos individuales en patrones estructurados. 
Este agrupamiento es el resultado de la interacción entre los diversos aspectos de la materia musical: la altura, la 
intensidad, el timbre, la textura, y la armonía, tanto como la duración. (Cooper y Meyer, 1960). Así la 
temporalidad es el factor determinante de la experiencia musical (Serafine, 1989), dónde todo fenómeno sonoro 

                                                 
1
 Malbrán, 2008 
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implica una duración (. . .) Los picos de las envolventes dinámicas, los cambios de timbre, de grano y de vibrato, o 
más ampliamente la forma misma de una secuencia o de un sonido constituyen también un material que se 
puede expresar a través del ritmo. (Grisey, 1987). 
La relación entre el tiempo y el organismo humano es esencial para comprender la organización temporal. Los 
ritmos biológicos conforman un sistema oscilante (Langer, 2000), a veces ligado al ciclo actividad-reposo, que 
tiene su correlato en la naturaleza: "los cambios periódicos del cosmos inducen en los organismos cambios a su 
vez periódicos" (Fraisse, 1973). Aquí podemos notar que el par actividad reposo, dinamismo-estabilidad, tensión-
relajación, dominante-tónica, Arsis-Thesis pueden ser considerados distintas representaciones de una misma 
realidad: una relación rítmica fundamental manifiesta como w1a fuerza organizadora de distintos eventos 
sucedidos en el tiempo. 
 
Aspectos cognitivos de la experiencia rítmica 
 
La experiencia rítmica se origina en la alternancia entre tensión y relajación que es a su vez característica de los 
ritmos biológicos. Esta alternancia es registrada por la mente y opera en la base de procesos cognitivos más 
complejos responsables de la comprensión de los eventos sonoros acaecidos en el discurso musical. Entre estos 
procesos podemos destacar la representación (Krumhansl, 1992), la memoria (Iones 1992) y el agrupamiento 
Lerdhal y Jackendoff, 1981-83 y Deustch, 1982). Macar (1980) sostuvo que la percepción del ritmo es un caso 
particular de organización de eventos sucesivos en unidades perceptivas. Los elementos más débiles pertenecen a 
y se subsumen en los elementos más fuertes, dando como resultado un sentido de agrupamiento de unidades. 
Aparece así el agrupamiento periódico perceptual como la base para definir el ritmo musical denotando este 
término aquellos aspectos de la música que tienen que ver con el tiempo y su organización, refiriéndose en su uso 
más común a las duraciones. Pero también es ''rítmica" la organización de las alturas, de las armonías, de todas 
las partes de la textura, de las longitudes de las frases, de los cambios de dinámica, de los cambios texturales, etc 
(Lester, 2005) con lo que regresamos a los "aspectos de la materia musical" y a los "sistemas jerárquicos" (Cooper 
y Meyer, 1960) con el riesgo de volver a caer en la trampa de tomar a la música 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 música, es solo el artificio del pensamiento humano, que separa y analiza sobre la base de realidades 
objetuales y no de realidades eventuales (Molinó, 1988). 
 
Problemáticas actuales: entre lo continuo y lo discontinuo 
Este es un punto crítico en el cual convergen el Análisis y la Investigación Musical. Tanto en los métodos de 
análisis, que son aplicados con frecuencia en el estudio de distintos discursos musicales, como en las Teorías y 
Modelos actuales más prominentes subyace la prevalescencia de la concepción de lo discontinuo sobre lo 
continuo. Estructuralismo y cognitivismo  generativista son modelo de lo discontinuo: el análisis estructuralista y 
la experimentación cognitivista se sustentan sobre el listado taxonómico de elementos estructurales simples o de 
unidades mnemónicas, de esquemas o de contornos que entran luego en combinación, conforme a las gramáticas 
más o menos complejas de las frases o piezas musicales, de las que la representación teórica abstracta o la 
representación mental son sólo la resultante. (Desde esta perspectiva) "no hay cabida para un pensamiento de lo 
continuo, puesto que toda la realidad musical se reduce a esos únicos elementos iniciales discontinuos o se 
reconstruye exclusivamente a partir de ellos, puesto que están ausentes - obligados por la combinatoria abstracta 
- todos los aspectos dinámicos y temporales de este movimiento, de este impulso que anima toda estructura 
musical desde el interior y trasciende la descomposición de un análisis sintáctico formal o la reducción 
esquemática de una experimentación basada sobre su reconstrucción artificial" (lmberty, 2001). Con respecto a 
esta misma problemática pero refiriéndose al proceso de la audición, el autor, considera que las audiciones 
sucesivas de una obra musical permiten establecer una relación jerárquica de los sucesos que impactaron la 
percepción. Y en consecuencia a esta jerarquía de saliencias perceptivas, basada en los fenómenos temporales, 
propone definir la macro estructura de una pieza musical como un esquema de estructuración del tiempo. 
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En la misma línea, Serafine hace una crítica de la teoría musical al considerar que sus unidades de análisis 
(conjunto y combinaciones de alturas, bloques sonoros, principios de síntesis y generación del sonido) no son 
necesariamente las unidades de percepción y que estas no proporcionan respuestas acerca de aspectos más 
complejos de la obra musical como pueden ser la variedad, la coherencia y la estructura (Martínez, 2007). Para la 
autora las tres actividades musicales principales: componer, escuchar y ejecutar música están basadas en un 
conjunto compartido de procesos cognitivos básicos donde la temporalidad se constituye como 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 TEMPORALES, vinculando los primeros a las relaciones entre los eventos discretos [sucesión - 
simultaneidad]; y refiriéndose los segundos a propiedades más generales y fundamentales de fragmentos 
extensos de una pieza de música [cierre - transformación - abstracción - niveles jerárquicos] (Serafine, 1989). 
 
Sintetizando 
 
Partiendo entonces de la distinción objeto-suceso que nos permite reintroducir la temporalidad tanto en la 
realidad física de la música, como en la psicológica y sociológica; situando la experiencia rítmica en el movimiento, 
entendido como la alternancia de un ciclo de fases; considerando a la relación rítmica fundamental Arsis-Thesis 
como una fuerza organizadora de los eventos sucedidos en el tiempo; y contando con los modelos analíticos 
esbozados por Serafine, Imberty y Grisey : nos proponemos rastrear las constantes en la Propuesta Analítica de la 
Música Electroacústica. 
 
 

Objetivos e hipótesis de la investigación 
 
Hipótesis 
Los discursos musicales electroacústicos organizan sus materiales según un flujo de fases sustentado en la 
relación rítmica fundamental Arsis-Thesis estableciéndose ésta como la primera fuerza organizadora de la micro 
estructura, la macro estructura y propiamente la textura. 
 
Objetivos 
Conocer como es la Organización Temporal de los Materiales en los Discursos Musicales Electroacústicos. 
Conocer como el oyente piensa el sonido y organiza temporalmente los eventos sonoros en la composición y 
escucha. 
Buscar constantes en la Organización Temporal de los Materiales Sonoros Electroacústicos. 
Aproximar un modelo de análisis que permitan observar el flujo de fases rítmicas en la organización del discurso. 
 
Metodología 
Analizar la distribución temporal de los materiales sonoros en discursos musicales electroacústicos. 
Rastrear en bibliografía específica información acerca del modo en que estos materiales sonoros  son pensados, 
organizados y recepcionados en el devenir del discurso musical. 
Comparar los análisis y extraer datos sobre los modos en que los materiales fueron organizados en el tiempo del 
discurso musical. 
Analizar y cuantificar los datos en busca de constantes en la organización temporal de los materiales. 
Observar el flujo de fases rítmicas en los discursos analizados para aproximar un modelo de análisis que permita 
su identificación y representación. 
 

Antecedentes del equipo en la temática 
El equipo cuenta con el antecedente de la investigación "Constantes en la Organización Temporal de los 
Materiales Sonoros en Discursos Musicales diversos." radicado en esta misma Unidad Académica y desarrollado 
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en el período 2011 - 2012, en la cual la preocupación por el Espacio Sonoro y la Organización Temporal es algo 
que hemos venido observando con atención especial. 
Todos en el equipo estamos formados en la composición y análisis. 
La dirección de este proyecto en sus últimas publicaciones y obras ha desarrollado ampliamente los temas objeto 
de la presente investigación. 
 
 

- Introducción 
                                                                                                                         por Eduardo Checchi 

 
Entre las diferentes funciones que podemos encontrar en torno al análisis musical, observamos aquella mediante 
la cual nos es posible comprender racionalmente determinada característica o procedimiento proveniente del 
mundo de la escucha, a fin de conseguir implementarla a posteriori en la elaboración de una obra musical nueva. 
En ese sentido, resulta necesario comprender al análisis musical como un producto elaborado a partir de las 
características percibidas auditivamente, que vaya más allá de una mera enumeración de las mismas. La 
descripción de los sucesos percibidos ha de ser importante en una primera instancia, más la carencia de una 
interpretación posterior que posibilite extrapolar características y procesos convertirá al análisis tan sólo en un 
retrato oral de aquello que ha sido escuchado, carente de aplicación práctica. 
En síntesis, resulta necesario reafirmar que en el presente trabajo el análisis musical es considerado como una 
herramienta que permite extraer información de una determinada obra, a fin de aplicar en diferentes contextos 
los procedimientos generativos en cuestión. 
 
En el ámbito analítico de la música occidental académica tradicional suele ser común utilizar la representación 
escrita del sonido (partitura) como un instrumento fundamental. La posibilidad de contar con un plano simbólico 
de lo que se escucha, permite detener temporalmente el devenir musical, facilitando la reflexión en torno a los 
componentes percibidos. La aplicación práctica de los resultados de tales análisis ha de ser la comprensión e 
implementación consciente de casi todos los fenómenos percibidos desde la escucha. 
En el caso de la música electroacústica la ausencia de partituras imposibilita la confección de análisis de dicha 
naturaleza. A raíz de esto, resulta imprescindible obtener algún tipo de mecanismo por el cual sistematizar el 
análisis musical, a fin de generar un corpus de reglas aplicables a futuras composiciones, en principio partir de la 
escucha. 
 
Podríamos pensar que algún tipo de representación gráfica proveniente del terreno de la acústica (espectro o 
forma de ondas, por ejemplo) sería capaz de ocupar el espacio que posee la partitura en la música instrumental. 
Sin embargo, aun reconociendo que en muchas circunstancias tales representaciones gráficas suelen ofrecer una 
información interesante al análisis musical, sabemos que nos es imposible construir un sistema analítico a partir 
de las mismas, tan sólo por el hecho de que aquello que es representado desde la física, no suele correlacionarse 
de manera directa con aquello que se percibe. Dicho en otras palabras, las características psicoacústicas y 
psicológicas que operan en la escucha musical exceden por mucho cualquier tipo de representación gráfica 
proveniente del mundo de la física. 
 
Por otro lado, podríamos pensar como sustituto de la partitura utilizada en la música instrumental ciertas grafías 
analógicas provenientes de compositores o analistas. Al decir esto, estamos haciendo referencia a aquellos 
gráficos de la electroacústica que suelen ser acuñado por los compositores con el fin de tener una guía general de 
la pieza, o bien de, en el caso de la música mixta, brindar al intérprete un mapa de la obra. Dentro de esta 
categoría también se encuentran los gráficos realizados a posteriori con programas tales como el 
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Acousmographe2. En ambos casos, tales grafías suelen ser muy generales, carentes de precisión y dependientes 
de la música. Esto quiere decir que si bien pueden servir como soporte visual mientras se percibe el sonido de la 
obra, nos es imposible imaginarnos cómo esta sonará en presencia tan sólo de tales grafías. 
Finalmente, y dentro de esta problemática, resulta necesario citar el caso del Estudio Electrónico Nro.2 de 
Karlheinz Stockhausen (Stockhausen, Nr. 3. Elektronische Studien. Studie II, 1956). Consideramos aquí que, a 
pesar de la inmensa precisión con la que el compositor ha elaborado tales gráficos, resulta imposible imaginar a 
priori el fenómeno musical, debido a que la información suministrada corresponde a características propias de la 
acústica, y no a aquello que realmente se escucha, perteneciente al ámbito de la psicoacústica y la psicología. 
Es evidente entonces que por el momento no contamos con un instrumento de representación gráfica equivalente 
a la partitura en la música instrumental. 
 
A partir de esto, resulta importante atender a cuáles son las opciones analíticas a las que generalmente nos 
encontramos expuestos en torno a la comprensión de las obras electroacústica. 
En primer lugar, observamos 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 información, obtener resultados 
concretos que nos permitan aplicar ciertos principios utilizados en 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 composición musical en sí misma. Es decir que la información a la que 
solemos acceder generalmente ha de concluir en descripciones de características técnicas como por ejemplo el 
uso de series, el de teorías proveniente de otros ámbitos (como la matemática), el tipo de segmentación formal 
vinculada solamente a los materiales utilizados, etcétera; desatendiendo la estructura estrictamente musical, 
comprendiendo a la música como la organización estética de los sonidos, pensada por el compositor a la hora de 
componer, que es aquello que habitualmente permite al oyente disfrutar de la obra musical en cuestión, a partir 
de tales rasgos y procedimientos.  
 
Otra información comúnmente circundante a la música electroacústica se encuentran en relación a los 
procedimientos tecnológicos o científicos utilizados. En este sentido, tales procedimientos suelen resultar de 
mucha utilidad para conocer la manera de reelaborar determinado fenómeno, sin embargo ha de carecer de 
información relacionada con el sentido estético de la elaboración de la obra en sí. Nuevamente, en el presente 
caso nos encontramos con una orfandad en cuanto a información 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 existiría algún sistema cercano al quehacer musical de todo 
compositor que nos permita, sin agregar un extenso cúmulo de conceptos novedosos y estrategias indirectas, 
ingresar analíticamente en el terreno de las obras electroacústica, a fin de cumplir con las expectativas 
expresadas al principio del presente trabajo. 
 
En ese sentido, es posible observar que en el ámbito del análisis musical académico, muy frecuentemente suelen 
explicarse las diferentes inflexiones del sistema sonoro a partir de las sensaciones de tensión y relajación que la 
obra imprime en el oyente. Tales sensaciones, en una primera instancia nos permitirán segmentar la obra musical 
a diferentes niveles, y discriminar la función en el tiempo de los diferentes agentes intervinientes. Además, nos 
permitirá acercarnos a una descripción más precisa del timbre y sus posibles funciones (así como solemos asignar 
ciertas características estructurales a determinados acordes). Por ese motivo, hemos considerado pertinente ante 
el uso de tales conceptos retomar los términos Arsis-Thesis (en principio cercanos a la idea de Tensión y 
Relajación). 
 

                                                 
2
 Software de representación gráfica de música electroacústica y sonido en general, suministrado de forma gratuita por INA-

GRM (http://www.inagrm.com/accueil/outils/acousmographe) 
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Posteriormente, resultará necesario comprender e intentar sistematizar qué es aquello que induce al oyente a 
percibir tales estados emocionales (Tensión y Relajación). Una de las maneras de conseguir tales resultados 
consistirá entonces en intentar comprender y sistematizar a partir de conocimientos provenientes de disciplinas 
tales como la psicoacústica y la psicología de la música, los eventos sonoros que aparentemente inducen tales 
estados. En otras palabras, consideramos aquí que ciertas herramientas provenientes del ámbito de la 
psicoacústica y la psicología musical podrían permitirnos realizar un tipo de sistematización de los fenómenos 
percibidos, a fin de aplicar a posteriori tales conocimientos a la composición de obras nuevas. 
 

  

2  - El concepto de Arsis-Thesis 
por Joaquín Macedo 

 
Etimología 

Proveniente del griego antiguo, Arsis (Ọ́ ˋʽˌύ ǇǊƻǾƛŜƴŜ ŘŜ ŀƝǊǁ όỸh́ )̟  ƻ ŀŜƝǊǁ όỈʁ ʾˊ˖) que significa "levantar, 
elevar, remover". La derivación Arsis significa "elevación, remoción, elevación del pie al pulso del compás". Thésis 
(ʻʷˋʽˌ) significa "puesta, prueba requerida y asumida, apoyo", y sŜ ŘŜǊƛǾŀ ŘŜ ǘƝǘƘŢƳƛ  (ˍʾʻʹ˃ʽ) (de la raíz ̒ /ʁʻ ,́ 
the/ǘƘŢ) "poner, colocar" (Lidell & Scott, 1940). 
 
En lingüística 
Originalmente referidos a la acción de levantar y bajar el pie en las antiguas danzas griegas (Walker, 2001), se 
utilizaron luego en relación a distintas áreas: en la rítmica, la métrica, la retórica y la gramática, como 
designaciones de la parte del pie, y en la prosodia en relación a la acentuación de las palabras, entre otras (Luque 
Moreno & del Castillo Herrera, ARSIS-THESIS COMO DESIGNACIONES DE CONCEPTOS AJENOS A LAS PARTES DEL 
PIE RÍTMICO-MÉTRICO, 1991).  
 
En esta última rama de la lingüística, se utilizaba para describir a la palabra como un proceso fónico similar al pie, 
en el cual se realiza una άŀǎŎŜƴǎƛƽƴ ǘƻƴŀƭ Ƙŀǎǘŀ ƭŀ ǎƝƭŀōŀ ǘƽƴƛŎŀ (Arsis, levatio) y de posterior descenso cadencial 
(Thesis, positio)έ3. Como vemos, aquí el concepto Arsis aparece asociado a ascenso tonal y al acento, mientras 
que Thesis, en contraposición, al no-acento y al descenso tonal. Este significado de ambos conceptos es inverso al 
que, como veremos más adelante, se utiliza tanto en música como en métrica. En relación a esta misma acepción, 
se encuentra la utilización de Thesis como sinónimo de positura para designar el final de una frase y la cadencia 
sonora que la voz realiza cuando este se produce.  
En cuanto a los usos de los conceptos en relación a la métrica y la rítmica, en la Figura 1 podemos ver distintos 
significados para ambos términos. A continuación daremos una explicación de cada categoría según el trabajo de 
Luque Moreno (Luque Moreno, 1991). 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

                                                 
3
 Luque Moreno, J., & del Castillo Herrera, M. (1991). ARSIS-THESIS COMO DESIGNACIONES DE CONCEPTOS AJENOS A LAS 

PARTES DEL PIE RÍTMICO-MÉTRICO. Habis (22). Pág. 350. 
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         Figura 1. Matices de significado para Arsis-Thesis.  
        (Luque Moreno, 1991) 

 
La primera categoría define al fenómeno Arsis-Thesis como las dos partes que componen al pie. El pie, según la 
ǉǳƛƴǘŀ ŀŎŜǇŎƛƽƴ ŘŜƭ 5ƛŎŎƛƻƴŀǊƛƻ 9ƴŎƛŎƭƻǇŞŘƛŎƻ tƭŀƴŜǘŀ  Ŝǎ άtŀǊǘŜ ŘŜ ŘƻǎΣ ǘǊŜǎ ƻ Ƴłǎ ǎƝƭŀōŀǎ Ŏƻƴ ǉǳŜ ǎŜ ƳƛŘŜƴ ƭƻǎ 
ǾŜǊǎƻǎ Ŝƴ ŀǉǳŜƭƭŀǎ ǇƻŜǎƝŀǎ ǉǳŜΣ ŎƻƳƻ ƭŀ ƎǊƛŜƎŀ ȅ ƭŀǘƛƴŀΣ ŀǘƛŜƴŘŜƴ ŀ ƭŀ ŎŀƴǘƛŘŀŘέΦ ! ǎǳ ǾŜȊΣ ƛƴŘŜǇŜƴŘƛŜƴǘŜƳŜƴǘŜ ŘŜ 
la cantidad de sílabas, en cada pie hay dos tiempos, uno de elevación y otro de descenso. Estos vendrían a ser el 
Arsis y el Thesis, respectivamente.  
 
