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Editorial: ;Necesita SATMUS una revista?

Hace poco mas de tres aios, en abril de 2023, presentamos el primer nUmero de esta revista. Fue el
fruto de dos afios de trabajo, con la intencidn de que dicho nUmero surgiese pocas semanas antes del
primer congreso que organizo la Sociedad de Analisis y Teoria Musical (SATMUS) —con sedes en la
Universidad Auténoma de Madrid y el Real Conservatorio Superior de MUsica de Madrid—durante ese
mismo mes. Desde entonces, nuestra sociedad puede congratularse por haber consolidado bianual-
mente su congreso, tras el éxito de su segunda edicion en la Universidad de Oviedo. Igualmente, en
colaboracion con la Associacio de Teoria i Analisi Musical (ATAM) y con la Sociedade Portuguesa de
Investigagdo em Musica (SPIM), SATMUS ha sido capaz de traer por primera vez a la Peninsula Ibérica
EuroMAC, cuya undécima edicion tendra lugar durante el proximo mes de septiembre en Barcelona.
La celebracion en la Escola Superior de Musica de Catalunya de uno de los congresos periddicos mas
importantes de nuestra disciplina —probablemente el sequndo mas relevante a nivel global, solo por
detras del encuentro anual de Society for Music Theory (SMT) en Estados Unidos— es, a todas luces,
un hito fundamental en la consolidacion internacional de SATMUS.

Los importantes logros mencionados contrastan con el silencio de Sumula en 2024y 2025. Aunque
la situacion de la revista durante esos dos afios ha sido debidamente explicada en sendas Asambleas
generales de SATMUS, quien lea en estos momentos nuestra revista y desconozca estas circuns-
tancias merece una explicacion. Concebimos nuestro primer volumen, como ya fue narrado en su
editorial, a través de articulos por invitacion a diversas personalidades de prestigio. Nuestra intencion
era proporcionar modelos potenciales, cubriendo con ello una notable diversidad de metodologias y
repertorios. Tras la publicacion del primer volumen hace ya tres afios, la recepcion de manuscritos ha
sido mas lenta y, sobre todo, mas escasa de lo esperado. Por otra parte, algunas de las propuestas
recibidas se alejaban de la especificidad tedrico-analitica que SUmula, en calidad de érgano cientifico
de SATMUS, ambiciona. Pese al interés de no pocos de dichos manuscritos, su foco metodoldgico
prioritario en cuestiones historiograficas y estéticas, o vinculadas a los estudios culturales de la
muUsica, conllevaron un rechazo automatico desde la direccion de esta revista porque su contenido
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2 Editorial

resultaba a todas luces incompatible con la mision de nuestra publicacion. La aceptacion de dichas
propuestas con el mero fin de sacar adelante un volumen anual habria dado continuidad a Sumula,
pero al mismo tiempo habria desdibujado por completo su razdn de existir. Tales decisiones fueron
tomadas, en todo caso, desde el conocimiento de debates recientes que nos alertan de sesgos exclu-
yentes, en el seno de sociedades cientificas como la nuestra, que por desgracia se siguen perpetuando
(Lett 2023; VanHandel 2023). El resultado ha sido que la revista no ha contado con suficiente material
para publicar los dos numeros anuales a los que originalmente aspirabamos en 2024 y 2025.

A pesar de estas dificultades, si han ido llegando a nuestras manos manuscritos con un encaje
especifico en la teoria musical y el analisis. Tras ser sometidos a los procesos estandares de revision
por pares, nos congratula el poder presentar en este nUmero dos articulos de investigacion y una
resefa. lgualmente, en el siguiente nUmero de este volumen, previsto para el sequndo semestre de
2026, ofreceremos nuevos contenidos hasta alcanzar una cantidad de publicaciones adecuada para el
cierre de un volumen anual. La alusion a una adecuacion no es gratuita: aunque Sumula ya se halla
reconocida por bases como el Directory of Open Access Journals (DOAJ) o Dialnet, la falta de
indexacion en otros espacios juega en nuestra contra para la captacion de autores potenciales dentro
de algunos sistemas de evaluacion de la produccion cientifica, como sucede por ejemplo en Espaiia.
Por ello, apelamos a la comunidad académica hispanohablante, vinculada estrechamente o no a
SATMUS, a tomar consciencia de nuestra coyuntura actual. Si queremos ubicar a Sumula en un
circuito de publicaciones de prestigio, si no queremos volver a caer en otros dos afios de barbecho,
vuestra participacion en este proceso es crucial. Un paréntesis con respecto a un primer volumen
invitado es un contratiempo perfectamente asumible; la repeticion de una situacion semejante
pondria en entredicho la viabilidad de este proyecto.

