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escuchas y analisis de la musica electroacustica
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Una precision inicial

La audicion de las musicas electroacusticas genera un nuevo
marco de relacion sonido-oyente propiciado por una serie de
caracteristicas inherentes a la propia musica que, a su vez, condi-
cionan ineludiblemente el propio acto de la escucha. Trataremos
de describir estas particularidades, si bien, antes de continuar,
estimamos oportuna una precision del contorno técnico y estético
de la musica a la que nos estamos refiriendo.

Asi es descrito el término electroacustica en el GRM de Pa-
ris:?

Actualmente, la expresion engloba todas las musicas cuyos sonidos,
provengan de origen acustico o de sintesis, estan tratados y mezcla-
dos, durante el concierto o en el estudio, y difundidos mediante alta-

! Groupe de Recherches Musicales, La musique électroacoustique [CD-
ROM], n° 1 “Musiques Tangibles”, Paris: Hyptique.net, 2000.

El GRM es uno de los principales centros internacionales de investigacion y
creacion musicales. Fue fundado en 1958 por Pierre Schaeffer en la radio parisina,
coincidiendo con las primeras experiencias de la musique concrete, y en la ac-
tualidad esta integrado en el Instituto Nacional del Audiovisual francés.
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voces. Sin embargo, el uso de esta denominacién queda limitado al
campo de la muisica culta, aunque se empleen las mismas técnicas en
el ambito de las musicas populares.

Centrados, por tanto, en el campo de la masica culta —que-
dan al margen las musicas rock o pop, que también emplean
medios electroacusticos—, los géneros contenidos dentro de la
mausica electroacuUstica pueden aglutinarse en dos grandes cate-
gorias: musica electroacustica fijada sobre un soporte o masica
concreta o musica acusmatica y masica electroacustica instru-
mental (que incluye la musica mixta: obras que superponen una
parte ejecutada en vivo con una masica sobre soporte, y las mi-
sicas con transformacion o interaccion del sonido en directo).
El género o tipo de musica al que nos referiremos en adelante
sera el primero: musica electroacustica sobre soporte, también
Illamada musica concreta 0 mdsica acusmatica; un género de
composicion musical realizada en el estudio (mediante micré-
fonos, sintetizadores, ordenadores y aparatos de tratamiento y
mezcla de sonido), fijada o inscrita sobre un soporte material
(disco de vinilo, cinta magnética, c¢d, dvd, memoria de ordena-
dor...) y destinada a ser espacializada mediante un sistema de
altavoces.

Su origen, en el Paris de los afios cincuenta del pasado siglo
y con la denominacién de musica concreta, esta enlazado al am-
biente artistico efervescente de la época. Andrea Lanza? con-
densa de manera insuperable el clima de aguel momento:

Ciudad natal de la poética dada, del objet trouvé, y patria del
bruitismo y del cadtico pionerismo futurista de principios de siglo,
Paris se convirtio en la posguerra en el centro natural e indiscutido
de la mUsica concreta, que representaba la directa continuacion de
tales antecedentes.

2 Andrea Lanza, Historia de la musica, 12, El siglo XX —tercera parte—,
Madrid: Turner, 1986, pp. 118-119 (trad. del original: Carlos Alonso, Storia della
musica, vol. X: 1l novecento Il —parte seconda—, Ed. di Torino, 1980).
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Basada en la reutilizacion de materiales fonicos preexistentes, la
“musique concréte” se inscribe, desde este punto de vista, en el pro-
ceso de revalorizacién de la materia en su fisicidad, que constituye
una tendencia general del arte contemporaneo, de la pintura informel
al pop art, del collage al arte povera, de la poesia concreta al junk art
[junk: sobras, restos], de la experimental music de Cage al materismo
informal posweberniano. Los pitidos de cafetera y los enjuagues de la
musica concreta, los objetos ready-made de Marcel Duchamp, su cé-
lebre urinario de 1917, las latas de sopas en conserva de Andy Warhol
o las gigantografias en comics de Roy Lichtenstein, los adoquinados
en las telas de Dubuffet o la telas remendadas de Burri, el enorme
carmin de labios de Oldenburg o los maniquies man-size de Kienholz
son manifestaciones de un arte antiidealista que ha descubierto la
materia, no s6lo como instrumento y cuerpo de la idea, sino como
objeto y fin de la obra misma.

Tal comienzo se halla intimamente ligado al medio radiofénico
y a la aparicion de los primeros sistemas de grabacion y reproduc-
cion del sonido. Pierre Schaeffer, ingeniero y masico, trabaja en los
estudios de la Radiodifusion francesa e investiga sobre las nuevas
posibilidades del sonido con los medios y procedimientos que la
radio proporciona; los medios de captacién del sonido mediante
microfonos, su retransmision y su reproduccion mediante altavo-
ces ponen a su alcance unas préacticas que provocan una relacion
distinta con el sonido. La radio permitir, no solo el acceso a un
equipamiento técnico novedoso, sino, lo que es mas importante,
estimulara una nueva forma de escuchar que se convertira en signo
de identidad de esta corriente del arte sonoro. En tal atmésfera de
investigacién y de bisqueda se produce un incidente técnico: un
disco rayado repite insistentemente el contenido de un surco cerra-
do sobre si mismo. El efecto provocado por el fragmento repetido
resulta sorprendente e imprevisible, indudablemente distinto del
fragmento en su contexto original, y Schaeffer se dedica a realizar
numerosos ejemplos del mismo tipo:* grabaciones de locomoto-

3 En Pierre Schaeffer, A la recherche d’une musique concreéte, Paris: Ed. du
Seuil, 1952 estan contenidos los diarios de Schaeffer de 1948 a 1951; en ellos
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ras, cacerolas, instrumentos acusticos..., deteniéndose en su es-
cucha, en la transformacion que se operaba en ellos como mate-
rial sonoro. Simultaneamente comienza a recortar las cintas
magnéticas en las que se encuentran grabados estos sonidos, a
modificar sus ataques, su duracidn, a invertir su lectura en el
magnetofono, a alterar su transcurso dindmico, a cambiar su ve-
locidad de reproduccion...

Nace una nueva musica de ruidos, hecha con sonidos dife-
rentes de los instrumentos tradicionales. Una nueva materia so-
nora compuesta por sonidos concretos, recogidos mediante la
grabacidn y montados, mezclados y manipulados mediante téc-
nicas de estudio. Su notacidn resulta imposible, sélo la escucha
permite valorar y organizar este ingente universo sonoro.

1. Rasgos clave de la musica electroacustica

En la masica electroacUstica sobre soporte resaltan algunas ca-
racteristicas propias que afectan a su produccién y que influyen
decisivamente en su recepcion o escucha.

La actitud del compositor y el propio proceso compositivo
es diferente del seguido habitualmente por los que componen
escribiendo sobre la partitura. Schaeffer lo explica* calificando
de abstracta a la musica habitual porque, primero, es concebida
por la mente, después notada tedricamente y finalmente mate-
rializada a través de la ejecucién instrumental. La musica concreta,
sin embargo, se constituye a partir de elementos preexistentes,
extraidos de cualquier tipo de material sonoro, ruido o sonido
musical; con ellos se compone después experimentalmente
mediante un montaje directo, resultado de aproximaciones
sucesivas.

expone con interés y minuciosidad los hallazgos, las dudas y, en general, el
planteamiento tedrico y practico de su investigacion en estos primeros afios.
4 Pierre Schaeffer, A la recherche..., op. cit., p. 35.
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Se propone, por tanto, una inversion del proceso seguido
usualmente por la masica culta; mientras ésta va de la abstrac-
cion mental a la concrecidn sonora, la musica concreta o musica
electroacustica sobre soporte pasaria de la concrecién sonora a
la abstraccion mental, a través de la exploracién, grabacion,
manipulacion y escucha de cuerpos sonoros en su mas amplia
acepcion. La desaparicion de lo melddico en su sentido tradi-
cional, asi como de los ritmos basados en divisiones métricas,
junto al empleo de todo tipo de material, hacen aflorar valores
musicales ligados a otros caracteres de lo sonoro, a sus
morfologias, a la exploracién de las estructuras internas del so-
nido, a su relacidn con el gesto.

Frente a las mdsicas que comportan una interpretacion, en la
musica electroacustica el sonido esté fijado. Con su fijacion o gra-
bacion en un soporte material, el sonido cambia en cuanto que se
convierte en un objeto estable, estabilizado, “no efimero”, repe-
tible, y ademas potencialmente valido como punto de partida
para la creacion. De alguna manera, la grabacion, el soporte, per-
miten la existencia del objeto aislado como tal, posibilitando a su
vez que éste se despegue de su fuente causal y que se manifieste
ante nuestra percepcion cargado de un nuevo valor y de un nuevo
sentido. Su trascendencia ha sido particularmente puesta de
manifiesto por Chion,® quien denomina este género como I’art
des sons fixés y sitlia este hecho como foco central de su interés.
Por otra parte, la grabacion o fijacién permite al compositor pre-
sentar su obra terminada. Manifiesta Dhomont:®

El giro genial consiste en haber hecho de un medio de reproduccion
sonora una herramienta de produccion artistica. A diferencia de la

5 Michel Chion, L’art des sons fixés ou La Musique Concrétement, Fontaine:
Metamkine/Nota-Bene/Sono-Concept, 1991 (trad. espafiol: Carmen Pardo, El
arte de los sonidos fijados, Cuenca: Centro de Creacion Experimental. Facultad
de Bellas Artes, 2001).