La segunda categoría lo define como esos dos momentos o partes de cuyo contraste surge y se establece el ritmo. 
Este ritmo surge, como se dijo recién, a partir de la interrelación de estos dos momentos. Muchas veces se utiliza 
estos términos para definir los valores o términos de esta relación. Estos dos términos serían el tiempo marcado y 
el no marcado, los cuales se definen a sí mismos a partir del otro, o de su relación. En este sentido, la categoría B 
está íntimamente relacionada con la categoría C.  

 
Hay casos en los que el pie se convierte en un patrón o estructura silábica, perdiendo así su verdadero significado. 
Entonces, el par de conceptos Arsis-Thesis pierden su valor fundamental y son simplemente una designación de 
partes, sin dar cuenta de su interrelación. 
 
La siguiente categoría (E) se refiere a la etimología de las palabras Arsis-Thesis. Tal como ya dijimos antes, su 
significado literal habla de elevar y de deponer algo. A partir de su uso en relación a la danza griega, a la acción de 
levantar y apoyar el pie, se trasladó a la métrica y a la rítmica. Aquí de lo que se está hablando es de la acción de 
levantar y bajar el pie o la mano para señalar las partes de un compás para guiar a los cantantes o bailarines. La 
categoría F se refiere a la consecuencia de realizar esta misma acción, la cual cuando se bajaba el pie o la mano 
terminaba, por lo general, con un golpe, lo que producía un sonido.  
La categoría 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 inicial (tonal) Arsis y en el 
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descenso final, Thesis. Además, se refiere al incremento y subsecuente decremento en intensidad que se da 
durante el Arsis hasta llegar a la parte acentuada y el Thesis, respectivamente. 
 
En música 
 
A partir de esta aplicación a las partes acentuadas y no acentuadas del compás, se trasladó este par de conceptos 
ŀ ƭŀ ƳǵǎƛŎŀΦ 5Ŝ ŀǉǳƝ ǇǊƻǾƛŜƴŜ ǎǳ ǾƛƴŎǳƭŀŎƛƽƴ Ŏƻƴ ƭŀǎ ǇŀǊǘŜǎ άŘŞōƛƭŜǎέ ȅ άŦǳŜǊǘŜǎέ ŘŜƭ ŎƻƳǇłǎ ƳǳǎƛŎŀƭ  ǉǳŜ Řŀǘŀ ŘŜƭ 
siglo XVII (Walker, 2001). Pero esta no es la única acepción que se ha trasladado al ámbito musical. Además del 
aspecto más prosódico de su significado, se lo utiliza también en el aspecto armónico. 
Como ya se dijo antes, la alternancia entre el Arsis y el Thesis es lo que da lugar y forma al ritmo. El ritmo, 
entendido en su raíz etimológica y atendiendo a su uso griego, es un factor de limitación, ordenamiento y 
definición del discurso musical, así como de todas las cosas (Advis, 1965). El Arsis es el impulso hacia, un impulso 
que cobra sentido con la Thesis, con la detención. La Thesis suele generar un nuevo impulso ársico, el cual a su vez 
necesita de un nuevo momento de detención tético.  
 
Este impulso hacia  y su destino se suelen trasladar al ámbito armónico como la relación entre el acorde de 
función dominante (generalmente el V), el cual se dirige hacia, tiende a ir a, o necesita de, el acorde de función 
tónica (generalmente el I) (Kóvacs, 2010). 
Además, con Arsis όŀŎŎƛƽƴ ŘŜ ŜƭŜǾŀǊύ ŀ ƭƻ ǉǳŜ Ŝƴ ǊŜŀƭƛŘŀŘ ǎƛƎƴƛŦƛŎŀ άŀƎǳŘƻέΣ Ŝǎ ŘŜŎƛǊ ǳƴ ŎƻƴŎŜǇǘƻ ǘƻƴŀƭΦ [ƻ ƳƛǎƳƻ 
sucede con ThesisΣ ŎƻƴŎŜǇǘƻ ǳǘƛƭƛȊŀŘƻ ǇŀǊŀ ŘŜƴƻƳƛƴŀǊ ŀ ƭƻ άƎǊŀǾŜέΦ4 
 
Esta relación de Arsis con la función dominante, y de Thesis con la función tónica, puede deberse a la cualidad de 
tensión rítmica del concepto Arsis (la acción de elevar, tomar impulso) y de distensión rítmica del concepto de 
Thesis (el apoyo, el arribo). 

 

3- El Sonido 
Por Mariano Piñeiro 

 
El sonido, desde la perspectiva de la psicoacústica, es una sensación producida a nivel neurológico en un oyente, 
como respuesta a un estímulo originado a nivel físico mediante compresiones y rarefacciones de las moléculas del 
medio elástico en que éste se encuentra, dentro de ciertos límites. Dado que el sonido se origina en el medio 
físico, es estudiado inicialmente por la subdisciplina de la Física conocida como Acústica. 
En la  primera parte del presente apartado el sonido será analizado entonces desde dos puntos de vista: 
 

- Físico (Acústico); en donde se establecen particularidades del movimiento vibratorio producido en el 

medio elástico, 

- Psicofísico (PsicoaŎǵǎǘƛŎƻύΤ Ŝƴ ŘƻƴŘŜ ǎŜ ŜǎǘǳŘƛŀǊł ƭŀ ŦƻǊƳŀ Ŝƴ ǉǳŜ Ŝƭ ƻȅŜƴǘŜ άƻȅŜέ ŎƻƳƻ ǊŜǎǇǳŜǎǘŀ ŀ 

dichos estímulos físicos. 

 

1.1 Parámetros Acústicos y Psicoacústicos 

En el campo de la acústica, existen unidades que permiten medir los fenómenos físicos asociados al sonido. 

En esta parte veremos cómo esas unidades físicas se vinculan con unidades psicofísicas que permiten 

analizar y cuantificar los distintos parámetros de la precepción sonora. 

                                                 
4
 (Luque Moreno & del Castillo Herrera, 1991) 
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Para lograr una mejor comprensión de los conceptos que se desarrollarán a continuación, se tomará como 
ejemplo el análisis de un modelo ideal, consistente en un movimiento pendular realizado por una hipotética 
molécula de un medio elástico propagando una onda sonora. 
 
1.1.1 Intensidad y Sonoridad 

La intensidad de un movimiento oscilatorio está determinada por la amplitud de dicho movimiento. En el modelo 
planteado como ejemplo, la amplitud del movimiento corresponderá a la distancia máxima a la que se separe la 
molécula respecto a su punto de equilibrio (es decir, del punto eje del movimiento). Para que esta amplitud 
aumente es necesario aportar una mayor energía al sistema, por lo cual podríamos establecer que la amplitud 
depende de la energía. Dicha energía debe ser medida en relación a su flujo por un área determinada en un 
tiempo determinado. Es a esta relación que se establece entre energía, superficie y tiempo que se la denomina 
intensidad, y se la calcula de la siguiente manera: 
 
I =      Potencia   [W/ m²] 
        Superficie 
 
wŜǇǊŜǎŜƴǘŀƴŘƻ ƭŀ άLέ ŀ ƭŀ ƛƴǘŜƴǎƛŘŀŘ ȅ ƭŀ ά²έ ŀ ƭŀ ǳƴƛŘŀŘ ǿŀǘǘ όǳƴidad de Potencia, que es equivalente a 
Trabajo/Tiempo), esta fórmula sirve para calcular la cantidad de energía que pasa en un segundo por un metro 
cuadrado. 
 
Para poder continuar con la explicación, primero necesitamos aclarar algunos conceptos. El primero es el de 
ά¦ƳōǊŀƭέ ȅ ά[ƝƳƛǘŜέ ŘŜ ŀǳŘƛŎƛƽƴ Ŝƴ Ŝƭ ŎŀƳǇƻ ŘŜ ƭŀ ƛƴǘŜƴǎƛŘŀŘΣ ǉǳŜ ŎƻǊǊŜǎǇƻƴŘŜ ŀ ƭƻǎ ƴƛǾŜƭŜǎ ƳƝƴƛƳƻ ȅ ƳłȄƛƳƻ 
que es capaz de percibir el ser humano. Según Roederer (2008), los umbrales son los siguientes5: 
 

Umbral de audición (Mínima intensidad perceptible): 10-12 W/ m² 
Límite del dolor (Máxima intensidad tolerable): 1 W/ m² 

 

Debido al extenso rango de valores dado entre el umbral y el límite, y por funcionar el sistema auditivo, en 
relación a la intensidad, de manera no lineal, resulta poco práctica la utilización de la unidad W/ m² para medir 
intensidades de señales acústicas. Por ese motivo, se desarrollaron otras formas de medición para tal fin. Una de 
ellas es el IL (intensity level, o nivel de intensidad). Se calcula de la siguiente manera: 
 

IL = 10 x log  

 
Siendo I la intensidad de la señal acústica a medir e I0 la del umbral de audición. Se utiliza la función logaritmo por 
permitir una representación en valores que se asemeja más a las características de nuestra percepción del 
parámetro de intensidad (nuestro sistema auditivo función de forma exponencial), y la multiplicación por 10 
corresponde a un incremento en el rango de valores que integran la escala6. El IL tiene por unidad el decibel (dB), 
siendo los valores correspondientes a los umbrales 0 para la mínima intensidad perceptible y 120 para máxima 
intensidad tolerable. 
El cálculo de nivel de intensidad (IL) tiene la limitación de ser útil para ondas viajeras pero no para estacionarias, 
por lo que resulta poco aplicable en materia de sonido. Por esta razón, en materia de sonido, se suele utilizar una 
derivación del IL, que es el SPL (Sound Pressure Level, o nivel de presión sonora). Este sí es aplicable al cálculo de 
ondas estacionarias, y se calcula de la siguiente manera: 

                                                 
5
 Se toman como referencia los umbrales de audición correspondientes a la frecuencia de 1000 Hz. 

6
 De no utilizarse la multiplicación por 10 el rango de valores entre ambos umbrales de audición sería de 0 a 12. Por medio de 

la multiplicación el rango aumenta, siendo de 0 a 120. 
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SPL = 20 x log  

 

Siendo   la variación de presión y  la variación de presión umbral. 
 
El correlato psicoacústico del parámetro físico intensidad es la sonoridad.  
Para medir la sonoridad se utiliza la cantidad LL (loudness Level o nivel de sonoridad) y su unidad de medida es el 
άCƻƴέΦ 9ƭ [[ parte de establecer como referencia los valores del cálculo de SPL en decibeles a 1000 Hz, de modo 
que un valor determinado de fones se escuchará con la misma sonoridad en todo el rango de frecuencia y 
equivaldrá, a los 1000 Hz, al mísmo valor en decibeles (es decir, en dicha frecuencia el LL y el SPL son 
equivalentes). A continuación se muestra un gráfico que ilustra los valores de LL en relación con los valores de SPL 
a lo largo de todo el rango de frecuencias audibles: 

 

!ƭ ǇǊŜǎŜƴǘŜ ƎǊłŦƛŎƻ ǎŜ ƭƻ ŘŜƴƻƳƛƴŀ άDǊłŦƛŎƻ ŘŜ ŎǳǊǾŀǎ ŘŜ ƛƎǳŀƭ ǎƻƴƻǊƛŘŀŘέ όCƭŜŎƘǘŜǊ ȅ aǳƴǎƻƴΣ мфооύΣ ȅ ŎƻƴǎƛǎǘŜ 
en ser un diagrama de nivel de intensidad sonora y frecuencia. 
Otra forma de medir la sonoridad es mediŀƴǘŜ ƭŀ ŜǎŎŀƭŀ ŘŜ άǎƻƴƻǊƛŘŀŘ ǎǳōƧŜǘƛǾŀέΣ Ŏǳȅŀ ǳƴƛŘŀŘ ŘŜ ƳŜŘƛŘŀ Ŝǎ Ŝƭ 
ά{ƻƴέΦ 9ǎǘŀ ƳƛŘŜ ŀ ǇŀǊǘƛǊ ŘŜ ƭƻǎ пл CƻƴŜǎΣ ŎƻƴǎƛŘŜǊŀŘƻǎ ŎƻƳƻ м {ƻƴΣ ŜǎǘŀōƭŜŎƛŜƴŘƻ ǊŜƭŀŎƛƻƴŜǎ ŘŜ ŘƻōƭŜǎ ȅ ŘŜ 
mitades en función de la sensación de aumento de la sonoridad en la misma proporción. 
Pese a todos estos desarrollos e investigaciones en vías de establecer unidades de medida para la sonoridad, en 
muchos casos, sobre todo en lo relacionado con el pensamiento estético y vivencial, resulta más práctico y 
acertado el uso de la nomenclatura musical (piano, meȊȊƻŦƻǊǘŜΣ ŦƻǊǘŜΣΧύΦ 
 

 

1.1.2 Frecuencia y altura 

La frecuencia correspondería, recurriendo al ejemplo, a la cantidad de veces que la molécula pasa, por segundo, 
por el mismo punto en la misma dirección. La unidad de medida utilizada para la frecuencia es el Hertz (Hz). 
El correlato psicoacústico del parámetro físico de frecuencia es el de altura, y corresponde a la sensación 
asociada al reconocimiento del registro (percepción de sonidos graves y agudos). La unidad de medida propia de 
la psicƻŀŎǵǎǘƛŎŀ Ŝǎ Ŝƭ άƳŜƭέΣ ŀǳƴǉǳŜ ŦǊŜŎǳŜƴǘŜƳŜƴǘŜ ǎŜ ǳǘƛƭƛȊŀ Ŝƭ ǎƛǎǘŜƳŀ ŘŜ ǊŜƎƛǎǘǊŀŎƛƽƴ ƳǳǎƛŎŀƭ ŘŜ ŀƭǘǳǊŀΤ Ŝǎ 
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 parámetro de 
frecuencia no se perciben de forma estable a lo largo de todo el rango de audición. 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 1300 Hz (Zwicker & 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 está construida a partir del estudio de la percepción de relaciones de mitades entre 
frecuencias. Dicho de otro modo, dicha escala surge de comparar la frecuencia con la percepción de su mitad (es 
decir, al escuchar una frecuencia que es percibida como su mitad). Una vez establecida esta relación (que es una 
relación 2:1, o sea de una frecuencia y su mitad) se produce un corrimiento de la relación entre la frecuencia de 
referencia y la percibida como su mitad para llevarlos a una relación 1:1. De este modo, la escala de los mels se 
construye estableciendo valores absolutos en relación con los Hz.  
A continuación puede verse un gráfico que representa el desfasaje de frecuencia antes mencionado: 

 

Frecuencia y proporción de altura. La relación entre la frecuencia f1 y la frecuencia percibida como mitad (Zwicker 
& Fastl, 1999). 

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

 

1.1.3 Espectro y timbre 

El espectro depende directamente de la forma de onda; es decir, el modo en el cual se produce el movimiento 
oscilatorio. En el caso citado, la forma de onda es la más sencilla posible: un movimiento regular de ida y vuelta 
de la molécula (movimiento oscilatorio simple). Se utilizó este ejemplo como modelo teórico para poder 
desarrollar los conceptos aquí 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 más complejos. Dichos 
movimientos complejos pueden, a su vez, ser descompuesto en una serie de movimientos simples, como el citado 
en el ejemplo (Análisis de Fourier). Esos movimientos simples, a su vez, pueden ser sumados recomponiéndose 
así el movimiento original (Síntesis de Fourier). La representación de tales movimientos simples es a lo que en el 
campo de la física se denomina espectro. 
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El timbre es el correlato psicoacústico correspondiente al espectro. Es un parámetro bastante más difícil de 
describir que los anteriores, en parte por la imposibilidad de ser medido de forma más o menos precisa. 
Comúnmente se suele asociar al timbre como al parámetro que permite diferenciar los sonidos provenientes de 
diferentes fuentes. El establecer una definición inequívoca del timbre ha sido un desafío encarado por varios 
autores, siendo la principal dificultad para ello el hecho de que es un parámetro que involucra y dentro del cual se 
interrelacionan todos los demás: los distintos sonidos (correspondientes a los distintos movimientos simples 
presentes en el espectro) tienen a su vez diferentes frecuencias, intensidades, duraciones y, también, inflexiones 
dentro de estos parámetros a lo largo del tiempo. El timbre no puede ser evaluado escalarmente. 
 
1.1.4 Tiempo 

Volviendo a nuestro ejemplo, la duración (que corresponde a la dimensión temporal del sonido) estaría dada, 
desde el punto de vista acústico, por el período de tiempo durante el cual se produce el movimiento vibratorio. 
De todos modos, veremos que nuestra percepción en cuanto a la duración de los sonidos no es en absoluto lineal; 
con esto queremos decir que la sensación de duración de un sonido no dependerá exclusivamente del tiempo 
durante el cual vibra el estímulo, sino que estará influenciada también por otros parámetros, como por ejemplo la 
frecuencia y la intensidad. 
Un ejemplo que ilustra la no linealidad entre la duración del estímulo y la sensación de duración 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 diferentes duraciones en determinados campos de frecuencia e intensidad. En dicho 
experimento pudo notarse que un sonido sinusoidal de 1KHz con SPL de 60dB coincidía a nivel perceptivo con 
duraciones de entre 100 ms y 3 segundos. 
Otro aspecto importante a tener en cuenta en el estudio del parámetro de tiempo es la percepción de duración 
entre sonido y pausas. Se han realizado experimentos para determinar la relación de duración percibida entre 
tonos de diferentes frecuencias y pausas (silencios), y se ha observado que un tono de 3200 Hz de 100 ms 
produce la misma sensación de duración que una pausa de 400 ms; esto también ejemplifica la no linealidad 
mencionada anteriormente, ya que significa que una diferencia de duración entre silencio y sonido de proporción 
4 a 1 son percibidas como equivalentes (Zwicker & Fastl, 1999). El mismo experimento se ha realizado utilizando 
un tono de 200 Hz y ruido blanco, dando como resultado una diferencia en cuanto a la percepción de duración, no 
tan grande, pero aún  significativa. Experimentos similares se han realizado alterando la envolvente dinámica del 
sonido, arrojando resultados similares (Terhardt, 1978). 
 