Llegados a este punto, conviene reflexionar sobre el papel que juegan las revistas vinculadas a una
sociedad cientifica en el desarrollo de los propdsitos de esta Ultima. Dado que algunas sociedades de
ciencias experimentales han abordado este debate en las paginas de sus revistas, nos haremos eco
aqui de sus reflexiones a este respecto. Una preocupacion creciente en las sociedades de estudios
bioldgicos es la presion que las revistas de alto impacto —por desgracia, con algunas depredadoras en
ocasiones entre ellas— ejercen de manera perjudicial (Schloss, Johnston y Casadevall 2017). Una
situacion semejante no es, por suerte, extrapolable a nuestro ambito de conocimiento. Por una parte,
los estudios musicales que alcanzan las revistas de mayor impacto suelen ubicarse en el ambito de la
acustica musical o de la psicologia de la musica. Por otra parte, son las sociedades de teoria y analisis
musical quienes precisamente sustentan las publicaciones mas prestigiosas de nuestro ambito. Se
cumple esta circunstancia, de hecho, en tres de las cuatro mas importantes a nivel mundial: Music
Theory Spectrum y Music Theory Online dependen de SMT mientras que Music Analysis es el 6rgano
cientifico de la britanica Society for Music Analysis (SMA). A cambio, otro aspecto sefialado por
nuestros colegas del ambito de la biologia si impacta de Illeno en el seno de nuestra comunidad. Un
aspecto clave en las sociedades cientificas es el deseo de promocion de las voces emergentes en
nuestra comunidad; SATMUS ha dado prueba de ello en sus acciones hasta la fecha. Las revistas
societarias son, en ese sentido, un escaparate privilegiado para dar a conocer el trabajo desarrollado
por jovenes con produccion académica incipiente (Dolan, Banks y Yu 2024). Esperamos que quienes
hoy, en sus primeros pasos académicos, eligen y confian Sumula para publicar sus primeros trabajos,
tomen en el futuro el relevo en la direccion de la revista.
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Editorial 3

En definitiva, y respondiendo a la pregunta formulada en el titulo de nuestro editorial, si creemos
que SATMUS necesita a Sumula. La relacidn es en todo caso reciproca: Sumula también necesita a
SATMUS y a todas las personas que mantienen viva a nuestra sociedad. Es por ello que os reiteramos
nuestra solicitud de colaboracion para la continuidad de este ilusionante proyecto, al mismo tiempo
que deseamos que disfrutéis de los contenidos que conforman este numero.

=)=
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La mirada en la fuente: Participacion y mediacion
intertextual de una acustica virtual en La source d’un
regard, de Marc-André Dalbavie

The gaze at the source: Participation and intertextual
mediation of a virtual acoustic in Marc-André Dalbavie’s La
source d'un regard

Ernesto Donoso Collado (Universidade Nova de Lisboa [FCSH/CESEM/
IN2PAST], Portugal)
ernestocollado@fcsh.unl.pt