¢ Francis Dhomont, “Petite apologie de I’art des sons fixés”, Revue Circuit,
vol. 4,n°1/2, 1993, pp. 55-56.
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masica instrumental, que realiza una lectura hermenéutica de nota-
ciones simbdlicas, la acusmatica no ofrece a la escucha algo que se
parece, incluso de cerca, a lo que ha querido el compositor, es lo que
él ha querido.

La materialidad del soporte enfatiza su vinculacion con otras
practicas artisticas cuyo producto también queda recogido so-
bre algln tipo de soporte. Asi expresa Denis Dufour’ esta rela-
cion:

Este soporte es para el musico acusmatico lo que la piedra es para el
escultor, la tela para el pintor, el negativo para el fotégrafo, la pelicu-
la para el cineasta. Como el escultor con su material, el masico talla la
materia de los sonidos, construye, a menudo se aparta [toma distancia
con relacién al trabajo]. Como el pintor con sus colores, el musico
también yuxtapone, mezcla, transforma, compone. Como el fotégra-
fo, separa, encuadra, ilumina, sobreexpone. Como el cineasta, gestiona
el tiempo, crea el movimiento, realiza el montaje, opone, jugando con
la repeticion y la espera, la continuidad y la ruptura, la fluidez y el
choque.

El oyente “escucha sin ver”, recibe el sonido a través de
altavoces. La expresion acusmatica alude precisamente a una
situacion de escucha en donde la fuente sonora no es visible.®
Después de su empleo en una emision radiofénica en 1955 por el
escritor y poeta Jérdme Peignot® relacionandola con la musica

" D. Dufour; T. Brando, “Qu’est-ce qu’une oeuvre acousmatique?” [en li-
nea] [consulta: 18 julio 2006] <http://perso.orange.fr/futura/acousmatique.htmli>

& En su origen se denominaba acusmaticos a los discipulos noveles de
Pitagoras, quienes seguian las ensefianzas del maestro escuchandolo desde
detras de una cortina, sin verlo y observando el silencio mas riguroso, con el
fin de no distraerse con su presencia fisica y poder concentrar asi su atencion en
el contenido de su mensaje.

® Jérdme Peignot, “Musique animé”, emision Paris-Inter, octubre 1955;
citado en M. Chion et F. Delalande (sous la dir. de), Recherche Musicale au
G.R.M., La Revue Musicale, cuadruple numero 394-397, Paris: Richard-
Masse, 1986, p. 107.
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concreta, el término acusmatica fue retomado por Schaeffer en
el Traité des objets musicaux® para apoyar su propuesta de es-
cucha y restituir al oido la responsabilidad de una percepcion
apoyada de ordinario sobre otros testimonios sensibles. Mas tar-
de, en el contexto tecnoldgico de los setenta, Francois Bayle
reintroduce la expresién misica acusmatica tratando de clarifi-
car la confusién existente entre las distintas manifestaciones de la
musica electroacUstica y proponiendo esta denominacién “para ca-
lificar el trabajo de composicion sobre el sonido en el estudio con
el objetivo de su proyeccion posterior en concierto”. !

La privacién de imagenes visibles estimula y enriquece el
campo de nuestra percepcion auditiva, promueve la emergencia
y la apreciacion de nuevos valores ligados a morfologias, ener-
gias, espacios, velocidades, gestos, e induce con frecuencia a li-
berar imagenes mentales y formas creativas del imaginario del
oyente a partir de lo que escucha.

Las condiciones de escucha expresadas y la propia factura de
la musica favorecen en el oyente una actitud particular de escu-
chay de blsqueda de un sentido que conecta dicha experiencia
con nuestras propias vivencias y experiencias personales. Algu-
nos califican tal experiencia como cine imaginario, como
Chion,*? o cine para los oidos, segiin Dhomont.*®

La acusmatica es el arte de las representaciones mentales —figurati-
vas 0 abstractas— suscitadas por el sonido.**

1 Pierre Schaeffer, Traité des objets musicaux. Essai interdisciplines. 2% ed.,
Paris: Ed. du Seuil, 1977 (1% ed. 1966) (\ersion abreviada en espafiol de Araceli
Cabezon, Tratado de los objetos musicales, Madrid: Alianza Musica, 1988).

% Francgois Bayle, Musique acousmatique. Propositions... Positions, Paris:
INA-GRM/Buchet-Chastel, 1993, p. 19.

2. M. Chion et G. Reibel, Les musiques électroacoustiques, Aix-en-Provence:
INA-GRM/Edisud, 1976, p. 94.

13 Francis Dhomont, “Navigation a I’ouie: la projection acousmatique” en
Dhomont, F. (sous la dir. de), L’espace du son I, Ohain: Musiques et Recherches/
Lien, 1988, p. 17.

% Francis Dhomont, “Petite apologie...”, op. cit., p. 60.
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La mdsica, explica Bayle,*> “tiene un sentido” que responde
a las leyes propias de los sistemas regulados y abiertos; por otra
parte, continla, desde que un fendmeno se presenta ante nues-
tras ventanas perceptivas, nosotros creamos “sentido” mediante
nuestras facultades de representacion, de sustitucion, de selec-
cion, de imaginacion; es de la interrelacion de estos dos niveles
de sentido de donde puede nacer la experiencia significativa de
la que hablamos. En esta situacion, las experiencias que el
oyente aporta a la masica son tan importantes como las aportadas
por la musica al oyente y ello confiere a este género musical un
rasgo distintivo. La energia aclstica proyectada por los altavo-
ces ayuda al enmascaramiento de las fuentes y potencia la libertad
perceptiva.

Cuando oimos musicas electroacUsticas, el oyente tiende a
construir una representacion mental en la que tal experiencia
sonora pueda habitar.

La habitual l6gica asociativa entre los sonidos no existe mas; cuando
escuchamos una masica para piano, no esperamos oir otros sonidos
que los del piano y concentramos nuestra percepcion en la manera en que
se combinan esos sonidos. Frente a las musicas electroacusticas, nos
encontramos en una situacion en la cual debemos construir el ambito
de nuestra audicion. Los sonidos sugieren origenes, espacios, formas,
y nuestra percepcién construye un marco auditivo posible para todos
esos acontecimientos.*®

Para terminar, la proyeccién del sonido mediante altavoces
confiere una importancia destacada a la dimension espacial. El
sonido vive siempre en un tiempo y en un espacio, pero las par-
ticulares condiciones electroacusticas de produccion y re-pro-
duccion le permiten una existencia que multiplica sus posibili-

% Francgois Bayle, Musique Acousmatique..., op. cit., pp. 37-38.

1% Daniel Teruggi, “Aprendiendo a oir”, en Espinosa, S. (compiladora), Es-
critos sobre audiovision. Lenguajes, tecnologias, producciones, Libro 1, Uni-
versidad Nacional de Lanus, 2005, p. 28.
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dades. La espacializacion del sonido, el juego con su localiza-
cién, sus desplazamientos, su cinética, su inercia, aportan a la
presencia espacial una funcién determinante en la construccion
de las imagenes mentales a las que nos hemos referido; unas
imagenes en las que el espacio queda integrado de manera esen-
cial e inseparable.

La gestion de los fenbmenos sonoros en el espacio comporta
un buen nmero de variables: su localizacion, su presencia, sus
movimientos o trayectorias, su limpieza, el reparto de sus densi-
dades, la precisién en su color, el ajuste de sus volimenes, el
equilibrio general; todo ello ha favorecido la aparicion de un
discurso tedrico al respecto.’” Tecnologia y creacion han avan-
zado en paralelo y se han beneficiado y retroalimentado mutua-
mente, facilitando en la actualidad dispositivos con decenas de
altavoces de distintas potencias y colores sonoros diseminados
por la sala de conciertos que permiten una difusion o proyec-
cion adecuada de esta masica.

2. ¢Cdmo se puede analizar esta musica? Perspectivas
analiticas a partir de la escucha

Como vemos, la musica electroacustica sobre soporte —musica
concreta 0 mdsica acusmatica— posee UNos rasgos propios en
su produccién y en su re-produccién gque afectan en su recep-
cion o escucha por parte del oyente.