Por tratarse el presente trabajo del análisis musical a partir de la percepción, a continuación se hará énfasis en los 
conceptos propios de la Psicoacústica por encima de los de la Acústica. 
 
1.2 Características fisiológicas vinculadas con la percepción sonora 

El ser humano, en función de las características de su sistema auditivo, así como también de otros aspectos 
propios del individuo como ser por ejemplo su edad, está preparado para percibir sonidos dentro de ciertos 
rangos en relación con los parámetros antes descritos, así como también para reconocer cierto grado de 
alteración producida dentro de los mismos. 
 
1.2.1 Límites de la percepción humana 

 

1.2.1.1 Límites en Frecuencia 

El rango de audición estimativo en el campo de frecuencia del ser humano es aproximadamente entre 16 Hz y 
22000 Hz (esto está sujeto, como se dijo anteriormente, a la edad y otras particularidades del sistema auditivo del 
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oyente). De todos modos, es importante señalar que en la vida cotidiana se utiliza un rango más estrecho: entre 
los 50 Hz y los 16000 Hz, siendo el rango implicado en el habla humana de 100 Hz a 8000 Hz (Haines, 2002). 
 
 

1.2.1.2 Límites en Intensidad 
Para medir la intensidad de ondas sonoras, suele utilizarse la cantidad SPL (nivel de presión sonora), cuya unidad 
es el decibel (dB).  
Nuestro sistema auditivo tiene un rango de audición en el campo de intensidad (tomando como referencia la 
frecuencia de 1000 Hz) de los 0 dB (esto equivale a 10-12 W/ m²) a los 120 dB (equivalente a 1 W/ m²), siendo los 
120 dB el umbral de dolor. 
Como también se indicó en la sección anterior, la percepción de sonoridad no es constante sino que varía en 
relación con la frecuencia. Por ello también se habitual utilizar la escala de los fones (Fletcher & Munson, 1933), 
que parte del principio de establecer qué intensidad se necesita en diferentes frecuencias para alcanzar la misma 
sonoridad. 
Se han llevado varias investigaciones en función de determinar los niveles mísimos de intensidad audibles en 
diferentes frecuencias. El siguiente gráfico ilustra los diferentes umbrales de audición detectados en las diferentes 
investigaciones: 

 

MAP: Mínima presión audible (medido con auriculares de forma monoaural). MAF: Mínimo campo audible, 
realizado con altavoces (Zwicker & Fastl, 1999). 

 

1.2.2 Diferencia Apenas Perceptible (DAP o JND) 

La diferencia apenas perceptible, o DAP, corresponde a la diferencia mínima que debe existir entre dos estímulos 
sonoros, en alguno de los parámetro 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 distintos en algún parámetro. A continuación se realizará una descripción sintética 
de los umbrales correspondientes  a los diferentes parámetros. 
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1.2.2.1  DAP para la intensidad 

En el caso de la intensidad, corresponde a la diferencia mínima que debe producirse en el SPL de la señal para que 
sea percibido un cambio en el parámetro de sonoridad. El cambio mínimo en este aspecto es más o menos 
constante, y se encuentra entre los 0.2 y los 0.4 dB dentro del rango de altura relevante para la música (Roderer, 
2008). 
 

1.2.2.2  DAP para la frecuencia 

Consiste en la diferencia mínima 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 los tonos fue lenta y continuamente modulada, proponiendo al oyente que señale el momento en 
que percibía un cambio en el parámetro de altura. 
El estudio demostró que hay un cierto rango de frecuencias en que el sistema auditivo es más sensible al 
reconocimiento de cambios en el parámetro 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 mayor (la diferencia debe ser de un 3 %) (Roderer, 2008). 
El gráfico siguiente muestra las variaciones dadas en el DAP en relación a la frecuencia (Zwicker & Fastl, 1999): 

 

DAP de frecuencia detectado por modulación de una sinusoide, estando esta modulada en 4 Hz (Zwicker & Fastl). 
 
 

1.2.2.3  DAP para la duración 

En este caso, consiste en la diferencia mínima que debe existir en tiempo físico entre dos sonidos para que sean 
percibidos como de diferentes duraciones. La DAP para el parámetro de duración resulta ambiguo, pero se ha 
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% (Woodrow, 1930/1951, en Malbrán 2008). 
 

1.2.3 Otros fenómenos perceptivos involucrados en la percepción de Arsis-Thesis 

Resulta evidente que las variaciones producidas en los distintos parámetros acústicos analizados anteriormente 
son un recurso invaluable para la generación de sensaciones de tensión y relajación en el oyente, pero cabe 
señalar que no son los únicos. 
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Primero que nada, como se señaló oportunamente, si bien los parámetros acústicos tienen correlatos a nivel 
psicoacústico, la relación entre parámetros de una y otra área no es necesariamente lineal. Recordemos que esto 
significa que la alteración de una señal acústica en un parámetro no siempre producirá en el oyente la sensación 
de estar alterándose el parámetro psicoacústico relacionado. Por ejemplo, un aumento gradual en la intensidad 
de un sonido puede estar siendo compensada por una alteración en el parámetro de frecuencia, y de ese modo el 
oyente no registrar un aumento en la sonoridad. 
Por otro lado, hay otras características del sistema auditivo que influirán en la percepción de tensión y relajación. 
 

1.2.3.1 Batidos 

Los batidos son producidos por la superposición de sonidos con determinadas diferencia de frecuencia. Existen 
dos tipos de batidos dependiendo la instancia en la que se produzcan dentro del proceso de audición. Los que se 
ǇǊƻŘǳŎŜƴ ŀ ƭƻ ƭŀǊƎƻ ŘŜ ƭŀ ƳŜƳōǊŀƴŀ ōŀǎƛƭŀǊ ŘŜǊƛǾŀŘƻǎ ŘŜ ƭƻǎ ŘŜƴƻƳƛƴŀŘƻǎ άŜŦŜŎǘƻǎ ŘŜ ǎǳǇŜǊǇƻǎƛŎƛƽƴ ŘŜ ǇǊƛƳŜǊ 
ƻǊŘŜƴέΣ ȅ ƭƻǎ ǉǳŜ ǎƻƴ ǊŜǎǳƭǘŀŘƻ ŘŜƭ ǇǊƻŎŜǎŀƳƛŜƴǘƻ ƴŜǳǊŀƭ ŘŜǊƛǾŀŘƻǎ ŘŜ ƭƻǎ ŘŜƴƻƳƛƴŀŘƻǎ άŜŦŜŎǘƻǎ ŘŜ 
superposición de segundo ordeƴέ (Roderer, 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 basilar, la vibración producida por el tono A no interferirá 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 mismos tan cerca que las vibraciones producidas por ellos interfieren 
mutuamente entre sí, sin poder ser discriminada la altura de ambos tonos de forma independiente, la resultante 
audible será un único tono modulado en amplitud. La frecuencia de dicho tono corresponderá al promedio de las 
frecuencias de los tonos intervinientes, y la frecuencia de modulación de la amplitud será equivalente a la 
ŘƛŦŜǊŜƴŎƛŀ ŘŜ ŦǊŜŎǳŜƴŎƛŀǎ ŘŜ ƭƻǎ ǘƻƴƻǎ ! ȅ .Φ 9ǎ ŀ Ŝǎǘŀ ƳƻŘǳƭŀŎƛƽƴ ŀ ƭŀ ǉǳŜ ŘŜƴƻƳƛƴŀƳƻǎ άōŀǘƛŘƻέΣ ǎƛŜƴŘƻ Ŝƴ ŜǎǘŜ 
Ŏŀǎƻ ǳƴ άōŀǘƛŘƻ ŘŜ ǇǊƛƳŜǊ ƻǊŘŜƴέΣ ǇƻǊ ǇǊƻŘǳŎƛǊǎŜ Ŝƴ ƭŀ ƳŜƳōǊŀƴŀ ōŀǎƛƭŀǊΦ 
 

Si dichos tonos se alejan poco a poco en frecuencia, se llegará a una instancia en la cual se podrán distinguir dos 
tonos separados, pero persistirá la sensación de rugosidad. Esto se debe a que la separación de los tonos ha 
ǎǳǇŜǊŀŘƻ Ŝƭ άƭƝƳƛǘŜ ŘŜ ŘƛǎŎǊƛƳƛƴŀŎƛƽƴ ŘŜ ŀƭǘǳǊŀέ όŜǎ ŘŜŎƛǊΣ Ŝƭ ƭƝƳƛǘŜ ǉǳŜ ǇŜǊƳƛǘŜ ŘƛǎǘƛƴƎǳƛǊ Řƻǎ ŀƭǘǳǊŀǎ ŘƛŦŜǊŜƴǘŜǎΣ 
una correspondiendo a cada tono intervinientes), pero sus frecuencias aún se encuentran dentro de una banda de 
ŦǊŜŎǳŜƴŎƛŀ ŘŜƴƻƳƛƴŀŘŀ άōŀƴŘŀ ŎǊƝǘƛŎŀέΣ ŘŜƴǘǊƻ ŘŜ ƭŀ ŎǳŀƭΣ ǎƛ ōƛŜƴ ǇǳŜŘŜƴ ŘƛǎǘƛƴƎǳƛǊǎŜ Řƻǎ ŀƭǘǳǊŀǎ ŘŜ ŦƻǊƳŀ 
independiente, aún existe cierto grado de interferencia entre una y otra. 
 

El siguiente gráfico muestra las diferencias de frecuencia que determinan tanto el límite de discriminación de 
frecuencia como la banda crítica desde el umbral de audición de frecuencia en el registro grave hasta los 5000 Hz. 
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Ancho de la banda crítica y límite de la discriminación de frecuencia 
(Zwicker, Flottorp y Stevens, 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 producirá sensaciones de batido en la medida en que la relación 
de frecuencia sea del doble. Ahora bien, si el tono B es variado en frecuencia poco a poco, comenzaremos a oír un 
batido cuya frecuencia será equivalente a la diferencia dada entre la frecuencia de B y el doble de la frecuencia de 
A. Esto se debe a que la suma de dichas frecuencias produce un patrón vibratorio que cambia de forma periódica 
con una frecuencia equivalente a dicha diferencia. 
Este batido se produce a nivel neural, lo que quiere decir que no está siendo producido en la membrana basilar, 
por lo quŜ ǎŜ ǘǊŀǘŀ ŘŜ ǳƴ άōŀǘƛŘƻ ŘŜ ǎŜƎǳƴŘƻ ƻǊŘŜƴέΦ tƻǊ ƻǘǊƻ ƭŀŘƻΣ Ŝƭ ƳƛǎƳƻ ǘŀƳōƛŞƴ ǎŜ Řŀ Ŏƻƴ ǊŜƭŀŎƛƻƴŜǎ ŘŜ 
cuartas y quintas justas desafinadas, además del caso de octava descripto. Es importante señalar que este tipo de 
batidos no se produce más si la frecuencia de los tonos excede los 1500 Hz (Roderer, 2008). 
 
Este fenómeno perceptivo en vinculación con las sensaciones de tensión o relajación nos sirve para explicar dos 
aspectos a nivel psicoacústico: por un lado, dicha superposición producirá en el oyente una sensación de tensión 
producto de la oscilación en frecuencia del batido, pero a su vez, de permanecer el batido estable en el tiempo, el 
oyente se acostumbrará a oírlo y ya no surtirá efecto como elemento tensionante al volverse predecible. 
 

1.2.3.2 Enmascaramiento 

Otro fenómeno perceptivo que debe ser tenido en cuenta es el enmascaramiento, que consiste el incremento del 
umbral de audición en un rango de frecuencias en respuesta a la escucha de algún sonido dentro de ese mismo 
rango. Esto quiere decir que, al estar oyendo un determinado sonido, para oír otro sonido que coincida en altura, 
será necesario que este tenga una intensidad mayor que la que necesitaría en el caso en el que no estuviera 
sonando el primero. Este fenómeno debe ser tenido en cuenta a la hora de estudiar las sensaciones de tensión y 
relajación, ya que un sonido que tiene una determinada sonoridad en un contexto acústico, puede tener otra en 
ƻǘǊƻ ŎƻƴǘŜȄǘƻΣ ŀƭ ŜǎǘŀǊ ǎƛŜƴŘƻ άƻŎǳǇŀŘƻέ ǎǳ ǊŀƴƎƻ ŘŜ ŦǊŜŎǳŜƴŎƛŀǎ ǇƻǊ ŀƭƎǵƴ ƻǘǊƻ ǎƻƴƛŘƻΦ 

 

1.3 Teorías psicologías vinculadas con la música 

Hasta aquí hemos analizado diferentes aspectos vinculados con el sonido, desde el análisis físico de las leyes que 
operan en su producción y propagación, y desde el análisis de las características psicofísicas del sistema auditivo 
humano, que determinan el modo en que el sonido es percibido por los oyentes. A continuación analizaremos 
algunas  teorías provenientes de la psicología que consideramos indispensables para entender el modo en que 
interpretamos un discurso musical. 
 

1.3.1 Teoría de la ventana temporal 

La teoría planteada por Drake y Bertrand (2006) consiste en considerar que la percepción sonora en relación 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 psicológico, o a la memoria a corto plazo. Paul Fraisse estima que 
la ventana temporal es de 5 segundos (Fraisse, 1978, citado en Moelants, 2002). Dowling, en cambio, sugiere que 
su duración se encuentra entre los 2 y los 5 segundos, pudiendo expandirse hasta 12 segundos dependiendo del 
nivel de complejidad dado por la concatenación de eventos (Dowling, 1986, citado en Malbrán, 2008).  
William James ya se ha referido al concepto de presente psicológico en 1950, definiéndolo como una extensión 
en el tiempo de atención, que tiende a agrupar los diferentes elementos que se encuentran dentro de ese tiempo 
(Malbrán, 2008). 
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1.3.2 Preferencia de intervalos temporales 

Distintos investigadores han estudiado dentro de qué velocidades nuestro sistema perceptivo procesa mejor la 
información, determinando así los intervalos temporales óptimos entre eventos que favorecen su identificación e 
interpretación. 
Según algunos investigadores el tiempo que cumple con esas cualidades se sitúa en los 600 ms, con una ventana 
temporal de entre 300 ms y 800 ms (tomando como referencia los estudios hechos en adultos; estos parámetros 
varían sustancialmente con la edad). La capacidad de distinguir cambios se agudiza dentro de esta ventana 
temporal, siendo un tiempo óptimo para la identificación de irregularidades en secuencias complejas (Drake & 
Bertrand, 2006). 
En concordancia con lo antes expuesto, al parecer los 600 ms es un tiempo que suele darse en experiencias de 
tiempo espontáneo y/o preferencia para la pulsación (Malbrán 2008). 
 

1.3.3 Segmentación y agrupación desde la psicología cognitiva 

Desde la psicología cognitiva se ha estudiado el modo en que la mente agrupa y segmenta los elementos 
percibidos. Dicha agrupación o segmentación suele estar dada por la similitud y diferencia de las características 
físicas de los elementos, así como por la distancia dada entre ellos a nivel espectral, espacial o temporal. 
Las características físicas implicadas, suelen ser las de superficie: timbre, tono, sonoridad, duración de los 
eventos, duración de las pausas, etc. 
Muchos teóricos e investigadores han estudiado el proceso de organización de la percepción, con el objetivo de 
analizar los diferentes aspectos puestos en juego por nuestra mente al momento de interpretar un discurso 
musical. A continuación se describirán una serie de leyes, pertenecientes a la teoría de la Gestalt, que nos 
permitirán analizar de forma detallada una serie de procesos cognitivos que son llevados a cabo por nuestra 
mente al percibir una obra musical, condicionando nuestra interpretación 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 estructuración 
ǇŜǊŎŜǇǘƛǾŀ ŘŜ ƭŀ DŜǎǘŀƭǘΦ 9ƭ ǘŞǊƳƛƴƻ άDŜǎǘŀƭǘέ ƴƻ ǎŜ ŜƴŎǳŜƴǘǊa en la lengua castellana una traducción específica. 
aǳŎƘŀǎ ǾŜŎŜǎ ǎŜ ƭƻ ŘŜƴƻƳƛƴŀ ŎƻƳƻ άŦƻǊƳŀέΣ ŀǳƴǉǳŜ ŎƻƴǎƛŘŜǊŀƳƻǎ ŎƻƳƻ ǘǊŀŘǳŎŎƛƻƴŜǎ Ƴłǎ ŎƻǊǊŜŎǘŀǎ ƭƻǎ 
ǘŞǊƳƛƴƻǎ ŘŜ άŜǎǘǊǳŎǘǳǊŀέ ƻ άǎƛǎǘŜƳŀέΦ 
Resulta fundamental, para la correcta comprensión de las diferentes principios de esta teoría, conocer el 
ŎƻƴŎŜǇǘƻ ŘŜ άŎŀƳǇƻέΦ /ƻƴ ŜǎǘŜ ǘŞǊƳƛƴƻ ǎŜ ŘŜƴƻƳƛƴŀ ŀƭ ŎƻƴƧǳƴǘƻ ŘŜ ŜƭŜƳŜƴǘƻǎ ǉǳŜ ǇƻǊ Ŏǳȅŀ ŘƛǎǇƻǎƛŎƛƽƴ Ŝƴ Ŝƭ 
espacio pueden ser vinculados por el espectador (o en este caso de la música, por su disposición en el tiempo y el 
registro, u otros parámetros, pueden ser vinculados por el oyente), estableciendo, a partir de su disposición, 
relaciones entre ellos. De este modo, el espectador percibe una configuración que está determinada por la 
interdependencia e interacción de lƻǎ ŘƛŦŜǊŜƴǘŜǎ ŜƭŜƳŜƴǘƻǎ ŘŜƭ ŎƻƴƧǳƴǘƻ όŜǎ ŘŜŎƛǊΣ ŘŜƭ άŎŀƳǇƻέύΦ 
Llevando este concepto al ámbito musical, podemos interpretar y analizar una obra musical como un campo. 
Partiendo de este principio, todos los elementos que la constituyen ocupan un lugar de importancia no solo por 
las características 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 transformará la 
configuración final de toda la obra. 
Otro concepto fundamental para la teoría de la Gestalt es el Principio de Isomorfismo (proveniente del griego: 
[iso: igual / morfos: forma] significa igual forma), el cual propone la integración de lo físico-biológico y lo 
psicológico. Si bien es un concepto que no desarrollaremos en detalle por exceder los objetivos del presente 
trabajo, es importante tenerlo presente por su importancia en la teoría gestáltica, así como también por su 
vinculación con los principios que desarrollaremos a continuación. 
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Otro concepto relevante para comprender la teoría de la Gestalt es el de Figura-Fondo, que consiste en el hecho 
perceptual por el que la mente destaca un objeto por encima de los demás. Este principio de la teoría gestáltica 
establece que nuestra mente establece una serie de relaciones entre los diferentes elementos del campo 
dándoles mayor relevancia a unos que a otros. De este modo, determinados elementos captan la atención del 
espectador, atribuyéndole este una mayor relevancia a los mismos y considerándolos por ello la figura, relegando 
el resto de los elementos a un rol secundario y constituyendo por ello el fondo. 
Se han llevado a cabo numerosos experimentos visuales, mediante los cuales el espectador podía ver de forma 
alternada, dentro de 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 más conocidos es el siguiente, en el cual puede verse 
una copa o dos caras enfrentadas dependiendo de dónde centremos nuestra atención: 
 

 
 

Este recurso se ha utilizado de diversas maneras en diferentes lenguajes artísticos. En el caso de la música, un 
ejemplo de la relación entre figura y fondo puede ser el contrapunto, y particularmente la fuga. En la fuga se 
expone, generalmente, un sujeto sin acompañamiento, el cual es imitado en otra voz, continuando la voz que 
anteriormente había expuesto el sujeto con un contrasujeto. Es común que nuestra atención se dirija a la 
άǊŜǎǇǳŜǎǘŀέ όŜǎ ŘŜŎƛǊΣ ŀ ƭŀ ƛƳƛǘŀŎƛƽƴ ŘŜƭ ǎǳjeto en otra voz) por su semejanza con el sujeto anteriormente 
expuesto (Esto responde a la Ley de Semejanza que se desarrollará a continuación, además de, en la mayoría de 
las fugas, resultar más pregnante el sujeto que el contrasujeto). De este modo, la voz que ocupaba el lugar de 
figura durante la exposición 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 nuestra atención a la voz que había presentado el sujeto durante la 
exposición del contrasujeto, pasando la respuesta a ocupar un rol de fondo. 
 