Resumen

Las simulaciones musicales de impresiones espaciales imaginadas constituyen uno de los rasgos mas
caracteristicos de la escritura orquestal de Marc-André Dalbavie. Estas acusticas virtuales aparecen
de forma estable y significativa en el conjunto de obras compuestas por el compositor francés durante
la primera década del siglo XXI. En una de ellas, La source d’un regard, Dalbavie rinde tributo a Olivier
Messiaen con el reflejo de Vingt regards sur 'Enfant-Jésus de fondo. En este articulo me centro en el
analisis de una de las acusticas virtuales que aparecen en La source d’un regard desde una doble pers-
pectiva: técnica e intertextual. Desde el punto de vista técnico, expondré la codificacion poética que
permite a la acustica virtual comportarse como material musical y, al mismo tiempo, desplegar su
poder estésico referencial. Ademas de esta realizacion técnica, estudiaré la dindmica de interaccion
de la polifonia de procesos en la que se integra la acUstica virtual, dedicando una atencidn especial al
papel que desempenan los tres fenomenos fisico-perceptivos musicalmente simulados. Desde el
punto de vista intertextual, analizaré la manera en que Dalbavie utiliza la acUstica virtual como herra-
mienta para establecer potencialmente un didlogo con Messiaen, interpretando aspectos significa-
tivos del acto intertextual a la luz de las Metamorfosis de Ovidio y de la filosofia de Byung-Chul Han.

Palabras clave: acusticas virtuales, Marc-André Dalbavie, intertextualidad, La source d’un regard,
polifonia de procesos, Olivier Messiaen
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Abstract

Musical simulations of imagined spatial impressions are one of the most characteristic features of Marc-
André Dalbavie’s orchestral writing. These virtual acoustics appear in a stable and significant way in the
set of works composed by the French composer during the first decade of the 21st century. In one of them,
La source d'un regard, Dalbavie pays tribute to Olivier Messiaen with the glint of Vingt regards sur
I'Enfant-Jésus in the background. In this article | focus on the analysis of one of the virtual acoustics that
appears in La source d'un regard, from a double perspective: technical and intertextual. From a technical
point of view, | will expose the poetic codification that allows the virtual acoustic to behave as musical
material and, at the same time, to display its referential aesthesic power. In addition to this technical
realization, | will study the interaction dynamic of the polyphony of processes in which the virtual acoustic
is integrated, devoting special attention to the role played by the three musically simulated physical-
perceptual phenomena. From an intertextual point of view, | will analyse the way in which Dalbavie uses
the virtual acoustic as a tool to potentially establish a dialogue with Messiaen, interpreting significant
aspects of the intertextual act in the light of Ovid's Metamorphoses and the philosophy of Byung-Chul
Han.

Keywords: virtual acoustics, Marc-André Dalbavie, intertextuality, La source d'un regard, polyphony of

processes, Olivier Messiaen

Breve contextualizacion y esclarecimientos preliminares

La source d’un regard es una obra para orquesta compuesta en 2007 por el compositor francés Marc-
André Dalbavie (1961), fruto de un encargo de la Philadelphia Orchestra Association, la Royal Concert-
gebouw Orchestra, y la Bamberg Symphony Orchestra. Con una duracion aproximada de dieciséis
minutos, la pieza puede ser considerada como un tributo a Olivier Messiaen; observacion defendida
tanto por Leo Samama (2009) como por Yves Balmer (2011), quienes incluso llegan a establecer una
relacion intertextual estrecha con Vingt regards sur 'Enfant-Jésus. Esta conexion consensuada permite
pensar el titulo de La source d’un regard como un reflejo insinuado del titulo de la célebre obra de
Messiaen, e invita a hacer un ejercicio equivalente con la pieza de Dalbavie, proponiendo, en torno a
esta idea de reflejo, una doble mirada en la fuente: la de Dalbavie sobre Messiaen, y la del analista
sobre la obra.

Es necesario esclarecer que mi intencion en este texto no es la de profundizar en la relacion
intertextual apuntada por Samama y Balmer, sino la de explorar dos espacios de interaccion que se
desprenden de la presencia y accidon puntual de una acustica virtual en La source d’un regard: el
primero, de caracter mas técnico, lo configura la acuUstica virtual constituida musicalmente y su
integracion en una polifonia de procesos especifica; el sequndo, de cariz mas interpretativo, proviene
de considerar dicha acustica virtual como un agente de mediacion intertextual. Asi, en este Ultimo
espacio de interaccion, el analisis que propongo no toma como referencia el material musical concreto
que procede de Vingt regards sur ['Enfant-Jésus, sino un substrato técnico, relativamente comun y
extrapolable, que sustenta las obras de Messiaen: la fuente a la que Dalbavie acude para saciar su sed
de tributo seria, en todo caso, la técnica de Messiaen en sentido general.