Por otro lado, otra caracteristica que particulariza esta musi-
ca es la ausencia de partitura. La mayor parte de las metodologias
que abordan el analisis musical se apoyan generalmente en un

1 Michel Chion, L’art des sons fixés..., op. cit., pp. 50-54. Denis Smalley,
“Spatial experience in electro-acoustic music” en Dhomont, F. (sous la dir. de),
L’espace du son I1, Ohain: Musiques et Recherches/LIEN, 1991, pp. 121. Francis
Dhomont, “Parlez-moi d’espace”, en Dhomont (sous la dir. de) L’espace du son
I, Ohain: Musiques et Recherches/LIEN, 1988, pp. 37-39. Francois Bayle,
Musique acousmatique..., op.cit., pp. 102-107 y 184.
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objeto material, la partitura en cuanto soporte grafico, como punto
de partida o referencia tangible para desarrollar los distintos
procesos inherentes al analisis: descripciones de elementos,
segmentaciones, evoluciones, alusiones estructurales, formales,
constructivas. Sin embargo, la musica de tradicidn oral, las
musicas improvisadas o una buena parte de la produccién musi-
cal contemporanea carecen de partitura; en este caso estamos ante
obras realizadas en el estudio electroacustico, fijadas sobre un so-
porte material s6lo audible y destinadas a ser espacializadas me-
diante un sistema de altavoces, en cuyo proceso compositivo no
hay una partitura previa que después haya de ser interpretada o
sonorizada; precisamente, una de las cualidades esenciales de su
produccion es justamente la contraria: el compositor construye
su obra en una interaccion constante con el propio material sonoro.
No hay una construccién previa —aunqgue a menudo los composi-
tores dispongan de esquemas o de materiales preexistentes— sino
que la obra se va generando de manera experimental en un contac-
to directo con el sonido. Tampoco se realiza partitura una vez ter-
minada la composicidn; a lo sumo, y por motivos practicos, los
compositores realizan algun esquema grafico para uso privado de
cara a la difusion de la obra en concierto. Tal carencia de partitura
nos obliga a replantear las estrategias analiticas por emplear.

Nuestra posicidn tedrica se apoya en dos paradigmas: uno
proveniente de la semiologia de la musica; el otro, procedente
de la psicologia de la musica. Dos perspectivas que, en nuestra
opinion, pueden resultar complementarias.

En el primero nos situamos junto a las tesis defendidas por
los semidlogos Jean Molino y Jean-Jacques Nattiez. Su punto
de partida es la consideracion del hecho musical en su sentido
mas amplio y universal, esto es, como un fendmeno complejo
gue engloba las musicas de todos los tiempos y lugares, asi como
sus diferentes realidades, las cuales reenvian, a su vez, a dife-
rentes experiencias. Una posicidn asentada en el concepto dina-
mico de signo enunciado por Peirce y que subraya su particular
capacidad de reenvio, de representacion, de evocacion. El hecho
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musical constituye en este sentido una forma simbélica que da
lugar a una red amplia y compleja de interpretaciones.

Un fendmeno de esta naturaleza, expone Molino,*® presenta
tres dimensiones: la dimensién poiética, resultante de un proce-
so creador; la dimensidn estésica, mediante la cual los recepto-
res asignan una o mas significaciones a la forma simbdlica
percibida; y la dimension material o nivel neutro, esto es, el rastro
o0 huella tangible mediante el cual la forma simbolica se mani-
fiesta fisicamente. Es la teoria de la triparticién, extensamente
desarrollada y difundida por Nattiez.®

El triple modo de existencia del objeto: como objeto aislado,
como objeto producido o creado por alguien y como objeto per-
cibido por alguien abre una triple perspectiva analitica, los ana-
lisis neutro, poiético y estésico. El anélisis neutro se asienta en
el estudio de las propiedades inmanentes del objeto material
aislado; un anélisis que en nuestro caso no es posible dada la inexis-
tencia de partitura. El analisis poiético se basa en recoger infor-
macidn desde el &ngulo de la produccién: como y en qué con-
texto ha sido concebida tal obra por el compositor, y se apoyara
en esos datos para analizar la obra. Y finalmente, el anélisis
estésico se fundamenta en la recepcidn de la obra por los oyen-
tes y emplea sus testimonios para efectuar su estudio. Nuestra
linea de trabajo se orientara en esta Gltima direccién.

El segundo paradigma tedrico en el que nos alineamos pro-
cede de la psicologia de la musica y se basa en particular en los
trabajos experimentales de Robert Francés® y la semantica
psicoldgica de Michel Imberty.# Estos autores conceden a la

18 Jean Molino, “Fait musical et sémiologie de la musique”, Musique en jeu,
n® 17, 1975, pp. 37-62.

1 Jean-Jacques Nattiez, Musicologie générale et sémiologie, “Musique/Passé/
Présent”, Paris: Christian Bourgois, 1987.

20 Robert Frances, La perception de la musique, Paris: Vrin, reimpresion,
1985 (1% ed. 1958).

21 Michel Imberty, Entendre la musique. Sémantique psychologique de la
musique, “Psychismes”, Paris: Dunod, 1979.
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mausica la capacidad de significar, es decir, atribuyen significa-
cion al hecho musical, y se interesan por el desarrollo de
metodologias adecuadas para recoger y analizar los multiples
significados que la musica promueve en los sujetos.

Centrandonos en el enfoque estésico, que es el que nos inte-
resa en particular, queremos mencionar cuatro lineas de trabajo
gue en nuestra opinién constituyen las méas notables aportacio-
nes actuales relativas a este campo. Todas ellas coinciden en
abordar el andlisis de la musica electroacustica desde el punto
de vista estésico, sin descartar la posibilidad de emprender el
analisis de repertorios no electroaclsticos con las mismas he-
rramientas analiticas; hablamos de la espectromorfologia de
Denis Smalley, el analisis funcional de Stéphane Roy, las uni-
dades semidticas temporales (UST), resultado de las investiga-
ciones en curso en el Laboratoire Musique et Informatique
(MIm) de Marseille y las conductas de recepcion o conductas de
escucha planteadas por Frangois Delalande.

Entre estas cuatro direcciones analiticas encontramos proble-
maticas comunes.

Una cuestion que atraviesa todas ellas es la del establecimien-
to de unidades en la obra, esto es, su segmentacion de cara al
analisis. En este sentido, y aunque todas ellas se basan, en pri-
mera instancia, en la percepcion —de ahi el atributo de analisis
estésico—, la informacion al respecto no proviene siempre de
una misma categoria de sujetos: en el caso de los analisis publi-
cados por Denis Smalley y Stéphane Roy es el propio analista
quien se atribuye este cometido —estésica inductiva—, mientras
que, en los analisis de Fran¢ois Delalande —y en los realizados
por nosotros en su misma linea—, son un grupo de sujetos ex-
ternos quienes ofrecen un testimonio del que después podra
inferirse esta segmentacién —estésica externa—. En la investi-
gacion del MIM (Laboratoire Musique et Informatique de Mar-
seille) la segmentacion y la descripcion de UST (unidades
semioticas temporales) esta realizada por un grupo de composi-
tores, si bien se manifiesta la necesidad de una verificacion ex-
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perimental posterior extendiendo la recepcion de las UST a un
nimero mas amplio de personas. Por otra parte, Smalley y Roy
basan su segmentacion de unidades en criterios de origen
gestaltico fundamentalmente, mientras que Delalande vincula
cualquier posible segmentacion a los datos expresados por los
oyentes acerca de su recepcién: conductas de recepcion.

Las cuatro tesis manifiestan también, de manera méas o me-
nos explicita, que los objetos o unidades contenidos en una obra
pueden adquirir diferentes funciones, es decir, que un mismo
evento o configuracién sonora puede ser observado y descrito
de manera distinta; no obstante, el término funcidn no es aplicado
por todos de la misma manera. La diferencia fundamental estri-
ba en la razon o el criterio para definir tal funcionalidad; para
unos —Smalley, Roy—, la funcidn atribuida al objeto dependera
del contexto, lo que conduce a una funcionalidad de tipo mas
bien sintactico: las unidades u objetos, presegmentados gestal-
ticamente, adquieren diferentes funciones segun su posicion en
la obra. Para otros —Delalande—, esa funcionalidad vendra ori-
ginada por el enfoque perceptivo del oyente, por la conducta de
escucha en la que éste se instala y que es la que confiere real-
mente al objeto su funcion. En cuanto al MIM, sus UST contienen
una “significacion” al margen del contexto en el que se encuen-
tren.

Por dltimo, las cuatro orientaciones analiticas aluden a la
conveniencia, 0 mas bien necesidad, de utilizar un lenguaje
metaférico. Es comun la recurrencia a una intima interrelacion
entre lo intrinseco a la masica y lo extrinseco a ella; en este senti-
do, la utilizacion de marcos y expresiones metaforicas es quiza
la Unica via que permite la transferencia y la interconexion
entre el mundo interno de la obra y el mundo externo de la expe-
riencia.