 

tŀǎŀǊŜƳƻǎ ŀƘƻǊŀ ŀ ŘŜǎŎǊƛōƛǊ ƭŀǎ ŘŜƴƻƳƛƴŀŘŀǎ ά[ŜȅŜǎ ŘŜ hǊƎŀƴƛȊŀŎƛƽƴέ ŘŜ ƭƻǎ tǊƻŎŜǎƻǎ tǎƛŎƻƭƽƎƛŎƻǎΦ 9ǎǘŀǎ ǇǳŜŘŜƴ 
ser agrupadas de la siguiente manera: Ley de Pregnancia (o de buena forma), y Ley de carácter de miembro 
 
La ley de Pregnancia puede dividirse en las siguientes leyes: 

- Ley de semejanza 

- Ley de proximidad 

- Ley de cierre 

- Ley de la buena continuidad 

- Ley de destino común 
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Resulta importante tener en cuenta que, en la mayoría de los casos, al percibir una configuración de elementos 
en el campo, se ponen en juego e interrelacionan varias leyes de forma simultánea. 
 

1.1.1.1.1. Ley de Pregnancia 

Esta ley sostiene que la mente humana tƛŜƴŜ ǇǊŜŘƛƭŜŎŎƛƽƴ ǇƻǊ ƭŀ άōǳŜƴŀ ŦƻǊƳŀέΣ ƻ ƳŜƧƻǊ ŘƛŎƘƻ ǇƻǊ ƭŀǎ ŦƻǊƳŀǎ ǉǳŜ 
resultan más simples, simétricas, cerradas, y regulares ante los ojos del espectador. Esto significa que un objeto 
será pregnante para quien lo observe en la medida en que respete estos principios de simpleza, simetría, 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 función de la semejanza de 
los mismos dentro del todo. De este modo, un espectador agrupará 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 función de su semejanza: 
 

 
 

En el caso de la música, esta ley suele aplicarse a parámetros tales como timbre, altura, sonoridad y 
locación espacial. Un ejemplo posible es lo que sucede al escuchar una obra orquestal y reconocer las 
diferentes familias instrumentales como conjuntos, o incluso, en una obra sinfónico-coral, 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 contexto de un concierto, 
puede influir la locación espacial de las fuentes sonoras). 

 

 Ley de Proximidad 

Esta ley propone otro modo de agrupación, dada por la cercanía que los elementos del todo tienen entre sí. En la 
imagen siguiente, por ejemplo, el espectador tiende a agrupar las líneas de a pares, en función de la diferencia de 
distancia entre las mismas: 
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En el caso de la música, esto sucede, fundamentalmente, a nivel temporal y a nivel registral. Una posible forma de 
visualizarlo para poder entenderlo mejor puede ser interpretar a estos dos aspectos (tiempo y registro) como dos 
ejes de coordenadas. De este modo, en el caso de las líneas melódicas, uno tiende a agrupar los sonidos que se 
encuentran cercanos entre sí en el eje temporal, producto de la sucesión de sonidos en el tiempo. Por otro lado, 
las notas que suenan simultáneamente formando acordes tienden a ser agrupados por su cercanía en el eje 
registral. De este modo, si pensamos en una textura de melodía acompañada con acordes, estarían operando los 
dos principios de agrupación: por proximidad temporal y registral.  
 

 Ley de Cierre  

Como se dijo anteriormente, la mente humana tiene predilección por las formas cerradas. Esta ley pone de 
manifiesto esta predilección, estableciendo que la mente tiende a cerrar o completar las formas que percibe en 
función de simplificar su comprensión. 
En el siguiente gráfico, por ejemplo, puede notarse que, aun existiendo interrupciones en las líneas, uno llega 
mentalmente a completar los espacios faltantes y de ese modo es capaz de interpretar la imagen. 

 

En el caso de la música, hay múltiples ejemplos posibles. Al oír una melodía staccato, por ejemplo, el oyente no 
dejará de percibir una línea melódica continua por más que las notas que la integran se encuentren interrumpidas 
por silencios. 
Otro ejemplo dentro del análisis de los procesos de escucha puede ser el siguiente: imaginemos una melodía de 
ritmo regular en la que por momento se reemplacen notas por silencios, o se extiendan temporalmente algunos 
sonidos. Si bien no habrá ataques en todos los pulsos, la melodía no dejará de ser pulsátil (el oyente seguirá 
percibiendo la sensación de pulso por más que algunos elementos permanezcan ausentes). 
 

 Ley de buena continuidad 

Esta ley sostiene que la mente tiende a agrupar los elementos que se presentan conformando patrones 
continuos. En el gráfico siguiente se ejemplifica esta ley. En él puede notarse que el modo más natural de 
interpretación consiste en dividir la imagen en dos elementos, la línea central y el patrón regular de formas 
cuadradas:  

 

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

 Ley de destino común 

Esta ley define el modo en que agrupamos los elementos que coinciden en su dirección y puntos de 
comienzo y final. 
En el caso de la música hay múltiples ejemplos. Al oír un paralelismo producido por dos voces a un 
intervalo constante, por ejemplo de octavas, tendemos a agrupar perceptualmente ambas voces. 
Esto mismo sucede a nivel espectral al oír un instrumento tónico. El sonido de dicho instrumento estará 
compuesto por una serie de parciales, los cuales serán percibidos en conjunto como un único sonido. 

 

1.1.1.1.2. Ley  del carácter de miembro 

Esta ley sostiene que nuestra mente no percibe exclusivamente los elementos del campo en función de 
sus características individuales, sino que la interpretación de los mismos está condicionada por la 
función que ellos cumplen contextualmente; es decir, el modo en que se vinculen con el resto de los 
elementos que integran el todo. 
En el ámbito musical, esta ley resulta fundamental, ya que es el fundamento teórico por el cual 
podemos afirmar que los elementos presentes en una obra cumplen una función no por sus 
características propias, o al menos no exclusivamente, sino fundamentalmente por el contexto en el que 
están inmersos. Esto nos permite entender como un determinado intervalo o acorde puede cumplir 
funciones diferentes, e incluso en muchos casos antagónicas, dependiendo del contexto en el cual se lo 
sitúe. 
 

Conclusión 
 
Dado que los temas abordados en el presente capítulo han de ser producto tanto de nutridas investigaciones 
como de literatura especializada, debido a su complejidad y extensión, resulta evidente observar que nuestra 
exposición 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 modo tal que sea capaz de 

comprender, al menos en principio, el siguiente capítulo. 
 

2. Hacia un Análisis Musical Perceptual de la Música Electroacústica a partir de los conceptos 

Arsis-Thesis. 

Por Pablo M. Freiberg 
 

En el presente apartado se comenzará realizando una descripción general de cuáles son las expectativas 
que aquí se tienen del análisis musical, a partir de las cuales se acuña el presente trabajo. 
Posteriormente será presentado el problema que conlleva en el terreno del análisis musical, tal y como 
aquí es interpretado, la ausencia de un sistema simbólico (partitura musical) en la música 
electroacústica, en contraposición a las ventajas que aporta en el ámbito de la música instrumental. 
Además se expondrán, describirán y evaluarán algunos casos de grafías confeccionadas por algunos 
compositores en sus obras electroacústicas. 
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Figura 4.1.1.a 

En tercer lugar se señalarán los alcances de las representaciones gráficas realizadas por herramientas 
provenientes del mundo de la acústica tales como el espectrograma y la forma de onda. 
A continuación se expondrá el vínculo existente entre los conceptos Arsis-Thesis y los elementos 
provenientes del ámbito de la psicoacústica y la psicología musical. A fin de conseguir demostrar 
empíricamente la hipótesis propuesta, se desarrollarán ejemplos concretos en donde podrá observarse 
dicha relación. 
Finalmente, se señalarán cuáles son aquellos indicadores extraídos de los análisis previos, aptos de ser 
aplicados en la creación de nuevas obras musicales. 
 

4.1. El Análisis Musical como herramienta compositiva y la música electroacústica. 

9ƭ ǘŞǊƳƛƴƻ ά!ƴłƭƛǎƛǎέΣ ǇƻǊ ŘŜŦƛƴƛŎƛƽƴΣ ǎŜƎǵƴ ƭŀ wŜŀƭ !ŎŀŘŜƳƛŀ 9ǎǇŀƷƻƭŀ Ŝǎ ƭŀ ά5ƛǎǘƛƴŎƛƽƴ ȅ ǎŜǇŀǊŀŎƛƽƴ ŘŜ 
ƭŀǎ ǇŀǊǘŜǎ ŘŜ ǳƴ ǘƻŘƻ Ƙŀǎǘŀ ƭƭŜƎŀǊ ŀ ŎƻƴƻŎŜǊ ǎǳǎ ǇǊƛƴŎƛǇƛƻǎ ƻ ŜƭŜƳŜƴǘƻǎέΣ ƻ ōƛŜƴ Ŝƭ ϦExamen que se hace 
de una obra, de un escrito o de cualquier realidad susceptible de estudio intelectual", en su primera y 
segunda acepción respectivamente (Real Academia Española, 2001). 
vǳŜŘŀ ŜƴǘƻƴŎŜǎ ŎƭŀǊƻ ǉǳŜ Ŝƭ ǘŞǊƳƛƴƻ άŀƴłƭƛǎƛǎέ ǎŜ ŜƴŎǳŜƴǘǊŀ ǊŜƭŀŎƛƻƴŀŘƻ Ŏƻƴ ǳƴ ǘƛǇƻ ŘŜ ŜȄŀmen 
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 múltiples maneras de confeccionar análisis musicales, 
atendiendo cada uno de ellos a diferentes problemáticas. 
En torno al presente trabajo, consideramos al análisis musical como una herramienta capaz de 
suministrarnos información relevante a ser aplicada a la composición musical. 
En un contexto musical electroacústico, es conocida la problemática que acarrea la carencia de 
partituras, desarrollada en el siguiente apartado. 
En torno al análisis de música electroacústica solemos encontrarnos básicamente con dos tipos 
generales de producciones: Descripciones y Reportes 
 

4.1.1. Descripción de los procesos sonoros percibidos 

En el primero de los casos, resulta importante destacar la importancia que la descripción y la 
enumeración de elementos y procesos poseen en una primera instancia. Tener en cuenta de manera 
sistemática y organizada cuáles son los elementos intervinientes en el discurso musical, ha de ser el paso 
inicial hacia la comprensión del discurso. 
 

Sin embargo, tales análisis suelen concluir en este punto, careciendo de una interpretación posterior 
que permita extrapolar elementoǎ άƴŜǳǘǊƻǎέΣ ŀǇƭƛŎŀōƭŜǎ ŀ ŎƻƳǇƻǎƛŎƛƻƴŜǎ ƴǳŜǾŀǎΦ {ƛ ǇŜƴǎŀƳƻǎ Ŝƴ ƭŀ 
música tonal, este caso correspondería al escribir cierta sensación producida por una sucesión 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 análisis 
resulta interesante solamente de manera 
parcial. 
A modo de ejemplo, podemos observar el 
análisis realizado por Manuella Blackburn de 
ƭŀ ƻōǊŀ ά±ŀƭƭŜȅ Cƭƻǿέ ŘŜ 5Ŝƴƛǎ {ƳŀƭƭŜȅ 
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(Blackburn, 2006). Aquí notamos que la descripción dada de carácter subjetivo y descriptivo poco ha de 
aportar a la comprensión de lo que en la obra realmente ocurre. La analista expresa, acerca de lo que 
sucede entre el minuto 9 y 10 de la obra (Fig.4.1.1.a), lo siguiente: 

 

ά[ŀ ǘŜȄǘǳǊŀ ǇǊŜǎŜƴǘŀŘŀ Ŝƴ Ŝƭ Ƴƛƴǳǘƻ ŀƴǘŜǊƛƻǊ Ŝǎ ŀōǊǳǇǘŀƳŜƴǘŜ ƛƴǘŜǊǊǳƳǇƛŘŀ ǇƻǊ ǳƴ ŀǘŀǉǳŜΦ [ƻǎ 
sonidos previamente enmascarados bajo la textura del primer plano continúan más allá del 
ataque, con un foco espectral notable sobre los sonidos contƛƴǳƻǎΦ IŀŎƛŀ фΩнфΩΩ ǎŜ ŀƭŎŀƴȊŀ ǳƴ 
clímax, en donde las morfologías continuas aumentan en frecuencia e intensidad. Este clímax se 
termina prematuramente, debido a un ataque acontecido en primer plano, que desencadena el 
descenso abrupto de un sonido. Las morfologías continuas desaparecen, mientras que los 
sonidos rocosos parpadeantes retornan mientras la perspectiva cambia a un punto de vista sin 
ŘƛǎǘŀƴŎƛŀέΦ7 (Blackburn, 2006) 
 

Podemos considerar entonces, observando el extracto suministrado, que resulta imposible abordar una 
nueva producción electroacústica partiendo de la descripción suministrada. La misma no aporta 
conclusiones que permitan extraer información concreta, sino que es ante todo una descripción atenta 
del devenir sonoro percibido. 
Creemos que sistemas analíticos de este tipo resultan importantes en tanto a suministrar un primer 
acercamiento a la obra, aunque incompletos por sí mismos, dado que consideramos que, en este 
sentido, la música operaría como el lenguaje, en donde, como afirma Sloboda όмфурκнлмнύ άΧ ƴƻ 
almacenamos las oraciones mismas, sino que almacenamos las reglas que nos permiten construir esas 
ƻǊŀŎƛƻƴŜǎέΦ 
 

4.1.2. Reportes en torno a procedimientos o tecnología utilizada 

Es muy frecuente en el ámbito de la música electroacústica asistir a la presentación 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 producción musical o a la implementación de determinadas tecnologías. Sin embargo, 
esta información tampoco es capaz de aportar herramientas concretas para la confección de obras 
nuevas. 
En dicho contexto, y a modo de ejemplo, podríamos citar un pequeño fragmento del reporte sobre el 
ά9ǎǘǳŘƛƻ ŜƭŜŎǘǊƽƴƛŎƻ bǊƻΦ нέ ŘŜ YΦ {ǘƻŎƪƘŀǳǎŜƴΣ ŜȄǇǳŜǎǘƻ ǇƻǊ WƻǎŞ .ŜǊŜƴƎǳŜǊΥ 

ά/ŀŘŀ ōƭƻǉǳŜ ǎƻƴƻǊƻ Ŝǎǘł ŎƻƳǇǳŜǎǘƻ ǇƻǊ ǳƴŀ ƳŜȊŎƭŀ ŘŜ ŎƛƴŎƻ ǎƛƴǳǎƻƛŘŀƭŜǎ ŘŜ ƛŘŞƴǘƛŎŀ 
intensidad. Hay también cinco tipos de bloques, cada uno con diferente densidad (1, 2, 3, 4 y 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, entre -30 y 
O dB. Al superponerse parcialmente estas distintas mezclas, producirán sonidos más densos, 
pero individualizados en cuanto a tener curvas envolventes distintas. (Fig. 29). EI tiempo va 
expresado en centímetros, a una velocidad de cinta de 76 cms/seg. El módulo o razón de que se 
ha servido Stockhausen en esta ocasión, pasa más allá de la octava. Esto expresa una progresión 
de 1 a 5, y no de 1 a 2 que sería la octava. Multiplicando por sí mismos esta razón veinticinco 
veces, se obtiene el fin de la progresión, que es 5, es decir, que el último término es cinco veces 
ǎǳǇŜǊƛƻǊ ŀƭ ǇǊƛƳŜǊƻέΦ (Berenguer, 1974) 