SUMULA: Revista de teoria y andlisis musical 2 (1)
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6 Ernesto Donoso Collado

En el ambito poiético musical de Dalbavie, las acUsticas virtuales nacen de un trabajo sobre la
especificidad acustica del espacio fisico que se remonta hasta la década de los go del siglo pasado, y
que aparece ya con total plenitud en su repertorio para orquesta de la primera década del siglo XXI,
momento en el que se constituyen como el rasgo mas significativo de la escritura orquestal espacial
del compositor (Donoso 2022). El ndcleo de esta practica a nivel compositivo se establece alrededor
de la simulacion musical de respuestas acUsticas imaginadas.” Concretamente, el autor nos habla de
un “trabajo sobre el eco, la resonancia, la transformacion progresiva de una acustica en otra, con el
proposito de variar las sensaciones de espacio” (Dalbavie 2005, 100). Estas acuUsticas virtuales, musi-
calmente compuestas, participan en las dindamicas de interaccion que el compositor desarrolla en sus
obras orquestales del periodo mencionado, a través de polifonias de procesos, un procedimiento
formal de raiz espectral que Dalbavie conecta con la nocion de textura polifénica al definirlo en
términos de “sobreponer flujos, al igual que las polifonias antiguas sobreponian melodias” (23).” En
las polifonias de procesos de Dalbavie, la cualidad de la interaccion se define mediante la busqueda
de una diversidad de influencias, explorando, entre los procesos participantes, comportamientos que
propongan soluciones variadas y adaptadas al tejido musical trabajado en cada momento. El
compositor comenta algunas de estas soluciones al hablar de Seuils (1991), obra fundamental en su
trayectoria creativa:

Algunas pueden ser muy simples, como cuando un proceso sencillamente se integra dentro de otro.
Otras son mas complejas. Cuando un proceso emergente se enfrenta a otro, puede contaminarlo, in-
terrumpirlo, o, por el contrario, ser contaminado por él, e incluso fusionarse para formar un tercero. (24)

Otro elemento indispensable para acompanar el analisis propuesto en el primer espacio de
interaccion es el concepto de eje de resonancia: “alturas que sirven como base para la construccion de
campos armonicos, texturas y melodias” (Dalbavie 2005, 65-66). Estos centros de atraccion “pro-
vienen de un trabajo sobre la resonancia de los cuerpos sonoros” (66), y el compositor describe su
participacion en las polifonias de procesos de la siguiente manera:

Cuando un proceso pasa cerca de una de esas notas pivote [eje de resonancial, la activa mas o menos en
funcion del impacto que tiene sobre ella. Esta nota, que funciona como una especie de resonador, est3,
por tanto, siempre presente, pero es mas o menos escuchada, mas o menos amplificada, dependiendo
de si la musica se aleja o se aproxima a ella. [...] Con esas notas que resuenan mas que otras, que atraen
a todas las otras como en un sistema jerarquico, obtengo lo que denomino como “una polaridad de
resonancia”. [...] Por ejemplo, la polaridad de resonancia puede engendrar compresiones de texturas,
que parecen atraidas por una de esas notas polares; al contrario, las notas polares se pueden ver
progresivamente atrapadas en sistemas de expansion que las disuelven en texturas. (66—67)

Estos ejes de resonancia, que actuan frecuentemente en las dinamicas de interaccidon que Dalbavie
propone en sus obras orquestales, son elementos independientes de las acUsticas virtuales, en las que

* “Se designa como respuesta de una sala su comportamiento acUstico, es decir, como ‘responde’ al ser
estimulada por las ondas acUsticas” (Henrique 2002, 760). Todas las traducciones en este articulo son del autor.
* En este texto, los términos proceso y flujo deben ser entendidos como sindnimos. De forma general, Fineberg
define proceso como "“la idea de transformacidn continua de un estado a otro” (Fineberg 2000, 107). Para
profundizar en como se ha utilizado este concepto en la vertiente espectral francesa, sugiero Anderson 2000,
Cornicello 2016, Dalbavie 2005, Dufourt 2014, Féron 2011, Grisey 2000 y Murail 2000.