Ofrecemos una brevisima resefia de cada una de estas pers-
pectivas segun los diversos autores.

Denis Smalley aporta la nocion de espectromorfologia, una
herramienta analitica basada en la percepcién auditiva cuyo
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cometido es servir de ayuda para la escucha y para la explica-
cion de lo escuchado.

El analisis es la busqueda de un sentido y el sentido se encuentra en
el cruce de procesos que se producen entre el sonido de la misica y
las personas, mas que en los propios sonidos de la masica. [...] Por
suerte, la ausencia de una partitura que pretendiese representar los
valores inherentes de la musica bajo una forma visual nos ha forzado
a interrogarnos sobre aquello que oimos y sobre aquello que nos hace
reaccionar en relacion a la mdsica.?

Las dos partes de la palabra, explica el autor,?® reenvian a la
interaccidn entre los eventos o espectros sonoros (espectro)
y la manera en que éstos se configuran y se transforman a través
del tiempo (morfologia). La espectro no puede vivir sin la mor-
fologia y viceversa: la materia sonora adquiere una forma tem-
poral y esta forma alberga un contenido sonoro. Sin embargo,
continda, aungue el contenido espectral y la forma temporal estén
indisolublemente ligados, conceptualmente necesitamos sepa-
rarlos en el discurso: no podemos describir al tiempo las pro-
pias formas y aquello de lo que estan formadas —un discurso
ligado a los planteamientos de Pierre Schaeffer.

Su programa teérico integra inseparablemente el analisis del
acto de escuchar y el andlisis de la musica: el analisis musical se
alimenta de los datos reconocidos como pertinentes a partir de
la escucha. Para la descripcion espectromorfoldgica el autor pro-
pone un vocabulario y unos modelos y procesos espectrales y
morfoldgicos que pueden permitir la comprension de las rela-
ciones y los comportamientos estructurales percibidos en el flujo

22 Denis Smalley, “Etablissements de cadres relationnels pour I’analyse de la
musique postschaefférienne”, en Thomas, Jean Christophe [et. al.], Ouir,
entendre, écouter, comprendre aprés Schaeffer, “Bibliotheque de Recherche
Musicale”, Paris: Buchet/Chastel-INA, 1999, p. 178.

2 Denis Smalley, “La spectromorphologie. Une explication des formes du
son”, en Poissant, Louise (sous la dir. de), Esthétique des arts médiatiques, tome
2, Presses de I’Université du Québec, 1995, p. 126.
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temporal de la masica y su explicitacién posterior. Se trata de
un conjunto de cuadros y esquemas donde se definen o acotan
funciones, procesos, relaciones, propias de las espectromorfo-
logias: referidas a su estructura (principios, mantenimientos,
extinciones), a sus procesos de movimiento y crecimiento, al
componente textural, a las relaciones entre sonidos que actdan
juntos, al espacio y densidad espectrales, a la espaciomorfologia.

La aproximacion a los eventos sonoros a través de las
espectromorfologias se apoya en aspectos internos y externos a
la obra.

La espectromorfologia se focaliza en las caracteristicas intrinsecas
[...]. Sin embargo, una pieza musical no es un artefacto auténomo y
cerrado: no se reenvia solo a ella misma sino que cuenta con un regis-
tro de experiencias en el exterior del contexto de la obra. La musica
s una construccion cultural y su fundamento extrinseco en la cultura
resulta necesario para que lo intrinseco tenga sentido. Intrinseco y
extrinseco interactdan.?

Nocion clave es su conceptualizacion alrededor del gesto; el
gesto vocal o instrumental ha acompafado la produccién sonora
hasta la llegada de la musica electroacustica y esa evocacion
generadora de sonido ha quedado intimamente impresa en
nuestra experiencia: “la produccién de sonido esta relacionada
de manera global con la experiencia psicoldgica y sensorio-
motriz”.% Esta relacién sirve a Smalley para explicar cémo
espectromorfologias que en la mdsica acusmatica parecen muy
alejadas de la realidad, sin embargo, pueden estar ligadas a lo
gestual.

El establecimiento de todos los conceptos y categorias se rea-
liza con base en la percepcién, a la escucha —punto de vista
estésico—, atendiendo a la experiencia que sobre fenémenos
Sonoros y no sonoros —arquetipos— todos poseemos; en este

2 Denis Smalley, “La spectromorphologie...”, op. cit., p. 132.
% D. Smalley, “La spectromorphologie...”, op. cit., p. 136.
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sentido, el autor indaga en una base comdn y compartida que
sirva de marco de referencia y de fundamento natural para la
escucha de esta musica.

Stéphane Roy, mediante el andlisis funcional, trata de buscar
el sentido escondido en la obra, considerando que el discurso
musical est4 organizado como una sintaxis en la que se articulan
objetos con diferentes funciones segun el contexto. Para ello se
dota de un repertorio de categorias funcionales, cada una de las
cuales agrupa un conjunto de funciones concretas.?

Para llevar a cabo su proyecto, propone un esquema-marco o
indice descriptivo de funciones que contiene, segln su Gltima
formulacién? (ya que éstas pueden verse ampliadas), un reper-
torio de cuarenta y cinco funciones repartidas en cuatro grandes
categorias: de orientacion, de estratificacion, de desarrollo y de
retorica. Cada categoria aborda una dimensién particular de la
obra, por lo que una misma unidad sonora puede cumplir diver-
sas funciones pertenecientes a categorias diferentes. Los andli-
sis publicados por Roy?® representan las funciones de cada
categoria mediante simbolos graficos y colores diferentes sobre
partituras de escucha® realizadas por los propios compositores.

La categoria de orientacion agrupa un conjunto de funcio-
nes cuyo objetivo es iniciar, estirar, contraer, interrumpir, sus-

% Stéphane Roy, “Analyse des oeuvres acousmatiques: quelques fondements
et proposition d’une méthode”, en Revue Circuit, 1993, n° 1-2, p. 72.

27 Stéphane Roy, L’analyse des musiques électroacoustiques: Modéles et
propositions, Paris: L’Harmattan, 2003, pp. 340-365.

2 Stéphane Roy, “Analyse des oeuvres acousmatiques...”, op. cit., p. 86-90.
Contiene el analisis de Accidents/ harmoniques, segunda parte de la obra De
Natura Sonorum (1975) de Bernard Parmegiani. S. Roy, “Analyse fonctionnelle
et implicative d’Ombres blanches”, LIEN: Revue d’esthétique musicale, Vol. ex-
tra: Frangois Bayle, Parcours d’un compositeur, Ohain-Belgium, 1994, pp. 134-
139. S. Roy, “Analyse fonctionnelle de Points de fuite” en L’analyse des musiques
électroacoustiques: Modeéles et propositions, Paris: L’Harmattan, 2003, pp. 365-
384.

2 Estas partituras consisten en un material gréfico, cuya informacion es bas-
tante sucinta, habitualmente destinado a servir de ayuda a los propios composi-
tores a la hora de difundir sus obras en concierto.
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pender, agitar, prolongar, etc., provocando, de manera a menudo
inesperada, unas progresiones en el tejido musical local. Con-
tribuyen a la creacién de trayectos musicales discursivos y
mantienen una estrecha relacién causal con los cambios morfo-
I6gicos, de los que son responsables en el flujo musical.

La categoria de estratificacion incluye unidades funcionales
que se corresponden con otra dimension de la estructura musi-
cal: las relaciones de simultaneidad; tratan de plasmar la orga-
nizacion del eje de relaciones verticales existente en la obra.
Raramente son estéaticas, a menudo se transforman en el tiempo
y presentan metamorfosis morfoldgicas importantes que pueden
modificar la atribucién funcional. Durante la percepcion de las
texturas estratificadas, los estratos mas en relieve en el campo
auditivo tienen tendencia a relegar a un segundo plano otros estra-
tos de relieve menos acusado; es el fendmeno de figura y fondo.

La categoria de proceso contiene aquellas unidades dotadas
de un movimiento orientado hacia un fin, alcance o0 no su punto de
desenlace. Quedan incluidas aqui las funciones de acumulacién
y de dispersidn, de aceleracion y deceleracion, de intensificacion y
de atenuacién y de progresién espacial.

Finalmente, la categoria retérica que, segun reconoce Roy,
contiene funciones retoricas que dependen, mas que ninguna otra
funcion, de la capacidad interpretativa del analista. Se divide en
dos grandes familias; una, que concierne a los fendmenos
relacionales; (funciones de pregunta, respuesta, llamada, anun-
cio, recuerdo, reiteracion, etc.) y otra, que comprende esencial-
mente los fendmenos de ruptura (funciones de desviacion, pa-
réntesis, indicio, articulacion, retencion, etc.).