                                                 
7
 Trad. Joaquín Macedo 
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Resulta necesario aclarar que lo anteriormente expuesto es una buena síntesis proveniente de la 
descripción que Berenguer realiza de lo que Stockhausen mismo ha difundido de su estudio. Es decir 
ǉǳŜ ŘƛŎƘƻ άǊŜǇƻǊǘŜέ ŎǳƳǇƭŜ Ŏƻƴ ŘŜǎŎǊƛōƛǊ Ŝƭ ƳƻŘƻ Ŝƴ ǉǳŜ ƭŀ ƻōǊŀ Ƙŀ ǎƛŘƻ ŎƻƳǇǳŜǎǘŀ ŘŜǎŘŜ Ŝƭ Ǉǳƴǘƻ ŘŜ 
vista técnico-acústico. Sin embargo, queda claro que en ningún momento se realiza un análisis musical 
de la obra. De ese modo, consideramos que el análisis es muy eficiente en cuanto a saldar dudas en 
torno a la elaboración 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 podrían resultar más valiosas las perspectivas 
expuestas, analíticamente 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 último. 
A propósito, citaremos el siguiente fragmento perteneciente al análisis elaborado sobre 
ά5ƛŀƳƻǊǇƘƻǎŜǎέΣ ŘŜ LΦ ·ŜƴŀƪƛǎΣ ǇƻǊ ¢ƘƻƳŀǎ 5Ŝ[ƛƻΥ 

άtƻŎƻ Ƙŀ ǎƛŘƻ ŘƛŎƘƻ ǎƻōǊŜ ƭŀ ŜǎǘǊǳŎǘǳǊŀ ŘŜ ŜǎǘŜ ǘǊŀōŀƧƻΣ ȅ ŘŜǎŀŦƻǊǘǳƴŀŘŀƳŜƴǘŜΣ ƭƻ ǉǳŜ ǎƝ ǎŜ Ƙŀ 
dicho no ofrece mucho sobre el extraordinario diseño sonoro que tiene. Ciertamente, muchas 
observaciones han sido categóricamente engañosas y contradicen la riqueza tanto de forma 
como de sonido que constituye su trabajo sonoro y expresivo. Nouritza Matossian, en su libro 
·ŜƴŀƪƛǎΣ ŀǎŜƎǳǊŀ ǉǳŜΣ Ŝƴ Ŝǎǘŀ ǇƛŜȊŀΣ  ά¦ƴŀ ŦǳŜǊǘŜ ǎŜŎŎƛƽƴ ŘƛǎŜƷŀŘŀ en el comienzo y al final 
enmarca una más dispersa, corta sección central. 
aŀƪŜǎ {ƻƭƻƳƛǎΣ Ŝƴ ǎǳ ƴƻǘŀ ǇŀǊŀ Ŝƭ /5 ά·ŜƴŀƪƛǎΥ 9ƭŜŎǘǊƻƴƛŎ aǳǎƛŎέ ƻōǎŜǊǾŀ ǉǳŜ ƭŀ ƻōǊŀ Ŝǎǘł άƭŜƧƻǎ 
ŘŜƭ ƎŞƴŜǊƻ ŜǎǘǳŘƛƻΣ ŘŜōƛŘƻ ǉǳƛȊłǎ ŀ ǎǳ ŦƻǊƳŀ ǘŜǊƴŀǊƛŀέΦ WŀƳŜǎ .ǊƻŘȅ Ŝƴ ǎǳǎ ƴƻǘŀǎ ŀ las piezas 
ǘŜƳǇǊŀƴŀǎΣ  άLŀƴƴƛǎ ·ŜƴŀƪƛǎΥ 9ƭŜŎǘǊƻŀŎƻǳǎǘƛŎ aǳǎƛŎέ ŘƛŎŜ ǉǳŜ ƭŀ ǇƛŜȊŀ Ŝǎ Ŝƴ ŎǳŀǘǊƻ ǇŀǊǘŜǎΣ ƭŀ Ƴłǎ 
ƭŜƧŀƴŀ ǎƛŜƴŘƻ ŘŜ ƳŀȅƻǊ ŘŜƴǎƛŘŀŘΣ ȅ ƭŀǎ ƛƴǘŜǊƛƻǊŜǎ Ƴłǎ ŘƛǎǇŜǊǎŀǎέΦ 
Contradiciendo las propias observaciones del compositor sobre la obra, ven el diseño de 
Diamorphoses como estático y discontinuo, un diseño en el cual el comienzo y el final son de 
alguna manera similares. Más aún, todos estos críticos parecieran segmentar la pieza en algunas 
secciones distintivas y fallan en entender la continua y evoƭǳǘƛǾŀ ƴŀǘǳǊŀƭŜȊŀ ŘŜ ǎǳ ŦƻǊƳŀέΦ8 
(DeLio, 2002) 

DeLio comprende a Xenakis desde una perspectiva diferente a quienes él cita en el párrafo anterior. 
Creyendo que una discusión acerca de qué apreciación resulta correcta sería infructuosa, preferimos 
observar la importancia de comprender qué es lo que ha llevado a DeLio, y a cada uno de los 
comentaristas por él mencionados, a percibir tales diferencias analíticas, siendo allí donde intentamos 
poner el foco en el presente trabajo. 
Deseamos señalar que dentro de los trabajos más importantes desarrollados en torno al análisis de 
ƳǵǎƛŎŀ ŜƭŜŎǘǊƻŀŎǵǎǘƛŎŀΣ ƴƻǎ ŜƴŎƻƴǘǊŀƳƻǎ Ŏƻƴ ƭŀ ά9ǎǇŜŎǘǊƻƳƻǊŦƻƭƻƎƝŀέΣ ŘŜ 5ŜƴƛǎŜ {ƳŀƭƭŜȅΦ 9ǎǘŜ ƳŞǘƻŘƻΣ 
heredero de la Tipo-Morfología de Pierre Schaeffer, pretende describir y analizar el proceso experiencial 
de la escucha, incluyendo en el proceso de indagación al espectro de onda. Tanto la Tipo-Morfología 
como la Espectromorfología han de ser métodos analíticos sumamente interesantes, no descritos en el 
presente trabajo. Aunque más cercanos a la propuesta del presente trabajo que otros métodos 
analíticos no sistemáticos, consideramos que han de presentar diferencias en relación al vínculo que 
mantienen con las herramientas de carácter tecnológico, y a las perspectivas esbozadas en sus 
conclusiones analíticas. 

                                                 
8
 Trad. Pablo M. Carreras 
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Para finalizar, deseamos señalar nuestra coincidencia con la siguiente afirmación en relación con el 
análisis musical de F. Delalande: 
άΧƴƻ ǊŜŘǳȊŎŀƳƻǎ Ŝƭ ŀƴłƭƛǎƛǎ ŀ ǳƴŀ ŜȄǇƭƛŎŀŎƛƽƴ ŘŜ ǘŜȄǘƻΥ ƭƻǎ ǘŜƳŀǎΣ ƭƻǎ ƳƻǾƛƳƛŜƴǘƻǎΣ ƭŀ ŎƻƴǎǘǊǳŎŎƛƽƴΦ 
Eso es sólo la gramática. No empobrezcamos la percepción por querer educarla. No la volvamos 
trivial, normalizada, dando junto con la música, el manual de instrucciones. Como la invención, una 
ŜǎŎǳŎƘŀ ǇǳŜŘŜ ǎŜǊ ǇŜǊǎƻƴŀƭΣ ŎǊŜŀǘƛǾŀέΦ (Delalande, 1995) 
 

4.2. El problema de la ausencia de una partitura en la música electroacústica. 
Como se expresó en los apartados anteriores, el presente trabajo pretende esbozar un tipo de 
procedimiento analítico derivado de los procesos de tensión y relajación, tales como suelen ser 
descriptos a partir de los conceptos Arsis-Thesis, en contextos de obras musicales electroacústica. 
Observamos entonces en este punto una dificultad inexistente en la música instrumental, relacionada 
con la carencia de escritura simbólica precisa. En la música instrumental, por ejemplo, podemos asociar 
un estado determinado de tensión a cierto acorde dentro de determinado contexto. En la música 
electroacústica, esto en principio no resulta posible.  
A la hora de abordar el análisis en la música electroacústica nos encontramos con un problema a 
resolver, inexistente en el ámbito de la música instrumental, relacionado con la partitura musical 
simbólica, que cumple con ser un instrumento capaz de favorecer, entre otras cuestiones: 
 

 la transmisión de la idea musical a los intérpretes, mediante una herramienta visual, 

 la percepción global desde lo visual de las características sonoras de una obra de cámara u 
orquestal, 

 la reflexión acerca del producto sonoro en tiempo diferido, o incluso de manera estática, 

 y el análisis musical de la obra. 
 

En el caso de la música electroacústica, casi por regla general podemos decir que solemos encontramos 
en ausencia de una partitura musical simbólica9. En principio, esto se debe a que habitualmente dicha 
música es elaborada de manera directa por el compositor mediante algún tipo de herramientas 
tecnológica, como por ejemplo puede serlo una computadora personal. En este ámbito, el compositor 
además de componer la obra, se convierte en intérprete. A raíz de esto, en la mayoría de los casos 
resulta innecesaria la creación de una guía gráfica para que otro individuo interprete el discurso sonoro 
previamente ideado. El compositor de música electroacústica entonces, ha de registrar de modo directo 
la obra compuesta en algún tipo de soporte de audio a partir del cual será capaz de reproducirla. 
Pese a que la ausencia de partitura suele ser un factor común, debemos mencionar que algunas obras 
electroacústica se encuentran de una u otra manera escritas mediante determinadas grafías, 
habitualmente propuestas por el compositor de manera arbitraria. En tales casos, frecuentemente 
podemos encontrarnos con dos tipos de representaciones simbólicas posibles:           

                                                 
9
 Etimol·gicamente el t®rmino ñpartituraò proviene del idioma Italiano (insieme di parti), y significa "conjunto de partes". Por ese motivo la palabra partitura ha sido utilizadas 

extensamente. En el presente trabajo nos referimos específicamente al uso dado a tal término en música. Descartamos otro tipo de usos como por ejemplo el que suele dársele en el 

ámbito de la música algorítmica, en donde la partitura corresponde por lo general a una secuencia de instrucciones específicas y precisas provenientes del terreno de la matemática o 

la programación. En síntesis, en el presente trabajo el término "partitura" hace referencia a un conjunto de símbolos propios del ámbito musical, creados con el fin de ser 

interpretados por un humano. Tales símbolos describen de modo directo características sonoras. 
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Figura 4.2.a - Stockhausen, K. (1956). Nr. 3. 

Elektronische Studien. Studie II. 

Figura 4.2.b - Harvey, J. (1994). Advaya (for Cello, electronic keyboard and 

electronics). 

 

i. Representaciones provenientes del mundo de la tecnología (grafías técnicas que apuntan a 
cuestiones relacionadas con la acústica del sonido, desatendiendo al  

ii. fenómeno psicoacústico y o psicológico). En el caso que exponemos a continuación 
(Fig.4.2.a), es evidente que Stockhausen ha ideado el discurso musical a partir de la 
construcción de los sonidos desde un punto de vista físico. Si bien no desarrollaremos aquí el 
procedimiento por el cual el compositor ha escogido los valores de los parciales que 
componen cada uno de los tonos complejos, podemos señalar que la elección de tales 
valores ha provenido de un conjunto de cálculos provenientes de un pensamiento 
matemático más que desde un punto de vista estético. Como consecuencia, la guía surgida 
de tal elaboración imposibilita al lector imaginar cómo sonará la obra a partir de tales grafías, 
a diferencia de lo que sucede en el ámbito de la música instrumental. 

iii. Representaciones que han de describir los fenómenos escuchados de manera general y poco 
precisa, unas veces asociadas a obras de carácter mixto (Fig.4.2.b), en donde el intérprete del 
instrumento acústico utiliza tales grafías a modo de guía, y otras a un análisis descriptivo 
(Fig.4.2.c), elemental y generales de los elementos procedentes del devenir temporal. 
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Figura 4.2.c - 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 la música electroacústica no suelen ser lo 
suficientemente convenientes a la hora del análisis musical. El problema en estos casos está relacionado 
con que, o bien el instrumento gráfico utilizado se encuentra ligado a un ámbito técnico, y alejado de los 
fenómenos perceptuales, o bien presenta un muy bajo nivel de precisión. 
Una de las ventajas que presenta en este sentido la escritura musical tradicional consiste en su 
capacidad para sintetizar muchas características provenientes del ámbito de la acústica, en un puñado 
de símbolos simples, a partir de la valoración perceptual humana de la organización sonoro-musical. 
Así, por ejemplo, una figura determinada en una posición específica dentro de un pentagrama nos 
ofrece información acerca de la duración del sonido, de su altura, de su timbre (a partir de la 
especificación inicial que se realiza al respecto al comienzo de la obra), de su dinámica (mediante las 
indicaciones de texto abreviado que circundan dicha nota, acentos, símbolos y demás grafías) y de 
diversos tipos de mutación tímbrica sobre el instrumento en cuestión a partir de la descripción de 
técnicas específicas vinculadas. 
Volviendo a nuestro tema principal, es evidente que ante un sistema gráfico de tal poder simbólico, 
resulta mucho más sencillo vincular características sonoras, que inicialmente provienen del terreno de lo 
visual, a fenómenos perceptuales relacionados con los procesos y elementos de tensión y relajación, 
que desde el terreno meramente auditivo. 
En la música electroacústica, por el contrario, nos encontramos entonces a merced de nuestros oídos; 
quienes por cuestiones psicológicas y fisiológicas propias del oyente, pueden obviar características 
ampliamente escuchada por otras personas, o especular acerca de intenciones ocultas en la música, a 
partir de la escucha sistemática 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 o a algún acuerdo estilístico, sino a la dificultad que presenta representar 
características del ámbito tímbrico y espacial. Existen sistemas de representación tímbrico de diferente 
tipo provenientes de la psicoacústica, como por ejemplo el acuñado por Pollard y Jansson (1982) o aquel 
ideado por Grey (1977), en donde se contempla la tridimensionalidad del fenómeno, que ya sea por 
desconocimiento como por presentar un alto grado de complejidad incluso para representar fenómenos 
simples, no han sido acogidos por los compositores. 
A modo de conclusión, podemos entonces señalar que en principio no contamos en la música 
electroacústica con grafías simbólicas pertinentes para el análisis musical. Es decir que carecemos de 
una simbología eficaz que nos permita describir características tan utilizadas en el ámbito de la música 
electroacústica tales como la modulación tímbrica, el desplazamiento espacial de la fuente, etc. A raíz de 
esto, es evidente que este no es el camino adecuado para conseguir una herramienta de análisis musical 
sistemática, con el fin de obtener elementos específicos propicios para ser implementados 
eventualmente en la composición musical. 

4.3. Ineficacia de las herramientas gráficas ofrecidas por la acústica. 
Desde el terreno de la física también es posible graficar el devenir sonoro, organizado musicalmente o 
no, a fin de obtener un esquema visual del mismo. Es común encontrarnos y trabajar en torno a gráficos 
espectrales y de formas de onda a la hora de elaborar obras electroacústica. Si bien es cierto que al 
editar sonido en una computadora  tales gráficos suelen resultar suficientemente eficaces, también lo es 
el hecho de que a partir de observarlos, en la mayoría de los casos provenientes de tonos complejos que 
revistan cierto interés, nos resulte imposible deducir como se escuchará. 
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 interpretación de la información, y no tan sólo a una 
descripción general del evento físico. Esto se ve reflejado de manera evidente en casos como los que 
siguen: 

- Al observar en un gráfico espectral la distribución de los parciales, identificamos líneas 
independientes que, en la mayoría de los casos, han de sonar en conjunto, a modo de unidad. Un 
tono compuesto es percibido como unidad, y representado gráficamente como varios 
elementos. Además, la cuestión se vuelve más compleja en el caso en que comienzan a sonar 
más de un tono complejo a la vez. 

 

Espectrograma 

correspondiente 

a la nota Fa1 de 

un piano. Todas 

las líneas 

graficadas son 

percibidas en 

conjunto como 

un solo sonido. 
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- La diferencia de fases de los componentes de un 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 reverberación y el eco, resulta imposible determinar la cualidad tímbrica 
de determinado sonido. 

          

- Por otra parte, sabemos que cuestiones netamente intrínsecas a la aplicación del teorema de 
Fourier al análisis del sonido en sistemas digitales, imposibilita la confección de gráficos precisos 
(así como también una resíntesis precisa). Mediante esta técnica, la más difundida dentro de la 
esfera del análisis acústico por computadoras, deberemos por ejemplo optar por obtener mayor 
definición en el ámbito de la frecuencia, en detrimento de la temporal, y viceversa (Dodge & 
Jerse, 1997). 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

- La discriminación visual de la distribución espacial del sonido mediante diversos gráficos 
suministrados por la tecnología actual, suele ser eficiente solamente en el caso de ejemplos muy 
básicos. En cuanto asoman características con cierto grado de complejidad, muy fácilmente 
detectables para la percepción, nos resulta muy difícil e incluso imposible reconocer trayectorias 
o locaciones sonoro-espaciales mediante tales representaciones. 

Muchos analistas optan por utilizar estas herramientas analíticas gráficas provenientes de la acústica 
como base de sus trabajos.  

Dos formas de onda 

diferentes, mismo 

sonido, con distinta 

fase entre parciales 

(dada por la aplicación 

de un delay de 20 

muetras, Sr: 44100) 

En ambos gráficos se ha evaluado el mismo sonido (Fa1 de un piano). Para el gráfico de la 

Izquierda se han utilizado ventanas de 16384 muestras (baja resolución temporal, alta en 

frecuencia), mientras que para el gráfico de la derecha se han utilizado ventanas de 512 

muestras (baja resolución en frecuencia, alta a nivel temporal). 
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tƻǊ ŜƧŜƳǇƭƻΣ Ŝƴ ǎǳ ŀƴłƭƛǎƛǎ ŘŜ άhƳŀƎƎƛƻ ŀ 9Ƴƛƭƛƻ ±ŜŘƻǾŀέΣ ŘŜ [Φ bƻƴƻΣ ¢ƘƻƳŀǎ [ƛŎŀǘŀ ŜȄǇƻƴŜ ŀŎŜǊŎŀ ŘŜ 
ƭƻ ǉǳŜ Şƭ ŘŜƴƻƳƛƴŀ ǎǳ άƳŞǘƻŘƻ ŘŜ ŀƴłƭƛǎƛǎέ ƭƻ ǎƛƎǳƛŜƴǘŜΥ 

 

ά/ƻƳƻ Ŝǎ ǘƝǇƛŎƻ ǇŀǊŀ ƭŀ Ƴŀȅoría de las piezas para cinta sola, no existe partitura para Omaggio a 
Emilio Vedova. Al estudiar esta obra, se usaron gráficos de amplitud y sonogramas como medios 
ǇŀǊŀ ǊŜǇǊŜǎŜƴǘŀǊ ƎǊłŦƛŎŀƳŜƴǘŜ ǎǳ ŀƳōƛŜƴǘŜ ǎƽƴƛŎƻ ǊƛŎƻ ȅ ŘƛǾŜǊǎƻΦέ 10 (Licata, 2002) 

 

A partir de lo anteriormente expuesto queda demostrada la ineficacia de utilizar gráficos provenientes 
del análisis de los fenómenos acústicos, en el ámbito de la percepción. Básicamente, el problema que se 
presenta es que la descripción de tales gráficos se encuentra vinculada al sonido físico y no a la 
percepción humana. Tales gráficos 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 para la audición, muy atractivos para la vista. 
 