SUMULA: Revista de teoria y andlisis musical 2 (1)
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el fendmeno de la resonancia se aborda desde la perspectiva de la propagacion sonora espacial; es
decir, desde el comportamiento modal del espacio fisico.

Una Ultima precision de caracter metodoldgico es necesaria antes de entrar en el analisis del primer
espacio de interaccion propuesto. Se trata de la relacionada con la forma de presentar la acustica
virtual en el analisis de la partitura —en este caso, en la reduccion propuesta—y su representacion
diagramatica. Carrion (1998) expone que, en espacios fisicos cerrados, la evolucidon de la energia
acustica esta predeterminada por un comportamiento de propagacion espacial captado por el oyente
en forma de sonido directo —aquel que le llega desde la fuente de emisidn sin interferencia de la
delimitacion espacial-y de sonido indirecto o reflejado, proveniente de la interaccion con el espacio
circundante. En el analisis de la acustica virtual que nos ocupa, el comportamiento musicalmente
simulado equivalente al sonido directo se presenta como material musical directo, y en el equivalente
al sonido indirecto o reflejado, se especificara qué tipo de fendmeno fisico-perceptivo se esta
simulando (eco, reverberacion, resonancia).? Optar por aplicar esta equivalencia terminoldgica acUs-
tico/analitica favorece la conexion entre el modelo y su imitacidn, entre aquello que se pretende
simulary como se simula, ademas de facilitar la comprensidn del fendmeno musical que se analiza.

Primer espacio de interaccion: la acUstica virtual en la polifonia de procesos

En este primer espacio de interaccion me propongo estudiar la acUstica virtual seleccionada desde
dos vertientes: su constitucion técnica y suimplementacion en la polifonia de procesos. En la primera,
ahondaré en la equivalencia entre comportamiento acustico y comportamiento musical. Expondré
aspectos como la distribucion de la energia acUstica simulada en la orquesta o qué fendmenos fisico-
perceptivos configuran la acuUstica virtual estudiada y el modo en que Dalbavie realiza su simulacion
musical. Ademas, comentaré aspectos estésicos como el grado de perceptibilidad de la respuesta
acustica propuestay lanzaré una hipdtesis sobre algunas caracteristicas del espacio que el compositor
podria haber imaginado, discutiendo dificultades y limitaciones que aparecen en este ejercicio
conjetural. En la sequnda vertiente, analizo el comportamiento de la polifonia de procesos que apare-
ce enelejemploy el papel que desempenia la acustica virtual en la dindmica de interaccion propuesta
por Dalbavie.

Acerca de la realizacion técnica de la acustica virtual

La codificacion poética que permite una simulacion musical de la impresion espacial pretendida por
Dalbavie esta estrechamente relacionada con nuestra capacidad de integrar espacios fisicos deli-
mitados a través de la modalidad de percepcion audioespacial.* La respuesta acUstica de este tipo de
espacios a la propagacion del sonido genera una serie de fendmenos fisico-perceptivos, tales como
los derivados de la reflexion —eco y reverberacidn—o de las resonancias audibles —coloraciones—, cuyo

3 La Sociedad Espafiola de Acustica define el eco como el “efecto de una onda acUstica que ha sido reflejada y
que vuelve con una intensidad y un retardo respecto al sonido directo tales que puede ser detectada como una
repeticion diferenciada de la onda directa” (SEA 2012, 29). A su vez, define la reverberacion como la “persis-
tencia del sonido en un recinto por efecto de sucesivas reflexiones en las fronteras u obstaculos interiores tras
la interrupcion de la emision sonora” (67).

“ Respecto a nuestra capacidad auditiva de integrar espacios fisicos delimitados, véanse Blesser y Salter 2007,
Dokmanic et al. 2013, McDermott 2018 y Traer y McDermott 2016. Para una aproximacion al asunto de la cogni-
cion espacial y la modalidad de percepcion audioespacial, sugiero Denis 2018 y Postma y van der Ham 2017.
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Tabla 1. Localizacion y aspectos técnico-estésicos fundamentales de la acUstica virtual analizada.