Desde el MIM (Laboratoire Musique et Informatique de
Marseille*®) se proponen como instrumento para el analisis las

30 El equipo de investigacion esta integrado por los compositores Marcel
Formosa, Marcel Frémiot, Pascal Gobin y Pierre Malbosc y por el artista plasti-
co Jacques Mandelbrojt, los cuales han confiado la direccion cientifica a Frangois
Delalande.
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unidades semidticas temporales (UST), configuraciones o seg-
mentos musicales que por su organizacion morfoldgica poseen
una cierta “significacion”. El punto de partida ha sido la consta-
tacion de que en el repertorio electroacustico existen configu-
raciones sonoras que parecen producir un “efecto” o que, de
alguna manera, son portadoras de una “significacion”; en ocasio-
nes solo se encuentran en una obra, pero otras veces podemos
encontrarlas en contextos diversos y bajo formas ligeramente
diferentes aunque produciendo siempre un efecto parecido o una
misma significacion temporal.

[La usT] Es un segmento musical que, incluso fuera de contexto, po-
see una significacion temporal precisa debida a su organizacion
morfoldgica.®

Para su segmentacién temporal se establecen dos grandes cla-
ses de UST, las de duracion limitada (inferiores a 5-10") y las de
duracion ilimitada (procesos continuos que podrian extenderse
indefinidamente en el tiempo).

Hasta el momento se han descrito diecinueve UST,* denomi-
nadas de manera metaférica o mediante un calificativo que hace
referencia a algo extramusical. Cada una queda definida por una
serie de caracteristicas morfoldgicas: duracion (delimitable o no
en el tiempo), reiteracion, fases, materia (estable o en evolucién),
aceleracion (positiva o negativa) y desarrollo temporal (rapido,
medio, lento), y por unas caracteristicas semanticas: direccién
(con o sin evolucion de una variable), movimiento (sensacion o

31 Laboratoire Musique et Informatique de Marseille (MIM), Les Unités
Sémiotiques Temporelles. Eléments nouveaux d’analyse musicale [+CD]. Marse-
lla: MIM, 1996, pp. 18-19.

%2 Ademas de la referencia anterior, puede consultarse: Laboratoire Musique
et Informatique de Marseille (MIM), Les Unités Sémiotiques Temporelles.
Nouvelles clés por I’écoute. Outil d’analyse musicale [CD-ROM], Marsella: MIM,
2002. En ambas se encuentran numerosos fragmentos musicales de diferentes
repertorios que ejemplifican cada unidad semiotica temporal; el CD-ROM con-
tiene, asimismo, cuatro obras segmentadas en UST.
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no de movilidad) y energia (mantenida, convertida, acumulada
o disminuida).

Las unidades semidticas temporales detalladas hasta el mo-
mento son: caida, estiramiento, frenado, en oleadas, que quiere
arrancar, trayectoria inexorable, sin direccién por exceso de
informacidn, contraido-extendido, en flotacién, pesadez, que
avanza, por inercia, suspension-interrogacion, sin direccion por
divergencia de informacidn, impulso, en suspensién, obsesivo,
que gira y estacionario.

Finalmente, Francois Delalande, autor en cuya linea de in-
vestigacion nos situamos, organiza su formulacion analitica en
torno a las conductas de recepcién o conductas de escucha. Cada
oyente se sitlla de manera particular ante la obra musical y du-
rante su escucha consciente pone en juego procesos cognitivos,
motores y afectivos que determinan enfoques perceptivos parti-
culares de la obra en cuestion, los cuales acenttan rasgos distin-
tos de una misma obra.

Cuando se escucha atentamente una musica, uno se pone mas o
menos conscientemente un objetivo: se espera algo de ese momen-
to de escucha (que se concreta a lo largo de la escucha), lo que
determina una estrategia, observaciones particulares sobre esto mas
que sobre aquello, y contribuye no s6lo en formar una imagen
perceptiva de la obra, con sus simbolizaciones, su sentido, sino
también en provocar sensaciones, eventualmente emociones, que
a su vez reforzaran y reorientaran las expectativas. Es este acto en
el cual finalidad, estrategia, construccion perceptiva, simbolizaciones,
emociones, estan en una relacion de dependencia mutua y de adap-
tacién progresiva al objeto el que Ilamamos “conducta de escu-
cha”.%

% Francois Delalande, “La construction d’une répresentation de I’espace
dans les conduites d’écoute” en Stefani, G.; Tarasti, E.; Marconi, L. (eds.),
Musical Signification Between Rhetoric and Pragmatics. Proceedings of the
5th International Congress on Musical Signification, Bologna: CLUEB, 1998,
pp. 127-128.
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La obra musical estd cargada de aspectos potencialmente
analizables; sin embargo, s6lo cuando éstos resultan apreciados
por los oyentes, o al menos por alguno de ellos, tales aspectos
pueden ser tenidos en cuenta. Es la recepcion por parte del
sujeto la que permite extraer del objeto —obra musical— los
criterios pertinentes para su andlisis: andlisis estésico externo.

En las manifestaciones recogidas, ciertamente tan variadas y
tan variables, pueden encontrarse regularidades que permiten
agruparlas en lo que Delalande denomina conductas-tipo; cada
conducta-tipo recogeria estrategias perceptivas enlazadas por
una misma o parecida funcién.

Las conductas de escucha descritas por Delalande3* —con-
firmadas en nuestra investigacion® mediante un acopio de
informacion mas amplia y variada que las realizadas hasta el
momento— han sido establecidas a partir de entrevistas mante-
nidas con varios sujetos después de escuchar varias veces una
determinada obra.

Tres han sido las conductas-tipo definidas: la escucha
taxondmica, la escucha empética y la figurativizacion; cada una
de ellas obedece a un punto de vista diferente sobre lo que se
escuchay, una vez recogidos y analizados los datos, permite una
exploracion analitica de la obra desde angulos también distin-
tos, aunque relacionables entre ellos.

% Francois Delalande, “La terrasse des audiences du clair de lune: essai
d’analyse esthésique”, Analyse Musicale, n° 16, 3° trim. 1989, pp. 75-84. F.
Delalande, “Music Analysis and reception behaviours: Sommeil by P. Henry”,
Journal of new music research, vol. 27, n°® 1-2, 1998, pp. 13-66.

% Antonio Alcazar, Analisis de la musica electroaclstica —género
acusmatico— a partir de su escucha. Tesis doctoral leida en la Facultad de Be-
llas Artes de la Universidad de Castilla-La Mancha (Espafia), 2004.
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3. Las conductas de escucha, punto de partida para el
analisis de Points de fuite (frag.) de F. Dhomont

Un fragmento inicial, de un minuto y medio de duracidn, de la
obra electroacustica Points de Fuite (1982)% del compositor
canadiense Francis Dhomont, ha sido escuchado tres veces por
veinticuatro sujetos clasificados en tres grupos: un primer gru-
po, alfa, formado por ocho “musicos electroacusticos”, casi to-
dos compositores de musica electroaculstica y dedicados
profesionalmente a la mdsica, aunque con perfiles y trayectorias
diferentes; un segundo grupo, beta, constituido por ocho “musi-
c0s”: compositores, instrumentistas, profesores, también dedicados
profesionalmente a la musica, aunque sin una vinculacion con
la musica electroacustica; y un tercer grupo, gamma, compuesto
por ocho “no musicos™; un grupo mas variado que integra desde
profesores de distintos niveles educativos con diversas especia-
lidades, hasta personas dedicadas a otros ambitos artisticos como
la pintura, la fotografia o el teatro.

Como instrumentos de recogida de datos, buscando una
mayor validez y una posibilidad de contraste, hemos emplea-
do dos técnicas o procedimientos: uno directo o interactivo,
la entrevista, en su modalidad semiestructurada o focalizada,
y otro indirecto y no interactivo, el informe escrito. En las
dos primeras fases de la investigacidn se han utilizado ambos
instrumentos; sin embargo, dado que los informes escritos no
han aportado, por lo general, tanta informacion como las en-
trevistas y dado que no permiten la misma interaccion con el
informante y la flexibilidad y riqueza que ello comporta —as-
pecto particularmente relevante en un trabajo de esta naturale-
za—, hemos decidido, durante la tercera fase, recoger el testi-
monio de los oyentes Unicamente mediante entrevistas, si bien
duplicando el nimero de las mismas. Por tanto, de los veinti-

% Francis Dhomont, Cycle de I’errance [CD], Canada, Empreintes
DIGITALes, IMED 9607.
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cuatro sujetos, seis han expresado su testimonio mediante in-
forme escrito y dieciocho lo han hecho mediante una conver-
sacion o entrevista abierta.

Ante la pregunta: ;qué has escuchado y cémo lo has escu-
chado?, planteada a cada oyente después de cada una de las tres
escuchas, estos son algunos fragmentos textuales de los testi-
monios recogidos.

[Beta7. 12 audicion.*” 1E®] “Han aparecido 4 elementos sonoros si-
milares, dentro de un juego con panoramicas [...]; [a continuacion]
aparece de forma creciente un elemento contrastante como fondo, so-
bre el que se presentan tres elementos similares a los primeros [...],
los cuales nos conducen a un proceso final que se caracteriza por una
especie de “pulverizacion” de elementos muy breves.