4.4. Relación Arsis-Thesis como fuerza organizadora aplicada al análisis de la música 
electroacústica. 

 

El presente trabajo sugiere utilizar los conceptos Arsis-Thesis, desarrollados en el primer estadio del 
presente trabajo, como fuerzas organizadoras de las obras analizadas. En este sentido, resulta 
importante preguntarse si existe algún tipo de consenso u opinión especializada en torno a que la 
organización musical puede ser dilucidada partiendo de los ciclos de tensión y relajación, y a la validez 
de realizar transpolaciones desde un ámbito sensorial hacia otro, dado tales sensaciones con mucha 
frecuencia se manifiestan en mecanismos sensoriales diferentes al de la audición. 
En un primer momento, desarrollando el tema del origen de los estados emocionales en general, 
[ŜƻƴŀǊŘ aŜȅŜǊ όнллмΥорύ ŀŦƛǊƳŀ ά9ǎǘƻ ƴƻǎ ƭƭŜǾŀ ŀ ƭŀ ǘŜǎƛǎ ŎŜƴǘǊŀƭ ŘŜ ƭŀ ǘŜƻǊƝŀ ǇǎƛŎƻƭƽƎƛŎŀ ŘŜ ƭŀǎ 
emociones; a saber: la emoción o el afecto se originan cuando una tendencia a responder es refrenada o 
iƴƘƛōƛŘŀέΦ 
Esto nos acerca a la idea de que aquello que es refrenado o inhibido genera un estado emocional de 
mayor tensión que aquello a lo que le es posible fluir sin ningún tipo de dificultad. En una primera 
instancia, observamos que la emoción, de manera general, sujeta a lo anteriormente expuesto, podrá 
manifestarse a partir de estados tales como de ira, la excitación, la alegría, la relajación y la furia entre 
otros.   
Meyer sugiere además que las experiencias afectivas musicales no han de ser las mismas que aquellas 
producidas como respuesta a otros estímulos, 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 que la música suele imitar cuestiones de otros 
ámbitos. Afirma que existe cierta cantidad de esquemas, organizaciones y movimientos del mundo físico 
ǉǳŜ ǇǳŜŘŜƴ ŜƴŎƻƴǘǊŀǊǎŜ Ŝƴ ƭŀ ƳǵǎƛŎŀΦ {ŜƷŀƭŀ ǉǳŜ άΧƭƻ ǾƛǾƛŘƻ ŜȄǘǊŀ-musical está presente en la música 
como una espeŎƛŜ ŘŜ ƘǳŜƭƭŀέΦ 
Una mirada musical absolutista podrir ir en contra de esta afirmación, sin embargo recientes 
investigaciones en el terreno de las neurociencias coinciden en la existencia de cierta  interconexión 
cerebral entre diferentes regiones correspondientes a dominios perceptuales distintos. Esto significa 

                                                 
10

 Trad. Joaquín Macedo 
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que en alguna medida, todos los seres humanos somos parcialmente sinestetas11 (Ramachandrán, 
2008). 
Consideramos entonces pertinente definir secciones formales y características constitutivas de 
elementos sonoro/musicales a partir de las sensaciones de tensión y relajación 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 dominios, que permiten tal 
transpolación. 
A fin de conseguir entonces una sistematización en torno a la presente propuesta, será necesario 
recurrir a diversas teorías en torno a la psicoacústica y la psicología de la música relacionadas con 
aquello que genera sensaciones de tensión y relajación a partir de los eventos sonoros. 

4.5. Algunos ejemplos en torno al Análisis Perceptual en contextos electroacústicos. 
 

Quedando entonces expresado el problema en torno a la resolución de problemáticas concretas en la 
música electroacústica por falta de una grafía 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 cuestión. Esta opción con la que contamos se enfrenta al problema 
anteriormente descrito, relacionado con el estado de saturación auditiva y cuestiones de carácter 
psicológico crónico o pasajero por parte del analista. 
A fin de conseguir esbozar un análisis serio y con al menos algún tipo de perspectivas de 
universalización, resulta imprescindible la materialización de alguna clase de estrategia que permita al 
analista sistematizar de manera más o menos objetiva aquella información extraída de la obra, con el 
objetivo de dar con parámetros que, además de dar cuenta del fenómeno perceptual en sí mismo, 
permitan recrear de manera práctica el proceso hallado en otros contextos (refiriéndonos con esto el 
proceso de composición). 
En este sentido, los autores del presente trabajo consideran que un medio adecuado a la 
sistematización vincular entre los recursos sonoro/musicales escuchados y las sensaciones percibidas 
como tensión y relajación, a partir de la cual sería posible segmentar formalmente una obra musical de 
tales características de manera concreta, se encuentran en torno a la comprensión de los fenómenos 
psicológicos y psicoacústicos inductores de tales estados. 
Por ese motivo, la descripción realizada anteriormente en el presente trabajo acerca de diversos 
estudios provenientes de tales disciplinas, tiene por finalidad esbozar una paleta de herramientas, 
algunas utilizadas en los análisis musicales realizados a continuación, tendientes a resolver tales 
cuestiones. 

4.5.1. 9ƧŜƳǇƭƻ ǇŀǊǘƛŜƴŘƻ ŘŜƭ ŀƴłƭƛǎƛǎ ŘŜ ƭŀ ƻōǊŀ ά±ŀƭƭŜȅ CƭƻǿέΣ ŘŜ 5Φ {ƳŀƭƭŜȅΣ ǊŜŀƭƛȊŀŘƻ por 
Manuella Blackburn.  

En la sección que hemos elegido del presente análisis, la autora expone la presencia de un clímax sobre 
Ŝƭ ƳƻƳŜƴǘƻ фΩнфΩΩ12. A continuación, describiremos el significado de clímax, realizaremos un análisis de 
la presente sección, y finalmente daremos los resultados obtenidos tendientes a coincidir o disentir con el 
criterio de la autora. 

                                                 
11

 Sinestesia: Imagen o sensación subjetiva, propia de un sentido, determinada por otra sensación que afecta a un sentido diferente. (Real 
Academia Española, 2001) 
12

 Los momentos descritos han de ser aproximados, conteniendo pequeños errores, debido a las diferencias dadas por el redondeo y el 
silencio inicial de la pista de la pieza en cuestión. 
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La Real Academia Española define al término clímax en su primera y cuarta acepción respectivamente 
ŎƻƳƻ Ŝƭ άtǳƴǘƻ Ƴłǎ ŀƭǘƻ ƻ ŎǳƭƳƛƴŀŎƛƽƴ ŘŜ ǳƴ ǇǊƻŎŜǎƻέ  ȅ ŎƻƳƻ Ŝƭ άaƻƳŜƴǘƻ ŎǳƭƳƛƴŀƴǘŜ ŘŜ ǳƴ ǇƻŜƳŀ ƻ 
ŘŜ ǳƴŀ ŀŎŎƛƽƴ ŘǊŀƳłǘƛŎŀέ (Real Academia Española, 2001). 
A partir de esta definición nos es posible sostener que determinar el o los clímax de una obra nos 
permite definir la macro estructura de la misma. Dicho de otro modo, detectar los puntos culminantes 
en una pieza musical nos brindará suficiente información como para comenzar a abordarla desde el 
punto de vista formal. 
9ƴ Ŝƭ ŀƴłƭƛǎƛǎ ǊŜŀƭƛȊŀŘƻ ǇƻǊ aŀƴǳŜƭƭŀ .ƭŀŎƪōǳǊƴΣ ŀƴǘŜǊƛƻǊƳŜƴǘŜ ŎƛǘŀŘƻΣ ŘŜ ƭŀ ƻōǊŀ ά±ŀƭƭŜȅ Cƭƻǿέ ŘŜ 5Ŝƴƛǎ 
Smalley (Blackburn, 2006)Σ ǇƻŘŜƳƻǎ ƻōǎŜǊǾŀǊ ǉǳŜ Ŝƭ ƳƻƳŜƴǘƻ фΩнфΩΩ Ƙŀ ǎƛŘƻ ǾŀƭƻǊŀŘƻ  como punto de 
clímax. A partir de esto resulta pertinente preguntarse qué es lo que ha llevado a la autora del presente 
artículo a dicha apreciación. 
 

En una primera instancia, procederemos entonces a considerar qué es lo que puede percibirse desde 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
la escucha (a. Percepción auditiva) de tal sección de la obra (fragmento delimitado entre el minuto 9 y 
10 de la obra), e identificaremos ciclos Arsis-Thesis (Ver Tabla 4.5.1.a). A continuación, detallaremos 
algunas de esas características que hemos considerado de mayor relevancia  e intentaremos explicar el 
devenir musical desde una apreciación estética (b. Apreciación del devenir musical) y, finalmente, 
describiremos cuáles son los procesos que operan sobre el individuo que consiguen evocar tales 
sensaciones (c. Descripción perceptual desde una perspectiva Psicoacústica y Psicológica). 
 

a. Percepción auditiva 

Región ñAò ñBò ñCò 

Tiempo 9ô00ôô a  9ô14,35ôô 
9ô14,35ôô a  
9ô35,97ôô 

9ô35,97ôô a  10ô00ôô 

Percepción 
cualitativa 

a - Sonidos cortos 
 
Características generales: 
Sonidos cortos. Apariciones 
aleatorias rápidas. Escasa 
reverberación. Altura indefinida 
(sonidos de baja tonicidad). 
 
-a1- Modulado mediante alguna 
estrategia similar a lo producido 
por un Chorus. 
Alturas aleatorias (Ancho de 

b - Sonidos largos 
 
Comienza con el 
sonido percusivo, 
que se desplaza 
de izquierda a 
derecha. 
 
 
Observamos que 
el sonido ñb2ò ya 
no es granulado 

Irrumpe un sonido 
percusivo 
aparentemente de 
la misma 
naturaleza que ñaò. 
Acto seguido, 
surge otro sonido 
crescendo ñdal 
nienteò, 
aproximadamente 
a una octava 
ascendente del 
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banda predominante entre 1 y 
1,5KHz). 
Espacio: Stereo frontal abierto 
~90º (acentos descriptos en b2 a 
180º) 
 
-a2- Alturas aleatorias. (Ancho de 
banda espectral amplio). 
Espacio: Stereo frontal abierto 
~90º (acentos descriptos en b3 a 
180º) 
 
b - Sonidos largos   
 
Característica general: realizando 
una escucha detallada (analítica) 
pueden percibirse por momentos 
parciales independientes. Acorde 
al movimiento interno del sonido, 
también suelen superponerse 
dicho parciales, generando 
sensaciones propias de los 
sonidos inarmónicos. Al parecer, 
los sonidos largos podrían 
corresponder a un único sonido 
sometido a los efectos de uno o 
varios filtros pasa-banda. 
 
-b1-Sonido inarmónico de 
frecuencia muy grave (ancho de 
banda entre 20 y 60 Hz), 
modulado en amplitud. 
Espacio: Stereo abierto indefinido 
por sí mismo. 
 
-b2- Sonido estático compuesto 
por frecuencias medias y agudas, 
percibido dinámicamente 
mediante un desplazamiento lento 
y constante de lo que podríamos 
describir como el ñfoco espectralò, 
debido tal vez a la acción de un 
filtro pasa-banda al que se le es 
modulada su frecuencia central. 
Al desplazarse el ñfoco espectralò 
hacia el agudo,  se observa una 
granulación del sonido que lo 
emparenta con ñaò. 
Posteriormente, al descender la 
frecuencia de dicho ñfocoò, el 
sonido regresa a su estado 

en los ascensos. 
Además, queda 
expuesto el 
procedimiento 
espectral 
producido, por 
ejemplo, por un 
filtro pasa-banda. 
Espacio: Stereo 
frontal abierto ~90º 
 
Hacia 9ô28ôô 
percibimos la 
liberación de otras 
regiones en 
frecuencia del 
espectro del 
sonido (los tonos 
surgidos en 
cuestión, 
comienzan a 
presentar cierto 
grado de 
polifonía). Esta 
región es la 
definida por 
Manuella 
Blackburn como 
un CLIMAX 
Espacio: Stereo 
frontal abierto 
~180º 
 
Dicha liberación 
cesa 
paulatinamente 
durante los últimos 
dos segundos de 
ñBò. 

 

sonido grave 
observado en la 
regi·n ñAò (b1). En 
rigor, estos dos 
sonidos descritos 
poseen una 
similitud bastante 
estrecha con los 
dos sonidos 
graves aparecidos 
entre 9ô03,5ôô y 
9ô07ôô. 
Nuevamente es 
posible detectar un 
desplazamiento de 
izquierda a 
derecha, como ha 
ocurrido con el 
sonido percusivo 
que ha dado 
entrada a la región 
B. 
Espacio: sonidos 
frontales. 
 
El segundo sonido 
grave es 
atravesado 
también por otro, 
que recorre el 
espacio de un 
extremo al otro 
(180º). Dicho 
sonido es de 
carácter grave. 
 
b2 continúa 
sonando, pero 
ahora se mantiene 
más o menos 
estable, 
aproximadamente 
a la misma altura 
en que se gránulo 
en la secci·n ñAò. 
El mismo, hacia el 
final, presenta un 
desvanecimiento, 
conjuntamente con 
un descenso de su 
afinación. Hacia 



 Registro de Propiedad Intelectual 5223778.  ISSN 1852 ï 429X  
Propietario: Universidad Nacional de las Artes -UNA  

Dirección de Investigación del Departamento de Artes Musicales y Sonoras  
Directora: Mgtr. Diana Zuik - Integra LATINDEX   

 Año VII  nº 2 -  Revista nº 15 - Diciembre 2015 

 

37 

 

original (continuo). 
El momento en que ñb2ò se 
granula, cosa que sucede dos 
veces, es precedido por un 
acento producido por los sonidos 
ña2ò (en 9ô02ôô y 9ô09,32ôô), 
ascendidos en altura. 
Hacia el final de ñAò, un sonido tal 
vez derivado de ña2ò descendido 
en altura se lleva consigo a todos 
los sonidos de tipo ñaò, dando 
entrada a la regi·n ñBò, construida 
tan s·lo a partir del sonido ñb2ò. El 
sonido se desplaza de Izquierda a 
derecha. 
Espacio: Stereo abierto ~45º 

9ô40,7ôô reaparecen 
sonidos de la 
misma naturaleza 
que los del tipo 
ña1ò. 
 
A partir de 9ô53ôô, 
reaparece el 
sonido b. En el 
presente caso, 
más que debido a 
un filtro pasa-
banda variable, 
parece ser 
modulado a partir 
de un efecto tipo 
Flanger. 

Flujos 
Arsis-
Thesis 

Arsis (Débil) 
T

e
s
i

s
 

Arsis (Más 
pronunciada 
que en ñAò) 

Tesis 

Tabla 4.5.1.a 

Descripción cualitativa de los sonidos percibidos 
Como hemos expuesto anteriormente, la intención del presente trabajo consiste en aproximarse a la 
confección de un análisis musical electroacústico, que permita la composición de nuevas obras. Resulta 
importante entonces, dado que nos encontramos analizando la obra desde un punto de vista 
meramente auditivo, determinar afinidades tímbrica a las expuestas en la obra de Smalley, que nos 
permita imitar y resignificar los elementos utilizados. 

- Material sonoro: 

Elemento a1: Sonido sumamente parecido al a2, pero filtrado con un filtro pasa-banda entre los 1000 y 
1500 Hz. 
Elemento a2: Análogo al sonido producido por múltiples gotas de agua impactando sobre una superficie 
plástica de grandes dimensiones. 
Elemento b1 y b2: Dichos sonidos, si bien son segregados mentalmente, podrían ser generados desde un 
único procedimiento. El mismo consistiría en crear un Ruido Blanco, y filtrarlo mediante múltiples filtros 
pasa-banda de ancho de banda angosto, y frecuencias centrales en relación inarmónica. Sobre él, 
debería aplicarse posteriormente uno o más, acorde al momento, filtros pasa-banda que enfaticen 
determinada región o regiones del espectro. 