Localizacion cC.111-121
(partituray cd) 8:17-8:32 (RCO Live RCO09003)

Material musical directo: oboes, corno inglés, fagotes, contrafagotes, seccion de
viento metal (excepto la trompeta 1), arpa, bombo, xiléfono, timbales y seccidn de

Distribucion cuerdas
orquestal de-la Coloraciones: flautas
energia acUstica
simulada Eco: fagotes, trompas, trombones, timbales y seccién de cuerdas (excepto los con-

trabajos)

Reverberacion: flautas, violines 1, violas y violonchelos

Coloraciones: reguladores dindmicos (crescendo y diminuendo) sobre una altura (im-
presion de resonancia audible)

Eco: repeticion asincrona regular de alturas contenidas en un material musical
Simulacion directo, con disminucion de la dindmica (impresion de distancia y de pérdida progre-
musical siva de energia acUstica)

Reverberacion: altura sostenida, con una consistencia sonora (dindmica, articulacion,
energia espectral) inferior a la del material musical directo que la activa (impresion
de reverberacion o de cola reverberante)

Espacio simulado De dimension media, muy reflector

Grado de
perceptibilidad

Alto

comportamiento trata de ser imitado por el compositor en el estimulo musical. En el caso concreto
que nos ocupa (Tabla 1), la proyeccion de la acustica virtual en la orquesta se realiza a través de una
distribucion de la energia acUstica simulada que envuelve la participacion de todas las familias instru-
mentales; y su configuracion contiene la simulacion de los tres fendmenos fisico-perceptivos mencio-
nados, lo que la dota de un grado alto de perceptibilidad como impresidn espacial. Por la presencia
simulada del eco, de la reverberacion y de coloraciones, se podria aventurar que el compositor trata
de transmitir, a través de la especificidad acUstica, un espacio de dimensidon media y muy reflectante.
En este sentido, aparecen ciertas limitaciones a la hora de proponer el tipo de espacio simulado en lo
que respecta al tamafio. Segun Carrion (1998), los factores principales en el comportamiento modal
del espacio son su dimensidn y su geometria. En espacios fisicos de dimensiones no muy grandes, el
comportamiento de la densidad modal permite concentraciones discretas de energia alrededor de
frecuencias propias que dan como resultado el surgimiento de resonancias audibles (56-57). Por
tanto, seria plausible pensar que la simulacion musical de estas coloraciones en las acusticas virtuales
podria estar relacionada con la impresion del tamafio espacial que se intenta transmitir. Sin embargo,
al tratarse de espacios imaginados por el compositor —no de respuestas acusticas literalmente copia-
das del ambito fisico—, el margen de libertad en la configuracion de las acUsticas virtuales aumenta,
escapando muchas veces a la causalidad fisica; concretamente, al proponer una convivencia entre
fendmenos fisicos que en espacios reales —en el sentido de fisicamente posibles— seria mas que
improbable. Estas desviaciones acusticas de la realidad fisica, perfectamente tolerables en el ambito
artistico en el que se producen, no invalidan el fundamento acustico sobre el que el propio Dalbavie
se sustenta al componer sus acUsticas virtuales:
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A mi lo que me interesaba no era simular una acustica real por medio de la orquestacion, sino simular la
estructura de una acustica. Mi método de célculo, por tanto, no es el de un ordenador que analiza todos
los parametros de una acUstica para reproducirla. Yo apenas mantuve los principios para extraer un
modelo operativo, basado en la propagacion de las frecuencias, tanto directas como reflejadas, los
sistemas de atrasos, ecos y reverberaciones que contribuyen a ese equilibrio entre sonidos directos y
sonidos reflejados. Pero este modelo no coincide con la forma en la que una acustica real se calcula. [...]
Yo no copio la acUstica, yo la creo. (Dalbavie 2005, 58)

Los “principios” inherentes a la propagacion sonora espacial que Dalbavie dice mantener para
configurar “un modelo operativo” a partir del cual componer sus acusticas virtuales provienen, sin
duda, de un conocimiento acustico del fendmeno sonoro probablemente potenciado a raiz de su
contacto en el IRCAM con el ingeniero acustico Jean-Marie Adrien (Dalbavie 2005, 24—25). En suma,
el foco en esta practica poiética musical se coloca sobre la simulacion del comportamiento perceptible
de estos fendmenos de propagacion, como los denominaria Lalitte (2011, 33); su asociacion en confi-
guraciones inviables para los espacios fisicos obedece a criterios puramente compositivos y no de
mimesis acUstica espacial estricta.