[Alfa3. 1% audicion. E**] “Hay tres tipos de sonidos [...] un espectro
armonico muy grande, arménicos inmensos que dan una sonoridad como
metalica, como cortante, como que atraviesa. [...]. Luego hay un sonido
muy profundo, muy grave, también muy rico [...] y sobre el que de
pronto aparece un tercer sonido que es cristalino, limpido, fragmenta-
do, como en gotas, que también se descompone en algo mas complejo™.

[Alfa5. 12 audicién. E] “Lo primero que hemos escuchado, segin lo
he oido yo, ha sido una especie de introduccién que ha estado durante
casi todo el tiempo con tres, cuatro glissandos [después rectificard
esta denominacion] que iban de dcha. a izda. y de izda. a dcha. hasta
que después comienza un grave [...], del que después puede que haya
salido el material de la cascada final como si hubiese sido tratado
algoritmicamente o fragmentado”.

Como podemos observar, hay sujetos que desde la primera au-
dicion tratan de establecer una vision sindptica de la totalidad,

87 El fragmento ha sido escuchado tres veces por cada oyente; esta indicacion
informa de cuando ha sido emitido el testimonio.

% |E significa que el testimonio ha sido obtenido a través de un informe es-
crito realizado por el informante.

% Esignifica que el testimonio ha sido obtenido mediante una entrevista con
el informante.
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esforzandose por memorizar y configurar un primer boceto estruc-
tural. Esa totalidad es segmentada y agrupada en blogques o cadenas
de similares caracteristicas espectromorfolégicas con el fin de per-
mitir su descripcion. Tanto el esqueleto inicial como los elementos
que lo integran iran progresivamente detallandose en las sucesivas
audiciones. En este caso los oyentes identifican tres unidades.

Asi se refieren a la primera unidad:

[Alfa6. 12 audicion. 1E] “[Son] pequefias unidades que contienen en su
interior una curva dindmica ascendente y descendente. Dichas unidades
estan separadas por silencios y sus repetidas apariciones son distintas.”
“[...] un sonido denso, continuo, algo metalico, pero a la vez dulce. Al
estar desprovisto de contenido métrico o ritmico, la percepcion se en-
foca hacia la dindmica y el timbre.”

[Alfa2. 22 audicién. E] “Encuentro tres “instrumentos”. Uno seria este
sonido tipo instrumento metalico de percusion frotado, que es traba-
jado [modificado].”

[3% audicion] “... me ha parecido como surgido de una especie de gong
o de un metal frotado y manipulado, en el que la presentacion de esta
idea se realiza de manera muy estereofdnica, buscando el movimiento.”

De esta manera comentan la segunda unidad:

[Alfa6. 12 audicion] “Arranca desde una dinamica debil y una posi-
cién mas alejada y, aunque su presencia crece, se mantiene siempre
como fondo o segundo plano con respecto al primero descrito.”

“Yo lo identifico con algo que rota y tiene contenido ritmico y es mas
grave. Un ritmo de superficie regular, con ataques en rapida sucesion
que funcionan como un motor.”

[Alfad. 32 audicion. E] “En el fondo se empieza a escuchar una cierta
coloracion de orquesta... O casi coros también, algo un poco vocal...”.

Y finalmente mencionan una tercera unidad:

[Alfa6. 1 audicién] “El juego entre estos dos elementos se ve interrum-
pido por un tercer sonido que, al contrario de los otros dos, irrumpe con
fuerza y nos lleva al final con una curva de dindmica ascendente.”
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“El tercer sonido también es muy diferenciado de los otros dos. Se
compone de sonidos cortos que forman una nube en el espectro de las
frecuencias.”

[22 audicion] “La cascada hacia el final tiene algo también caracteris-
tico. Es una cualidad del sonido: mientras los anteriores sonidos tie-
nen su caida o delay en proporcién a como habian sonado, éstos se
ensordecen, como si cada ataque fuera inmediatamente seguido del
correspondiente apagador, creando una impresién de vacio, de sonido
irreal.”

[Alfa7. 22 audicion. IE] “Cuando llegamos a lo que llamariamos el
climax aparecen unos nuevos sonidos pequefios, brillantes, agiles, que
se transforman en mate y se desvanecen con el final de la pieza.”

Como puede apreciarse, las manifestaciones de estas perso-
nas tienen algo en comun; todas ellas parecen instalarse de una
manera similar ante el objeto dado a percibir, aunque sea indu-
dable que existen diferencias individuales. Su conducta de es-
cucha parece dominada por un intento de abarcar globalmente
la obra, tratando posteriormente de la identificacion de las uni-
dades que consideran significativas; el oyente realiza un esfuerzo
por explicarse y explicarnos la estructura y para ello va progre-
sando hacia una aprehension cada vez mas detallada y consciente
de las partes que la constituyen. Este proceso comporta un doble
enfoque constante que las obliga a mantener una atencion hacia
la totalidad —en cuanto compuesta de diferentes elementos—y
una atencion a cada uno de esos elementos —con cuya identifi-
cacion e interrelacion se construye la totalidad.

Todos ellos son rasgos que responden a una de las conductas
de recepcion o conductas de escucha descritas por Francgois
Delalande. En este caso se trata de la conducta taxonémica.

En el fragmento escuchado, los informantes destacan casi
unanimemente la presencia de tres elementos sonoros:

Un primer elemento, que se presenta varias veces, en el
gue destacan su presencia metalica mencionando términos que
apuntan a su procedencia timbrica (timbres metélicos, platos fro-
tados, sonoridad metélica...).
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Un segundo elemento, al que se refieren como un sonido
grave que actia como fondo, aludiendo al registro del sonido y
a su funcién (fondo grave, sonido profundo, pedal grave, fondo
sonoro...).

Un tercer elemento, en donde las etiquetas empleadas
apuntan la idea de fragmentacion, mediante alusiones causales
y al comportamiento del sonido (cristalitos, granulacion, pul-
verizacion, cascada...).

Otras caracteristicas encontradas, relativas al enfoque taxoné-
mico son: la calificacion o el “etiquetado” de cada una de las
unidades con frecuente uso de metaforas; el interés por la
causalidad del sonido, por reconocer su procedencia timbrica,
por su morfologia, por su espacializacion.

[Alfa3. 12 audicion] “El primer sonido es tan aéreo que realmente va'y
viene desde atras hacia delante y de delante hacia atras; es un sonido
muy mévil. El segundo es un sonido mas estatico aunque también esta
muy presente. Pero yo creo que el que est4 en primera persona es el
sonido cristalino [...], el fragmentado.”

Existe un interés por la forma, por la estructura; también por
encontrar criterios constructivos. En este fragmento, los oyentes
observan un fuerte contraste entre los dos primeros elementos
que se presentan y también una tension progresiva, motivada por
la reiteracion del primer elemento y por el crecimiento dinami-
co del segundo; todo ello confiere al tercer elemento una doble
funcion de climax y de pulverizacion de la energia acumulada.

Mostramos a continuacién una transcripcion grafica de este
fragmento en la que destacamos los elementos y unidades su-
brayados por los oyentes desde un enfoque taxonémico.*

40 La transcripcion ha sido realizada con el Acousmographe, programa
informatico desarrollado en el INA-GRM de Paris para la escucha y el analisis
de un fragmento sonoro. El programa realiza un analisis espectral del sonido
—sonograma— Y dispone de herramientas para la realizacion de transcripciones
gréficas, de gran utilidad desde el punto de vista analitico.
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Continuemos con los testimonios.

[Gamma4. 12 audicion. E] “Los sonidos del principio eran unos soni-
dos brillantes, claramente brillantes... La imagen era de pulsares del
espacio, como nebulosas que salian... pero de colores blancos.”
“Tenian un movimiento lineal, no eran estaticos y se perdian de una
manera afilada.”

“Luego ha venido una nave, una gran nave, que iba pasando a través
de estos pulsares, de estos lugares; de hecho era una nave tan grande
que no he llegado a ver la nave entera, he visto s6lo un trozo de nave
que iba pasando...”.

[22 audicion] “La nave la sigo viendo, totalmente oscura, negra, con
metal gastado, negro, de pelicula de los afios ochenta. Tenia la misma
forma que los pulsares: la punta afilada, luego se iba haciendo grande
en tridngulo y luego se perdia en un juego de formas... Se veia la pun-
ta, era como un iceberg, pero [no se veia] todo lo demas. Yo sé que
habia méas nave pero no llegaba a ver el final.”

[Gamma4. 12 audicidn] “...justo de uno de esos pulsares ha salido una
nave, una nave mas pequefia, y, de repente jtoda la imagen se ha
pixelado! Ha sido como si la estela de esa nave hubiera pixelado toda
la imagen: los pulsares, la nave grande... y, claro, se ha deshecho de
repente y ese ha sido el final.”