- Procesadores y efectos: 

9ƭ ǎƻƴƛŘƻ ŀм ǇŜǊǘŜƴŜŎƛŜƴǘŜ ŀ ƭŀ ǊŜƎƛƽƴ ά!έΣ ǇǳŜŘŜ ǎŜǊ ǇǊƻŘǳŎǘƻ ŘŜ ƳƻŘǳƭŀǊ ŀƭ ǎƻƴƛŘƻ ŀнΣ ǳƴŀ ǾŜȊ ŦƛƭǘǊado, 
mediante un efecto tipo Chorus. 
[ŀ ƳƻŘǳƭŀŎƛƽƴ ǊŜŀƭƛȊŀŘŀ ǎƻōǊŜ Ŝƭ ǎƻƴƛŘƻ άōέ ǇǳŜŘŜƴ ǎŜǊ ǇǊƻŘǳŎǘƻ ǘŀƴǘƻ ŘŜΣ ŎƻƳƻ ŀƴǘŜǎ ǎŜ Ƙŀ ŘƛŎƘƻΣ Ŝƭ 
uso de un filtro pasa-banda al cual se le module su frecuencia central, o bien del uso adecuado de un 
Flanger. 
 

b. Apreciación del devenir musical 
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Sonido granulado Sonido continuo 

    

 

 

 

 

 

 

 

C B A 

Generalidades 
Podríamos sintetizar el minuto previamente analizado como un relevo entre dos tipos de texturas; una 
de tipo granulada y otra de tipo continua. 
La dirección General del fragmento transcurre desde la exposición en primer plano de la textura 
granulada, hacía una textura completamente continua que termina por desvanecerse. Acto seguido, 
presenciamos la reaparición sutil y parcial de los sonidos granulados del comienzo, y finalmente la de los 
sonidos continuos.  
La textura de tipo continua permanece casi durante todo el minuto sin interrupción, modulada 
ŜǎǇŜŎǘǊŀƭƳŜƴǘŜΦ 9ƴ ƻǘǊŀǎ ǇŀƭŀōǊŀǎΣ ǇƻŘǊƝŀƳƻǎ ŘŜŦƛƴƛǊ ƭƻ ŀŎƻƴǘŜŎƛŘƻ ǎƻōǊŜ ǘŀƭ ǘŜȄǘǳǊŀ ŎƻƳƻ άfisión de 
parcialesέΣ ŀ ǇŀǊǘƛǊ ŘŜ ƭŀ ŘŜŦƛƴƛŎƛƻƴŜǎ ŜȄǇǳŜǎǘŀǎ ǇƻǊ !Ǝƻǎǘƛƴƻ 5ƛ {ŎƛǇƛƻΣ Ŝƴ ǎǳ ŀƴłƭƛǎƛǎ ŘŜ ά/ƻƴǘƻǳǊǎέΣ ŘŜ WΦ 
/Φ wƛǎǎŜǘΥ ά!ǉǳƝ Ŧǳǎƛƽƴ ƛƴŘƛŎŀ ǉǳŜ ŘƛŦŜǊŜƴǘŜǎ ǇŀǊŎƛŀƭŜǎ ǎŜ ǎǳƳŀƴ ȅ ǎŜ ǳƴŜƴ Ŝƴ ǳƴŀ ƛƳŀƎŜƴ ŘŜ ǎƻƴƛŘƻ 
única, perceptualmente homogénea, mientras que fisión, por el contrario, significa que los parciales 
producen una sonoǊƛŘŀŘ Ƴłǎ ƘŜǘŜǊƻƎŞƴŜŀέ13. (Di Scipio, 2002) 
  

  

 

 

 

 
 
Arsis ς Thesis 

Á Región A: Observamos que, aún ante la multiplicidad de elementos descriptos en  la 
ǘŀōƭŀ пΦрΦмΦŀΣ ƭŀ ŎƻƴǘƛƴǳƛŘŀŘ άǊƝǘƳƛŎŀέ ȅ άƳŜƭƽŘƛŎŀέ Ŝƴ  ƎŜƴŜǊŀƭ ŦŀǾƻǊŜŎŜ ƭŀ ǎŜƴǎŀŎƛƽƴ 
de estatismo, solamente sugiriendo una intención hacia el Arsis la expectativa surgida 
de la repetición, 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 granulaciones, podríamos hablar efectivamente de un Arsis explícito. 

Á Región B: Es en esta región donde la autora del análisis sugiere un punto de clímax, es 
decir un punto Arsis-Thesis con suficiente peso como para presentarse como una 
inflexión formal. Según los dichos de la autora, esto se debe al incremento de 
ƛƴǘŜƴǎƛŘŀŘ ȅ ŦǊŜŎǳŜƴŎƛŀ ŘŜƭ ǎƻƴƛŘƻ Ŏƻƴǘƛƴǳƻ Ŝƴ ŎǳŜǎǘƛƽƴ όάIŀŎƛŀ фΩнфΩΩ ǎŜ ŀƭŎŀƴȊŀ ǳƴ 
ŎƭƝƳŀȄΣ Ŝƴ ŘƻƴŘŜ ƭŀǎ ƳƻǊŦƻƭƻƎƝŀǎ Ŏƻƴǘƛƴǳŀǎ ŀǳƳŜƴǘŀƴ Ŝƴ ŦǊŜŎǳŜƴŎƛŀ Ŝ ƛƴǘŜƴǎƛŘŀŘέΦ 
(Blackburn, 2006)ύΦ ά.έ ŎƻƴŎƭǳȅŜΣ ŀƭ ƛƎǳŀƭ ǉǳŜ ά!έΣ Ŏƻƴ ǳƴ ǎƻƴƛŘƻ ǇŜǊŎǳǎƛǾƻ ǉǳŜ ŀ ƭŀ 
ǾŜȊ Řŀ ǇƛŜ ŀƭ ŎƻƳƛŜƴȊƻ ŘŜ ƭŀ ǊŜƎƛƽƴ ά/έΦ 

Á Región 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 más adelante manteniendo 
cierto grado de tensión. 

 

Finalmente, quisiéramos agregar que a nuestro entender, en el análisis original hubiese sido más 
conveniente una segmentación relacionada con fenómenos musicales, que con unidades temporales. 

                                                 
13

 Traducción: Demian Rudel Rey 
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c. Descripción perceptual desde una perspectiva Psicoacústica y Psicológica 

Región A 
1. Sonidos cortos 

a. Los múltiples sonidos cortos, de altura y ritmos aleatorios, se perciben como unidad, es 
decir como un bloque, debido a que no es posible para el cerebro establecer patrones ya 
sea porque no los hay, como porque exceden las capacidades de memorización14. 

b. Se percibe cierta división en 2 subgrupos de los sonidos cortos (a1 y a2), dada por 
modulación y filtrado. El cerebro conseguiría dividir la información reagrupando el 
ƳŀǘŜǊƛŀƭ ƳŜŘƛŀƴǘŜ ŀǉǳŜƭ ǇǊƻŎŜǎƻ ƳŜƴǘŀƭ ŘŜŦƛƴƛŘƻ ŎƻƳƻ ƭŀ άƭŜȅ ŘŜ ǎŜƳŜƧŀƴȊŀέΣ ŘŜƴǘǊƻ ŘŜ 
la teoría de la Gestalt. 

c. La segregación de aquellos sonidos que aparecen acentuados se daría por el mismo 
motivo que en el punto anterior, aunque esta vez por diferencia en las dinámicas, en 
lugar del espectro o la modulación. 

 

2. Sonidos Largos 
a. La percepción de los múltiples tonos intervinientes como unidad se encuentra definida, 
ŘŜƴǘǊƻ ŘŜƭ ǘŜǊǊƛǘƻǊƛƻ ŘŜ ƭŀ ǇǎƛŎƻŀŎǵǎǘƛŎŀΣ ŎƻƳƻ άŀǳŘƛŎƛƽƴ ǎƛƴǘŞǘƛŎŀέΦ [ŀ ŀǳŘƛŎƛƽƴ ŘŜ 
parciales internos puede realizarse mediante un esfuerzo intencional, o como 
consecuencia de la modulación en amplitud, desviación en altura, etcétera, del 
componente en cuestión. 

b. La segregación de los sonidos graves podría darse debido a su modulación y ancho de 
ōŀƴŘŀΦ ¢ŀƳōƛŞƴ ŜǎǘŀǊƝŀƳƻǎ ŀƴǘŜ ƭŀ άƭŜȅ ŘŜ ǎŜƳŜƧŀƴȊŀέΣ ŘŜƴǘǊƻ ŘŜ ƭŀ ǘŜƻǊƝŀ ŘŜ ƭŀ DŜǎǘŀƭǘΦ 

c. La granulación del tono continuo, al llegar al agudo, precedida por un acento, resulta 
interesante debido a que podría pensarsŜ ŎƻƳƻ ǳƴ ƛƴǘŜƴǘƻ ŘŜ ŜƳǇŀǊŜƴǘŀǊ ŀƭ ƎǊǳǇƻ άōέ 
Ŏƻƴ Ŝƭ άŀέΦ 9ǎǘƻ ǇǳŜŘŜ ǎŜǊ ŎƻƴǘŜƳǇƭŀŘƻ ŘŜōƛŘƻ ŀƭ ƎǊŀŘƻ ŘŜ ǎŜƳŜƧŀƴȊŀ ŘŀŘƻ ǇƻǊ ƭƻǎ 
sonidos discretos (provenientes de la granulación) y el acento que precede a dicho 
ǇǊƻŎŜǎƻΣ ŀƳōƻǎ ǇǊƻǇƛƻǎ ŘŜƭ ƎǊǳǇƻ άŀέΦ wŜǎǳƭǘŀ ƛnteresante añadir que dicho evento 
otorga variedad al discurso promoviendo la fusión temporal entre ambos campos. 

d. La variación espectral y el cambio de altura de algunos parciales generan sensación de 
desplazamiento espacial del sonido, sobre todo al escuchar el fragmento con auriculares. 
Esto amerita un estudio en particular, cimentado a partir de los estudios realizados en 
torno al HRTF15. 
 

3. Formalmente hablando, y en relación con los procesos de Tensión y Relajación, podríamos 
observar un leve perfil gestuŀƭ Ŏƻƴ ƛƴŎƭƛƴŀŎƛƻƴŜǎ ƘŀŎƛŀ ά!ǊǎƛǎέΦ Sin embargo dicho perfil no se 
pone de manifiesto de modo considerable debido a que los sonidos acentuados que aparecen 
antes de la iteración del sonido agudo no llegan a generar tensión por ser de baja intensidad y 
poco frecuentes. Lo único que defiende la hipótesis de la gestualidad tipo Arsis aquí descripta se 
relaciona con: 

a. El leve incremento en la sonoridad hacia el final de dicha región. 

                                                 
14 El tiempo necesario para comprender patrones corresponde a la memoria de corto plazo. Diferentes investigadores han estudiado el tema en relación con 
la música. Por ejemplo Paul Fraisse lo ha estimado en aproximadamente 5 segundos (Fraisse, 1978, citado en Moelants, 2002), mientras que Dowling (1986) 
lo ha considerado entre 2 y 5 segundos (Malbrán, 2008). Existen estudios que además incluyen otras variables como cantidad de elementos por ejemplo. 
15 Head-related transfer function (Función de transferencia relativa a la cabeza). 
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b. La expectativa que genera la constante repetición de un conjunto de gestos, en un 
contexto no minimalista. 

 

Región B 
1. /ƻƳƛŜƴȊƻ ŘŜ ƭŀ ǊŜƎƛƽƴ ƳŜŘƛŀƴǘŜ ǳƴ ǎƻƴƛŘƻ ǇŜǊŎǳǎƛǾƻ ǉǳŜ Řŀ ŦƛƴŀƭƛȊŀŎƛƽƴ ŀ ƭŀ ǊŜƎƛƽƴ ά!έΦ 9ǎǘŜ 

punto funciona como descarga, es decir que se comporta como Thesis. Acto seguido, los sonidos 
continuos que lo suceden se convertirán paulatinamente en un mecanismo generador de tensión 
(Arsis).  

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

3. Percepción como unidad de múltiples sonidos: se observa un fenómeno al que podríamos 
ŘŜƴƻƳƛƴŀǊ άǇƻƭƛŦƻƴƝŀ ǘƝƳōǊƛŎŀέΦ {Ŝ ǇŜǊŎƛōŜ ŎƻƳƻ ǳƴƛŘŀŘ ŘŜōƛŘƻ ŀ ǉǳŜ Ŝƭ ŀǘŀǉǳŜ ȅ ƭŀ ŎŀƝŘŀ ŘŜ ƭƻǎ 
sonidos intervinientes proceden desde y hacia el silencio, promoviendo el enmascaramiento de 
sus ŀǘŀǉǳŜǎ ȅ ŘŜǎǾŀƴŜŎƛƳƛŜƴǘƻǎΦ [ŀ ŘŜƴƻƳƛƴŀŘŀ ǇƻǊ Ŝƭ ŀǳǘƻǊ άǇƻƭƛŦƻƴƝŀ ǘƝƳōǊƛŎŀέΣ ŎƻƴǎƛƎǳŜ 
mantener activa la atención del oyente debido a lo inesperado de las apariciones provenientes 
del enmascaramiento. Después de unos instantes de escuchar el proceso, dado que los sonidos 
inesperados se mantienen aproximadamente a la misma intensidad y dentro de la misma región 
ŘŜ ŦǊŜŎǳŜƴŎƛŀǎΣ Ŝƭ ǎƛǎǘŜƳŀ ǎŜ ǾǳŜƭǾŜ ǇǊŜǾƛǎƛōƭŜǎΦ tƻǊ ŜǎŜ ƳƻǘƛǾƻΣ Ŝƭ ƻȅŜƴǘŜ ǎŜ Řŀ άǇŜǊƳƛǎƻ ŀ 
ǊŜƭŀƧŀǊǎŜέ όŦŀŎǘƻǊ ŜǾƛŘŜƴǘŜ ŘŜ ƭŀ ŘŜǎŀǇŀǊƛŎƛƽƴ ŘŜ ǘŜƴǎƛƽn). Sin embargo, al durar tal fenómeno 
poco tiempo, no consigue aburrir al auditor que, ahora que ha comprendido el mecanismo de 
acción, es capaz de disfrutar esa pequeña cuota de indeterminación expectante y lúdicamente.  

4. La expansión hacia los extremos de las alturas nacientes y el incremento de la intensidad podrían 
funcionar como factor de incremento de tensión (obsérvese que aquí es donde la autora del 
artículo a partir del cual estamos desarrollando nuestro ejemplo ha determinado un punto de 
clímax [mƻƳŜƴǘƻ фΩнфΩΩϐύΦ ¢ŀƳōƛŞƴ ǇƻŘŜƳƻǎ ŘŜǎǘŀŎŀǊ ǉǳŜ ƭŀ ¢Ŝƴǎƛƽƴ ǇƻŘǊƝŀ ƛƴŎǊŜƳŜƴǘŀǊǎŜ ŀ 
partir de la ruptura de las reglas correspondientes al análisis de la obra expuestas en los puntos 
anteriores. Ahora, las alturas salen del ancho de banda estipulado anteriormente, 
incrementando el grado de expectativa. 

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

 

Región C 
1. Enmascaramiento espacial: nuevamente observamos que el sonido percusivo se desplaza de 

izquierda a derecha, y que los sonidos subsiguientes continúan manifestándose hacia el centro. 
2. Factores que hacen que se perciba un punto de relajación en el ámbito de los sonidos continuos 

(Tesis). 
3. Función de los sonidos percusivos aparecidos hacia el final: tales sonidos, rememoran lo ocurrido 

al principio del fragmento analizado. Gracias a ellos, nuestra atención es renovada debido a que 
cuando aparecieron anteriormente fueron sucedidos por múltiples actividades. 

 

Conclusión del Análisis: 
Como revela la autora, su análisis tiene por objetivo describir y evaluar la relación entre los materiales 
utilizados por Smalley en la presente pieza, en relación al uso del material en cuanto a su 
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funcionamiento como fondo o primer plano (En términos Gestálticos podríamos hablar de relación 
Figura-Fondo). Nuestro trabajo, ha aportado de manera complementaria información en torno a 
características provenientes del ámbito de la percepción, tomando como punto inicial las relaciones 
Arsis-Thesis, y describiendo la incidencia de los fenómenos involucrados. Es decir que un análisis que 
pretenda aportar información para la confección de futuras obras musicales electroacústica, deberá 
intentar dilucidar cuáles son las reglas en cuestión. 
El presente trabajo entonces sugiere que tales reglas, en un ámbito tan complejo como lo es el de la 
música electroacústica, pueden ser obtenidas a partir de la evaluación psicológica y psicoacústica de los 
elementos en cuestión. 
 

4.5.2. 9ƧŜƳǇƭƻ ǇŀǊǘƛŜƴŘƻ ŘŜƭ ŀƴłƭƛǎƛǎ ŘŜƭ ŦǊŀƎƳŜƴǘƻ ƛƴƛŎƛŀƭ ŘŜ ƭŀ ƻōǊŀ άEntre TempsέΣ ŘŜ .ŜǊƴŀǊŘ 
Parmegiani. 

 

A diferencia del ejemplo anterior, describiremos aquí aquellos procesos que operan como inductores de 
sensaciones. 
Hemos minimizado al extremo el análisis Gestáltico y Metafórico, bastiones de la comprensión formal, 
ya que suelen ser más corrientes e intuitivos. 
Las apreciaciones dadas por hecho tales como άŦǊŀƎƳŜƴǘƻ ŘŜ ŎŀǊłŎǘŜǊ ŜǎǘłǘƛŎƻέΣ άǎŜƴǎŀŎƛƽƴ ŘŜ ǘŜƴǎƛƽƴέΣ 
etcétera no son arbitrarias. Corresponden a un trabajo realizado previamente con alumnos de la carrera 
ŘŜ ά/ƻƳǇƻǎƛŎƛƽƴ Ŏƻƴ ƳŜŘƛƻǎ ŜƭŜŎǘǊƻŀŎǵǎǘƛŎƻǎέ ŘŜƭ 5!aǳǎ ό¦b!ύΣ ǉǳŜ ŜȄŎŜŘŜ ŀƭ ǇǊŜǎŜƴǘŜ ǘǊŀōŀƧƻΦ 
El espectro y la forma de onda de ά9ƴǘǊŜ ¢ŜƳǇǎέ ƭǳŎŜƴ ȅ ǇǳŜŘŜ ǎŜǊ ŦƻǊƳŀƭƳŜƴǘŜ ǎŜƎƳŜƴǘŀŘƻǎ ŘŜƭ 
siguiente modo: 

 

A partir de aquí, comenzaremos entonces con el desarrollo de las características circundantes al 
fragmento musical. 
1. El intervalo dado entre el tiŜƳǇƻ лΩллΩΩ ȅ  лΩмнΩΩ ǎŜ ǇǊŜǎŜƴǘŀ Ŏƻƴ ǳƴ ά/ŀǊłŎǘŜǊ ŜǎǘłǘƛŎƻέ 

El hecho de haber juzgado al fragmento como estático implica en principio un estado de reposo. 
El motivo por el cual podría percibirse de este modo podría ser explicado a partir de varias de sus 
características expuestas a continuación. 
- 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 así cierto ahorro de energía (Malbrán, 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 oído  es menos sensible. Esto puede 
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corroborarse en las curvas isofónicas de  Fletcher y Munson (1930), o en las provistas 
actualmente por las normas ISO (226:2003 (Acoustics. Normal equal-loudness-level contours). 

- En relación con la sonoridad observamos que, al igual que la altura, induce a la sensación de 
reposo. Esto se debe a que los eventos son nuevamente regulares y de baja intensidad. 

- La regularidad rítmica afirma también la condición de estatismo. Además, se ha observado que 
los oyentes no llegan a caer en el tedio, quedando expectantes, pese a la repetición del evento. 
Esto pƻŘǊƝŀ ŘŜōŜǊǎŜ ŀ ǉǳŜ Ŝƭ ƳƛǎƳƻ ǎǳŎŜŘŜ Ŝƴ мнΩΩΣ ƭƝƳƛǘŜ ƳłȄƛƳƻ ǎŜƎǵƴ 5ƻǿƭƛƴƎ (Malbrán, 
2008) para la consideración subjetiva del presente psicológico, vinculado a la memoria de corto 
plazo. Si el evento hubiera continuado, la previsibilidad hubiera vencido a la expectativa. 