Acerca de la integracion de la acUstica virtual en la polifonia de procesos

El comportamiento de la polifonia de procesos (Figura 1) en la que se inserta esta acustica virtual viene
determinado por el surgimiento de focalizaciones puntuales de energia sonora que regulan el desarro-
llo de los procesos participantes. La primera (c. 111), que da inicio al ejemplo, consiste en una amplia
concentracion instrumental en unisono sobre la altura fa,#, activando un eje de resonancia en la
trompeta 2 a través de un proceso de pulsacion rapida y regular.® La sequnda focalizacion de energia
sonora aparece en el c. 113 en forma de agregado, como expansion del eje de resonancia fa$. La
estructura armonica se construye a partir de esta altura, alternando tritonos y cuartas justas, hasta
alcanzar un mij. El agregado sirve de material musical directo para un subproceso® de reverberacién
en los violoncelos, violas, parte de los violines 1 y flautas, mientras sostiene la continuidad del eje de
resonancia en pulsacidn rapida y regular —esta vez en la trompeta 1—y activa la participacion de los
cuatro clarinetes, que desarrollan de forma simultanea durante tres compases un mismo gesto en
arpegio. Este gesto se nutre tanto de alturas procedentes del agregado activador como del posterior,
localizado en el c. 116. La construccidn de la textura generada por los clarinetes puede ser interpretada
desde el punto de vista micro y macro acustico: por un lado, la disposicion inicial del arpegio en cada
clarinete tanto en la orientacion como en la altura seleccionada condiciona su desarrollo oscilante, lo
que remite hacia el comportamiento de una misma onda superpuesta en diferentes fases; por otro
lado, esta presentacion puede dar la impresion de multiples reflexiones de un material musical pro-
yectado en un espacio extremadamente reflectante. Ademas, la actividad de los clarinetes condiciona
y provoca en las flautas la aparicion escalonada, casi en arpegio, de coloraciones relacionadas con las
alturas del agregado previo.”

> Esta presentacion iterativa se aproxima a una manifestacion musical de un eco flotante.

® El término subproceso se asocia a la simulacién musical de cada fenémeno fisico-perceptivo que compone la
acustica virtual, considerada en su totalidad como uno de los procesos participantes.

7 El comportamiento musical que provoca estas coloraciones —ciclos de arpegios en los clarinetes— es, en cierta
manera, analogo al de las ondas estacionarias, origen acUstico de las resonancias audibles. “El fendmeno de las
ondas estacionarias es un caso particular de interferencia de ondas originadas por ondas de la misma amplitud
y frecuencia que se propagan en sentidos contrarios” (Henrique 2002, 222).
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Figura 2. Presentacion unificada de los dos agregados participantes en la polifonia de procesos.
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La tercera focalizacion de energia sonora se localiza en el c. 116, y aparece en forma de un nuevo
agregado construido también por tritonos y cuartas justas, aunque esta vez no alternados ni equili-
brados en numero.? La disposicién en la partitura de los dos agregados descritos en torno al eje de
resonancia faz —en el primero como altura mas grave y en el sequndo como altura mas aguda—, asi
como la responsabilidad conjunta en el abastecimiento de alturas para la participacion de los clari-
netes,’ apuntan hacia una continuidad entre los dos agregados. De hecho, las dos estructuras armo-
nicas, conservando su independencia funcional y sus propias caracteristicas de construccion, pueden
ser sintetizadas en una, donde el intervalo en espejo mi-sih/sih-mi actia como intervalo enarmonico
puente (Figura 2)."