En este caso, las manifestaciones reflejan claramente un pun-
to de vista diferente. La impresion de la mdsica es traducida por
el oyente en términos de imagenes y éstas se exponen con la
fuerza y la precision de lo que “realmente se ha visto”.

[Gamma4. 32 audicion] “...todas la iméagenes que me ha evocado el
sonido las veia fuera, como fuera de mi, en una pantalla de cine, de
una manera plana, donde yo estaba de observador y no era participe
de ese espacio; yo no estaba dentro de ese espacio sino que me en-
contraba fuera observando.”

Bajo este angulo de escucha, la audicion motiva en el oyente
la construccién mental de un &mbito imaginario, a modo de “es-
cenario”, dotado de unas caracteristicas espacio-temporales pro-
pias. Incluso, como en el testimonio citado, puede dar origen a
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una narracién imaginaria en la que se articulan distintos planos
en el espacio, ubicando alli algin elemento mévil que, en oca-
siones, puede adquirir caracteristicas de ser vivo. Es frecuente
el uso de términos metaféricos para describir las piezas o los
componentes que conforman tal construccion mental.

Es la figurativizacion como conducta de escucha o, si se quie-
re, la conducta de escucha figurativizadora, también descrita por
Delalande entre sus conductas-tipo.

En el ejemplo anterior, la descripcion es absolutamente con-
creta, llena de detalles; una auténtica “pelicula” proyectada por
la mente a partir del fragmento sonoro escuchado que en cada
nueva audicion se aviva de manera mas pormenorizada y con
una mayor precision.

La aparicién de los diferentes elementos de la narracion co-
incide exactamente con las unidades descritas en la escucha
taxondmica. “Los palsares” tienen un paralelismo con el primer
elemento “de presencia metalica” que aparecia seis veces en la
descripcién taxondmica; “la nave grande” aparece justamente
en el mismo momento que el segundo elemento: el sonido grave
que actuaba como fondo; “la nave pequefia” se sitlia en un puente
0 nexo indicado alli y, por dltimo, el desenlace de su narracién
contiene también dos momentos que concuerdan exactamente
con los indicados en la fragmentacion final de la escucha
taxonomica.

Sin embargo, queremos precisar que el hecho de que se
manifieste sobre elementos sonoros que coinciden con los
descritos taxonomicamente no quiere decir que perciba lo
mismo y que solo lo exprese de manera distinta. EI oyente
“figurativizador” adopta en este sentido una conducta de es-
cucha que otorga una funcion a los distintos elementos que
es producto de una construccidn perceptiva propia, basada en
unos rasgos de los objetos que probablemente no son los mis-
mos rasgos subrayados en el enfoque taxondmico, o, si lo son,
alimentan en este caso una postura perceptiva claramente di-
ferente.
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Prosigamos con otra serie de testimonios recogidos.
Asi comentan otros oyentes la aparicién del primer elemento
de presencia metalica al que ya hemos aludido:

[Gamma3. 22 audicién. E] “Cuando suceden esos golpes de ruido in-
tenso que baja, sube de nuevo... es como esperar un elemento mas
catastrofico... Estas esperando que “algo gordo va a pasar”...”.

[32 audicion] “Sientes una... [amenaza]; luego baja de nuevo y algo
que se te venia encima parece que se aleja...

Es una sensacion de algo que se te viene encima, que te amenaza. La
repeticion es como un aviso.”

[Gammab. 12 audicidn. IE] “He pinchado el play y he corrido veloz-
mente hacia mi sillén de escucha... pero la primera pufialada me ha
pillado por el camino.

i Yo que esperaba un largo silencio provocador de proyecciones... He
sido alcanzada por el metalico rasgado del espacio, por el timbre afi-
lado y fulminante de las primeras ondas sonoras!

Pero he llegado a caer sentada y aplastada por el impacto... antes de la
segunda lanzada... Y asi me han ido llegando las sucesivas “tajadas”...
Me imaginaba que eran como si una espada magica, potente y enorme
recorriera el espacio, desde mi izda. a mi dcha. partiendo el espacio
en dos, horizontalmente.

Las pasadas eran fulminantes. Certeras y rapidas. Viajaban a alta ve-
locidad desde mi izda. a mi dcha. Yo estaba literalmente caida en el
sillén “sin levantar cabeza”...

iEra impactante... Paralizaba cualquier deseo de sentarse mejor!”

Como podemos ver, el enfoque perceptivo ha cambiado. La
escucha estd dominada ahora por la experimentacién de sensa-
ciones recibidas por el oyente durante el transcurso de la audi-
cién; unas sensaciones provocadas por la impresidn interior que
le produce el propio sonido. Se trata de efectos sentidos en pri-
mera persona, por lo general vivenciados de manera vivida y
profunday, por ello, no siempre faciles de compartir y de expre-
sar a través del vehiculo lingistico.

En la mayoria de las informaciones recogidas, las sensaciones
se aglutinan en torno a tres momentos con relacion a la musica;
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podemos encontrar, asi, un paralelismo bastante claro entre es-
tas zonas y los elementos o unidades descritos en la escucha
taxonomica, no obstante, su ubicacion resulta aqui mas inesta-
ble, sus limites mas borrosos.

Asi se refieren al segundo momento:

[Gammal. 32 audicion. E] “Empieza ya a mezclarse el sonido de fon-
do con la fase de relajacion como un primer aviso... Ahora es cuando,
de fondo, este sonido [se refiere al continuo grave] viene como a de-
cir: “Cuidado, que existe algo mas”, “No te confies, no te relajes tan-
to porque vas a llevar una decepcidn final”.

[Betal. 12 audicién] “Y luego llega un momento [...] y es como si
estuvieras en el espacio, con un bajo muy fuerte. Y eso crea una sen-
sacion como de que estas ante una fuerza muy grande, como que es-

tas ante algo realmente poderoso o algo asi....”.

Y asi, al tercer momento:

[Gammal. 12 audicién] “Y ya, en la parte final, en el tercio final, ha
sido como ese sobresalto mas brusco que me ha sacado de esa especie
de relajacion o de adormecimiento que tenia.”

[22 audicidn] “..me suena en relacion con algo que se rompe, con algo
gue tiene una unidad y se dispersa o se evapora, con un todo que se
fracciona, y entonces me sentia un poco incdbmodo con ese fraccio-
namiento porque estaba yo muy a gusto con ese todo que estaba dis-
frutando.”

Estamos ante una nueva conducta de escucha, la escucha
empatica del material sonoro, también especificada entre las
categorias expresadas por Delalande. No se manifiesta aqui in-
terés por la produccién, la morfologia o el comportamiento de
los sonidos; el oyente esta sumergido en sus propias vivencias y
expresa los contrastes que contiene el material sonoro como sen-
saciones que a menudo comportan emociones opuestas.

La escucha empatica puede también adquirir una dimension
narrativa. En ella los distintos eventos que conforman el flujo
sonoro son recibidos por el oyente como sensaciones que des-
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piertan en él imagenes y vivencias que “realmente siente” y que,
interrelacionadas en un determinado contexto, adquieren el ca-
racter de un relato auténticamente vivenciado. Extraemos algu-
nos fragmentos del testimonio de gamma 7, en donde podemos
distinguir también tres momentos:

Primer momento

[Gamma?7. 12 audicion. E] “Cuando he oido la primera parte del frag-
mento me he sentido exactamente como un robot que estaba en Marte
andando por el planeta rojo. Me podria sentir alli, me podia sentir
robot.”

[22 audicion] “Ahora he sentido mas. En las primeras pulsiones he
sentido como fogonazos de luz roja y, segin miraba siendo robot, esos
fogonazos me asustaban porque era una luz diferente, a la que no es-
taba yo acostumbrado.”

Segundo momento

[Gamma?7. 22 audicién] “... luego he sentido como ya he bajado [de la
nave] y he empezado el paseo espacial.”

Tercer momento

[Gamma7. 22 audicion] “He oido el viento y, justamente cuando esta-
ba viendo ese amanecer rojo en Marte..., me han llegado las érdenes
de la Tierra'y me han disturbado.”

Conclusiones

De manera muy resumida hemos condensado el analisis de este
fragmento musical a la luz de la triple perspectiva que las acti-
tudes de escucha nos proporcionan.

Como ya hemos apuntado, nuestro trabajo confirma, con dis-
tintas obras, distintos grupos de sujetos y distintos instrumen-
tos, el valor teérico de las conductas de recepcion o conductas
de escucha formuladas por Frangois Delalande. Las tres categorias:
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taxonomica, figurativizadora y empatica se comportan como
auténticos “imanes” conceptuales capaces de acoger y explicar
la practica totalidad de los testimonios recogidos.