- La cantidad de eventos también parece colaborar con la sensación de expectativa, que hace que 
dentro de un contexto de reposo, no se pierda la atención. La cantidad de elementos que 
constituyen la sección es de 9, máxima cantidad que según Miller puede retenerse en la 
memoria (Malbrán, 2008). Así, el oyente queda expectante a encontrar algún patrón a ser 
registrado. 

- Todos los entrevistados han coincidido en que, pese a sentirse relajados con el fragmento, 
subyacía cierta sensación de expectativa y tensión. El tempo, de 42 bpm, podría ser el único 
ŦŀŎǘƻǊ ǉǳŜ ƎŜƴŜǊŜ ƭŀ ǎŜƴǎŀŎƛƽƴ ŘŜ άŀŎŜŎƘƻέ όŦŀŎǘƻǊ ŘŜ ǘŜƴǎƛƽƴύ Ŝƴ Ŝƭ ŘƛǎŎǳǊǎƻΣ ŘŀŘƻ ǉǳŜ ǇƻǊ 
debajo de los 75 bpm es muy dificultosa la marcación interna e inconsciente por parte del 
oyente; motivo de inestabilidad devenido de la falta de previsibilidad (Drake & Bertrand, 2006). 

- En relación con el espacio acústico, también se manifiesta de manera regular (favoreciendo el 
estado de reposo). El primer lugar, debido a que de por sí no varía la dirección del evento, y en 
segundo, a que los 50 Hz. del tono en cuestión hacen que la percepción del espacio sea 
extremadamente dificultosa. 

La unidad del presente fragmento puede ser interpretada bajo la ley de semejanza propuesta por la 
teoría de la Gestalt. 
 
2. El inǘŜǊǾŀƭƻ ŘŀŘƻ ŜƴǘǊŜ Ŝƭ ǘƛŜƳǇƻ лΩмнΩΩ ȅ  лΩнрΩΩ ǎŜ ǇǊŜǎŜƴǘŀ Ŏƻƴ ǳƴ ά/ŀǊłŎǘŜǊ ŘƛƴłƳƛŎƻέ 

En esta ocasión es posible observar con claridad el intenso movimiento de los elementos que 
componen el pasaje. 
Como ha sido realizado en el punto anterior, procedemos entonces a continuación a describir 
características que podrían hacernos comprender por qué el presente pasaje es percibido como ha 
sido descrito anteriormente. 
 
- En relación con la altura podemos observar la irrupción sorpresiva de un nuevo elemento que se 

comporta como uno de los productores de tensión del fragmento. Esto se debe a la ruptura del 
proceso regular que, como se mencionó en el apartado anterior, ha de generar sensación de 
tensión a partir del cambio abrupto. 
Además, esta nueva altura se encuentra en torno a las frecuencias medias, a las cuales el oído es 
más susceptible, motivo por el cual añade más tensión aún. 

- En relación con la sonoridad observamos que la presente sección arriba con sonidos intensos, 
sumando tensión a las características anteriores. 

- En relación con el tiempo podemos observar que la repetición periódica ha sido quebrantada por 
un rallentando. Esto aporta tensión en un primer momento, como consecuencia de la sorpresa 



 Registro de Propiedad Intelectual 5223778.  ISSN 1852 ï 429X  
Propietario: Universidad Nacional de las Artes -UNA  

Dirección de Investigación del Departamento de Artes Musicales y Sonoras  
Directora: Mgtr. Diana Zuik - Integra LATINDEX   

 Año VII  nº 2 -  Revista nº 15 - Diciembre 2015 

 

43 

 

otorgada por la variación de lo que lo precede, y relajación posterior debido a que el 
procedimiento después de un momento se torna previsible. 

- También en la distribución espacial del sonido encontramos factores generadores de tensión. 
Podemos observar que en un primer momento el sonido se desplaza entre ambos altavoces, 
para luego acercarse virtualmente al oyente mediante la desaparición progresiva de la 
reverberación. La tensión es otorgada aquí por la constante variación, que impide la 
previsibilidad del desplazamiento de los elementos en el espacio. 

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

En el presente fragmento podemos afirmar que son las leyes de buena continuidad y destino común 
provenientes de la teoría de la Gestalt quienes explican la sensación de unidad del mismo. 
 
Apreciaciones finales en torno al presente análisis 
En cuanto a la relación Arsis-Thesis podemos observar lo particular del presente ejemplo. 
Es claro que si bien el momento uno del fragmento es de carácter estático, otorga cierta sensación de 
expectativa dada por la repetición. Sin embargo, no podemos afirmar que se genere realmente la 
tensión suficiente como para necesitar una descarga. De alguna manera, aunque el fragmento opera 
dentro de los márgenes considerados como Arsis, carece de la preparación a la que habitualmente 
estamos acostumbrados. 
Por otra parte, el momento dos sí puede ser asociado a aquello a lo que consideramos comúnmente 
como Thesis. Es clara la sensación de descarga que operan en él. 
 
 

3. Conclusiones 
  Por Pablo M. Freiberg 

 
A partir de lo anteriormente expuesto estamos en condiciones de afirmar que el análisis musical a partir 
de los hallazgos provenientes de disciplinas tales como la psicología de la percepción y la psicoacústica 
es posible. Además, deseamos destacar que este tipo de análisis musicales resulta sumamente 
apropiado para estilos tales como la música electroacústica, dado que aporta herramientas concretas a 
ƭŀ ƘƻǊŀ ŘŜ ŀǎƛƎƴŀǊ άŜǘƛǉǳŜǘŀǎέ ŀ ƭƻǎ ŜǾŜƴǘƻǎ ǇŜǊŎƛōƛŘƻǎΣ Ŝƴ un lenguaje carente de sistemas simbólicos 
adecuados. 
Por otra parte creemos que resulta de gran valor la segmentación formal de las obras a partir de los 
procesos del tipo Arsis-Thesis. Sin embargo, los ejemplos expuestos, escogidos intencionalmente, han 
demostrado que tales procesos en múltiples ocasiones pueden ser relativos, dudosos o débiles, motivo 
por el cual consideramos indispensable señalar que tales segmentaciones deben ser tomadas con 
cautela. 
Creemos conveniente señalar además que el análisis musical proveniente de la evaluación perceptual de 
la obra no podrá nunca ser unánime. En otras palabras, deseamos dejar en claro que no existe la 
posibilidad concreta de arribar a un análisis musical con resultados indiscutibles. Solamente será posible 
valorar, en el sentido de asignar valor dentro de una escala, diferentes análisis a partir de la capacidad 
que estos tengan de brindar información certera a la disciplina que lo solicite. Por ejemplo, si el analista 
corresponde al mundo de la composición musical, el resultado analítico podrá evaluarse a partir de las 
herramientas concretas en torno a la composición musical que éste suministre. 
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Finalmente resulta indispensable mencionar el hecho de que la presente propuesta analítica implica un 
constante estudio y actualización en torno a disciplinas ajenas a la música, como lo son la psicología de 
la percepción y la psicoacústica. Esto conlleva evidentemente el problema de exigir implícitamente a 
agentes correspondientes al ámbito de la música interiorizarse y capacitarse 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 
confección de una mayor cantidad de análisis de obras electroacústica. 
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Artículo nº 2: 
LA SERIE ARGENTINA DE JORGE GÓMEZ CRESPO. UN PARADIGMA DE NACIONALISMO 
MUSICAL NO CANÓNICO                                                                                                                               

                      Pablo Ernesto López 
          Oscar Olmello 

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

En las postrimerías del siglo XIX cristalizó en la Argentina un perfil de músico argentino y un canon de 
nacionalismo musical. Tales constructos enunciados por Alberto Williams fueron acatados o compartidos durante 
las tres primeras décadas del siglo XX. Según tal preceptiva el compositor argentino tenía como única elección 
estética enrolarse en el nacionalismo y ese nacionalismo debía fundamentarse en la utilización superficial de los 
ritmos y melodías folklóricos sobre una base estructural de lenguaje europeo. A partir de la emergencia en 1929 
del Grupo Renovación el canon que hasta ese momento no había tenido fisuras, fue perdiendo predominio. La 
asignación en 1940 del premio de la Comisión Nacional de Cultura a la Serie Argentina para guitarra sola de Jorge 
Gómez Crespo certifica esos nuevos aires estéticos en la música académica argentina. En efecto, la estética de esa 
obra es claramente  opuesta a la dictada por el canon. Su análisis muestra tal oposición a la vez que el ajuste a las 
condiciones que enunció Malena Kuss para definir una obra inscripta en un auténtico nacionalismo musical. 

 

 

THE SERIE ARGENTINA BY JORGE GÓMEZ CRESPO.  A PARADIGM OF NON CANONICAL MUSICAL 
NATIONALISM 

 

Key words:  Musical structure. Musical nationalism. Canon. Guitar. Folklore.      
                 
An Argentine musician profile and a canonical musical nationalism took shape in the last years of the 
nineteenth century in Argentina. These statements, established by Alberto 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 rhythms and melodies on a structural basis of European musical language. After the appearance 
in 1929 of the Renovation Group the unfailing canon started losing predominance. The prize that the 
National Culture Commission granted in 1940 to the work Serie Argentina for solo guitar by Jorge Gómez 
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 canon. The analysis of the work shows such 
opposition and subscribes to the conditions that Malena Kuss stated in order to define a work belonging 
to an authentic musical nationalism. 
 
 

En las postrimerías del siglo XIX se consolida en la Argentina un modelo de organización nacional y 
desarrollo basado en el fomento de la entrada de capitales y la inmigración a fin de integrarse 
económica y culturalmente al mundo. El consecuente arribo de masas trabajadoras desde regiones 
empobrecidas de Europa para participar como mano de obra barata en este proceso de incorporación 
de la Argentina al mercado mundial, trajo consecuencias no deseadas. Las élites que se habían 
asegurado la posesión de la tierra y el control de todos los sectores más rentables de la economía de un 
país en rápida modernización, descubrieron que esa inmigración, necesaria para sus objetivos, no 
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aceptaba pasivamente el rol que le habían asignado en la sociedad. El incendio del Colegio del Salvador 
en 1875, como consecuencia de un atentado atribuido a anarquistas, les anunció que con la mano de 
obra, también habían ingresado gérmenes revolucionarios e ideologías contrarias al sistema capitalista: 
anarquismo, socialismo y sindicalismo. La dicotomía que se había instalado a partir de Sarmiento con la 
asociación civilización-ciudad y barbarie-campo empieza a ser revisada, pues los inmigrantes que 
cuestionaban la organización social tenían un fuerte arraigo urbano. Las huelgas y el activismo político 
fueron combatidos con la Ley de Residencia y la represión policial, pero esas medidas debían ser 
acompañadas con una lucha equivalente en el campo cultural. En ese terreno, el enaltecimiento del 
gaucho como símbolo de la cultura nacional amenazada de disolución por el aluvión inmigratorio 
resultaba oportuno. En efecto, para evitar la inminente disgregación de la nacionalidad a manos de los 
extranjeros había que generar una cultura nacional que vindicando la tradición no rechazara la alta 
cultura europea. Había, entonces que despertar el espíritu del pueblo, el que sería la piedra basal de una 
cultura nacional. La guitarra, ligada al gaucho, es involucrada en el rol emblemático, 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 tarda en convertirse en canon. El músico argentino para ser un 
creador nacional debía enrolarse en el nacionalismo y éste debía estar sujeto a determinadas 
características que Williams enumera: 

 
Tratad que los motivos característicos y originales de los aires populares formen la atmósfera de vuestro espíritu, y lo 
saturen, y se transformen en generadores de vuestra inspiración. No hagáis transcripciones de esos cantos y danzas, 
inspiraos en ellos; no reproduzcáis la imagen de la flor, aspirad su perfume; no dibujéis imitando, sino glosando el 
ƻǊƛƎƛƴŀƭΤ ƴƻ ǊŜǇƛǘłƛǎΣ ƳŜǘŀƳƻǊŦƻǎŜŀŘΤ ƴƻ ŎŀƭǉǳŞƛǎΣ ŎǊŜŀŘ ǊŜŎƻǊŘŀƴŘƻέ (Williams, 1951: 72) 

 

Es evidente que según Williams los elementos musicales no pueden ingresar a la obra académica tal cual 
los canta o baila el pueblo, sino que deben ser aseados y vestidos por medio de la técnica europea. Lo 
popular ingresa y discurre en el íntimo coleto del compositor y se expresa a través de lo inasible e 
ƛƴŘŜŦƛƴƛōƭŜΣ Ŝǎ ŘŜŎƛǊ ƭŀ ƛƴǎǇƛǊŀŎƛƽƴΦ ²ƛƭƭƛŀƳǎ ƳƛǎƳƻ ƭƻ ŜȄǇƭƛŎŀ ά[ŀ ǘŞŎƴƛŎŀ ƴƻǎ ƭa dio Francia la inspiración 
ƭƻǎ ǇŀȅŀŘƻǊŜǎέΦ ¢ŀƭ ƳƻŘŜƭƻ ŦǳŜ ŀŎŀǘŀŘƻ ƻ ŎƻƳǇŀǊǘƛŘƻ ǎƛƴ ƳŀȅƻǊŜǎ ŘƛǎƛŘŜƴŎƛŀǎ Ŝƴ ƭŀǎ ǘǊŜǎ ǇǊƛƳŜǊŀǎ 
décadas del siglo XX. Con la emergencia del Grupo Renovación en 1929 esa hegemonía estética empieza 
a desvanecerse pues surgen de su seno serias objeciones al canon. Tal apertura parece concretarse 
cuando se atribuye el premio de la Comisión Nacional de Cultura a la Serie Argentina para guitarra sola 
de Jorge Gómez Crespo. Por ello constituye el objeto de nuestro trabajo  descubrir, en el caso que 
ŜȄƛǎǘƛŜǊŀƴ Ŝƴ ŜƭƭŀΣ ŜƭŜƳŜƴǘƻǎ ŦƻƭƪƭƽǊƛŎƻǎ ƻ ǇƻǇǳƭŀǊŜǎ ǉǳŜ Ŝƴ ǇŀƭŀōǊŀǎ ŘŜ aŀƭŜƴŀ Yǳǎǎ άǇŜƴŜǘǊŜƴ ƴƛǾŜƭŜǎ 
ŜǎǘǊǳŎǘǳǊŀƭŜǎ ŘŜ ƭŀ ǇŀǊǘƛǘǳǊŀέΦ 5Ŝ Ŝǎǘŀ ƳŀƴŜǊŀ ǎƛ ǎŜ ŎƻƴƧǳƎŀ ǘŀƭ ƛƳǇǊŜƎƴŀŎƛƽƴ Ŏƻƴ ƭŀ ƛŘŜƴǘƛŦƛŎŀŎƛƽƴ ŘŜƭ 
autor con una música popular determinada, su intención de crear una obra nacional y el consenso 
colectivo entre los receptores para considerarla así, podríamos admitir que la Serie Argentina es una 
composición nacionalista auténtica.  En efecto, La citada musicóloga concluye luego de analizar El 
Matrero de Felipe Boero que:  
 

El vocabulario motívico que acarrea asociaciones dramáticas retiene propiedades interválicas o rítmicas de elementos 
selectivos del arsenal folklórico. En el caso de El Matrero (1929) de Boero, el elemento motívico aparece impregnado 
de las cuartas que provienen de la afinación de las cuerdas de la guitarra. También se conjugan en esta fase del 
ǇǊƻŎŜǎƻ ƭŀ ƛƴǘŜƴŎƛƽƴ ŘŜƭ ŎƻƳǇƻǎƛǘƻǊ ŘŜ ŎǊŜŀǊ ǳƴŀ ƻōǊŀ άƴŀŎƛƻƴŀƭέ Ŏƻƴ ƭŀ ǊŜŎŜǇŎƛƽƴ ŘŜ ƭŀ ƳƛǎƳŀ ŎƻƳƻ ǘŀƭ (139-143). 
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Así como en la obra de Boero se detectan elementos estructurales determinados, en ese caso las 
cuartas justas de la afinación de la guitarra, postulamos que la Serie Argentina está estructurada en 
torno de la escala americana (EA) tal como la definió minuciosamente Carlos Vega, quien por la 
importancia que reviste el texto será citado in extenso: 
 

Ya tenemos a la vista [el cuarto grado ascendido
i
] la primera y más importante singularidad del cancionero Ternario 

colonial: la cuarta (si), que en la actual gama europea es bemol (cuarta justa), resulta becuadro en ésta, es decir, que 
tenemos la cuarta aumentada, al ascender y al descender). Aún tenemos que dar un último paso. El cancionero 
Ternario colonial es bimodal. Hereda en esto antiguas tradiciones, pero se destaca por el hecho de que su bimodalidad 
es cerrada y excluyente. Nosotros hemos hablado de un modo mayor y un modo menor, nada más que para 
aproximarnos a la comprensión del fenómeno americano; pero es el caso que la melódica del Ternario colonial 
desconoce la independencia de sus dos modos. No hay melodías en mayor y melodías en menor: hay simplemente 
melodías bimodales. En otros términos, toda aventura melódica, en este cancionero, pasa irremediablemente por 
ambos modos, [por ello] el concepto de dos modos independientes ha sido eliminado, parecería lo mejor 
representarnos el sistema tonal de este cancionero mediante dos gamas fundidas en una. La verdad es que toda 
melodía típica del Ternario colonial escoge grados de una escala doble que podemos ordenar así: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

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 modales. (1944: 158-160). 

 
 

En el mismo sentido Ana Locatelli de Pérgamo agrega:  
 

Esta escala, (la pentatónica) 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 grave -  son los modos melódicos  más 
representativos del folklore musical andino y que caracterizan distintos cancioneros  americanos (1985: 40-41). 

 

Podemos concluir entonces que esta escala que Vega llama seudolidia o americana y los esposos  
D'Harcourt mestiza, se constituye con una tercera sobre cada grado. De esta manera resulta de la fusión 
de una escala menor europea de RE y una escala mayor con el cuarto ascendido de FA. Según afirma 
Vega se permanece dentro de este modo escogiendo cualquiera de las notas, por ello es 
estructuralmente bimodal. Pero además, y esto resulta significativo para nuestros fines, la escala 
americana junto con la tritonica y pentatónica son las más representativas del cancionero folklórico 
americano.  
 

ANÁLISIS DE LA SERIE ARGENTINA 
 

 

La Serie Argentina es una típica forma suite constituida por seis números, Preludio, Vidala, Cantar, Estilo, 
Norteña y Pampeana. Ya en las primeras notas del preludio advertimos la gravitación de la Escala 
Americana (EA) descripta por Vega que cala hondo en toda la obra. 

 

 

 

 

 

 

 
Ejemplo Nº 1 

 