En las tres escuchas del fragmento que cada individuo ha rea-
lizado, se ha mantenido un mismo enfoque perceptivo. Cada su-
jeto, de manera general, se sitGa en una determinada perspecti-
va de escucha y permanece en ella, completando y enriquecien-
do el sentido atribuido a lo escuchado en funcién de los rasgos
pertinentes por él considerados. Los informantes del grupo alfa,
“musicos electroacisticos”, se instalan mayoritariamente en una
conducta de escucha taxonémica; su experiencia analitica junto
al habito de escuchar y hablar sobre este tipo de misica parece
orientarlos en una direccion de escucha que subraya aspectos
analiticos, técnicos o formales. En el grupo beta, “musicos”,
también predomina claramente una orientacion taxonémica,
aungue menos consolidada que en el grupo anterior, ya que apa-
recen otras conductas. El grupo gamma, “no musicos”, repre-
senta la mayor variedad de conductas de escucha, manifestando
una mayor riqueza y diversidad de perspectivas; entre ellos han
predominado las conductas de escucha empaéticas, aunque tam-
bién encontramos posiciones taxondmicas y figurativizadoras.

Cada uno de los tres enfoques o conductas de escucha deta-
Ilados comporta una seleccién particular de rasgos de entre los
innumerables que potencialmente encierra el material sonoro.
En este sentido, cada estrategia perceptiva pone en juego dimen-
siones cognitivas, afectivas, emocionales y motrices, expectati-
vas y experiencias, cuya gestién y coordinacién por parte del
sujeto constituye el ndcleo en el que se asientan los diferentes
enfoques o conductas de escucha expresadas.

El volumen y la diversidad de la informacién recogida —en
nuestra investigacion de referencia analizamos tres fragmentos
de musica electroactstica— nos permite atestiguar cémo el fe-
némeno musical es capaz de generar en las personas sentidos o
significaciones que responden a la estrategia o a la perspectiva
en la que se sitla cada uno. Este hecho demuestra, por una par-

[T

|



210 Antonio Alcazar Aranda

te, la potencialidad expresiva de la mdsica para desencadenar
diferentes respuestas en los individuos y, por otra parte, eviden-
cia la variedad de rasgos que el sujeto puede seleccionar para
configurar su propia postura perceptiva.

Tal pluralidad nos afianza alin mas en nuestra opcidn analiti-
ca estésica dado que, sélo a partir de una suficiente informacién
externa, parece posible acercarse a la multidimensionalidad del
fendmeno sonoro. Somos conscientes, en este sentido, de las li-
mitaciones de la palabra para recoger una realidad tan rica y tan
plural; sin embargo, y a pesar de la imposibilidad para agotar
la multiplicidad de significados que puede adquirir cualquier he-
cho que incorpora la dimensién humana, sélo gracias a la palabra
podemos al menos aproximarnos al conocimiento de fenéme-
nos o actividades cargados de significacion, cuya observacién
no resulta posible de manera directa.

Referencias

ALCAzAR, Antonio (2004). Anélisis de la masica electroacUstica
—qgénero acusmatico— a partir de su escucha, Tesis doctoral, Es-
pafia: Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Castilla-La
Mancha.

BAYLE, Francois (1993). Musique acousmatique. Propositions...
Positions, Paris: INA-GRM/Buchet-Chastel.

CHIoN, Michel (1991 [2001]). L’art des sons fixés ou La musique
concrétement, Fontaine : Metamkine/Nota-Bene/Sono-Concept
[Versidn en espafiol: El arte de los sonidos fijados, trad. de Car-
men Pardo Cuenca, Centro de Creacion Experimental, Facultad
de Bellas Artes].

CHION, M. et REIBEL, G. (1976). Les musiques électroacoustiques, Aix-
en-Provence: INA-GRM/Edisud.

DELALANDE, Francois (1989). “La terrasse des audiences du clair de
lune: essai d’analyse esthésique”, Analyse Musicale, nim. 16, 3er.
trim.



Desde el altavoz... 211

- (1998). “La construction d’une répresentation de
I’espace dans les conduites d’écoute”, in STEFANI, G.; TARASTI,
E.; MARcoNI, L. (eds.), Musical Signification Between Rhetoric
and Pragmatics. Proceedings of the 5 International Congress on
Musical Signification, Bologna: CLUEB.

(1998). “Music Analysis and Reception Behaviours:
Sommeil by P. Henry”, Journal of New Music Research, vol. 27,
nam. 1-2.

DHoMmoNT, Francis (1993). “Petite apologie de I’art des sons fixés”,
Revue Circuit, vol. 4, nim. 1/2.

___________ (1988). “Navigation a I’ouie: la projection
acousmatique”, in DHoOMONT, F. (dir.), L’espace du son I, Ohain:
Musiques et Recherches/Lien.

- _(1988). “Parlez-moi d’espace”, in DHOMONT (dir.)
L’espace du son I, Ohain: Musiques et Recherches/LIEN.

Cycle de I’errance [CD], Canada, Empreintes DIGITALES,
IMED 9607.

DUFOUR, D. et BRANDO, T. “Qu’est-ce qu’une oeuvre acousmatique?”
[Articulo disponible en linea: http://perso.orange.fr/futura/
acousmatique.html, consultado el 18 de julio del 2006].

FRANCES, Robert (1958 [1985]). La perception de la musique, Paris:
Vrin, reimpresion.

GROUPE DE RECHERCHES MUSICALES (2000). “ Musiques Tangibles ”,
La musique électroacoustique [CD-ROM], nam. 1, Paris :
Hyptique.net.

IMBERTY, Michel (1979). “ Psychismes ”, Entendre la musique.
Sémantique psychologique de la musique, Paris: Dunod.

___________ (1981). “ Psychismes ”, Les écritures du temps.
Sémantique psychologique de la musique, vol. 2, Paris: Dunod.

LABORATOIRE MUSIQUE ET INFORMATIQUE DE MARSEILLE (MIM)
(1996). Les Unités Sémiotiques Temporelles. EIéments nouveaux
d’analyse musicale [+CD]. Marsella: MIMm.



212 Antonio Alcazar Aranda

(2002). Les Unités Sémiotiques Temporelles. Nouvelles
clés por I’écoute. Outil d’analyse musicale [CD-ROM], Marsella :
MIM.

LANzA, Andrea (1980 [1986]). Storia della musica, vol. X, Il
novecento —parte seconda—, Italia: di Torino [Versién en espa-
fiol: Historia de la musica, 12, El siglo XX —tercera parte—,
trad. de Carlos Alonso, Madrid: Turner].

MoLINo, Jean (1975). “Fait musical et sémiologie de la musique”,
Musique en Jeu, nim. 17.

NATTIEZ, Jean Jacques (1987). “ Musique/Passé/Présent ”,
Musicologie générale et sémiologie, Paris: Christian Bourgois.

PeiGNOT, Jérdme (octubre 1955 [1986]). “Musique animé”, emision
Paris-Inter, in CHION, M. et F. DELALANDE (dirs.), Recherche
Musicale au GR.M., La Revue Musicale, cuadruple numero 394-
397, Paris : Richard-Masse, p. 107.

Rov, Stéphane [1975]. “ Analyse des oeuvres acousmatiques ”. Con-
tiene el andlisis de Accidents/ harmoniques, segunda parte de la
obra De Natura Sonorum de Bernard Parmegiani.

(1993). “Analyse des oeuvres acousmatiques : quelques
fondements et proposition d’une méthode”, Revue Circuit, nam.
1-2.

(1994). “Analyse fonctionnelle et implicative d’Ombres
blanches”, LIEN : Revue d’esthétique musicale, vol. extra,
Francois Bayle, Parcours d’un compositeur, Ohain-Belgium.

(2003). “Analyse fonctionnelle de points de fuite”, in
L’analyse des musiques électroacoustiques : modeles et propo-
sitions, Paris: L’Harmattan.

SCHAEFFER, Pierre (1952). A la recherche d’une musique concréte,
Paris : Ed. du Seuil.

SMALLEY, Denis (1999). “Etablissements de cadres relationnels pour
I’analyse de la musique postschaefférienne”, in THoMAS, Jean
Christophe et. al., Ouir, entendre, écouter, comprendre apres



Desde el altavoz... 213

Schaeffer, “Bibliothéque de Recherche Musicale”, Paris : Buchet/
Chastel-INA.

- (1977 [1988]). Traité des objets musicaux. Essai
interdisciplines. 22 ed., Paris : Ed. du Seuil. [Versién abreviada
en espafiol: Tratado de los objetos musicales, trad. de Araceli Ca-
bezon, Madrid: Alianza Musica].

(1995). “La spectromorphologie. Une explication des
formes du son”, in PoIssaNT, Louise (dir.), Esthétique des arts
médiatiques, t. 2, Presses de I’Université du Québec.

Teruaal, Daniel (2005). “Aprendiendo a oir”, en ESPINOSA, S.
(comp.), Escritos sobre audiovision. Lenguajes, tecnologias, pro-
ducciones, Libro 1, Universidad Nacional de Lanus.