El sequndo agregado, ademas de alimentar la manifestacion pulsatil del eje de resonancia faz —de
regreso a la trompeta 2—, sirve de material musical directo para un subproceso de eco en la mayor
parte de las cuerdas, en los trombones, trompas, fagotes y timbal. El desarrollo de este subproceso
estd influenciado tanto por la pulsacidn del eje de resonancia, en el tratamiento repetitivo por aumen-
tacion de alturas fijas en las cuerdas y trompas, como por la actividad previa de los clarinetes, en el
comportamiento arpegiado de simulacion del eco en el timbal, trombones y fagotes. La influencia
iterativa aparece también, de forma mas sutil, en el comportamiento de eco en las cuerdas, cuya
pérdida de energia comienza solo una vez finalizada la equivalente simulada en las trompas. En el
c. 118, la pulsacion del eje de resonancia pasa a la flauta 1 mientras sufre una transformacion
oscilatoria en los violines, violas, arpa, trompeta 1 y oboes, fruto del contacto con el eco y con la
actividad de los clarinetes. Esta transformacion se presenta en un mayor o menor grado de densidad
de alturas en los instrumentos participantes. En el comportamiento oscilatorio, el intervalo global
ascendente, mas o menos saturado de alturas intermedias, va desde fag hasta si —cuarta justa—, y el
descendente, desde sil, hasta mi —quinta disminuida—, estableciendo una relacidn de construccion
intervalica con los agregados participantes en el ejemplo.

& Otro elemento diferenciador de este agregado respecto al primero es el trabajo de orquestacion orientado al
surgimiento y presencia perceptiva de la simulacion del eco, donde la seccién mas grave de cada familia instru-
mental adquiere mas protagonismo.

9 Concretamente, el gesto en arpegio de los clarinetes se construye a partir de la intercalacion de estos agre-
gados.

*° La clase de altura mi), sirve en el primer agregado para cerrar de forma equilibrada el ciclo de la estructura en
una cuarta justa, pero puede ser omitida en esta version unificada, dado que solo esta presente de forma puntual
en el xiléfono (c. 113), y no participa en mas procesos.
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Figura 3. Diagrama del despliegue de la dinamica de interaccidn en la polifonia de procesos. MMD es la
abreviatura de material musical directo.
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Posteriormente, entre el c. 119 y el 121 asistimos a una nueva exposicion comprimida del com-
portamiento de la polifonia de procesos desarrollada entre los cc. 113 y 117. Esta exposicion, en la que
desaparecen las coloraciones, podria estar inspirada en una utilizacion del eco a nivel de articulacion

|11

formal.™ Asi, el ejemplo quedaria estructurado en dos zonas con una mayor densidad de interaccion
polifénica precedidas de una pequena introduccion. El diagrama propuesto (Figura 3) muestra esta
articulacion general y sintetiza el despliegue y las caracteristicas de la dinamica de interaccion en la
polifonia de procesos. En ella aparece el eje de resonancia fa¥ como un elemento vertebrador, no solo
por su presencia continua durante el ejemplo, sino también por la relacion que establece con las foca-
lizaciones de energia sonora, constituyéndose como centro sobre el que orbita la construccion de los
dos agregados. Ademas, participa en la dinamica de interaccidon de forma activa, influenciando y
siendo influenciado. A su vez, las focalizaciones de energia sonora se erigen como elementos regula-
dores de la polifonia de procesos: sirven de puntuacion en la articulacion general del ejemplo al mismo
tiempo que activan, sostienen y suministran material musical a otros procesos. En suma, son las res-
ponsables de generar las zonas de mayor densidad de interaccion. Por otro lado, es mas que resefiable
la participacion significativa de la textura de los clarinetes. Se relaciona con facilidad con los tres
elementos que configuran la acustica virtual —eco, reverberacion, y coloraciones—; establece un
vinculo estrecho con los dos agregados que conforman focalizaciones de energia sonora; y su influen-
cia alcanza hasta al eje de resonancia. Por Ultimo, la acustica virtual aparece perfectamente integrada
en la dinamica de interaccidn de la polifonia de procesos. Esta suficientemente distribuida a lo largo
del ejemplo, con la reverberacién y las coloraciones actuando en conjunto en la primera zona de
mayor densidad de interaccion, mientras el eco se mantiene como representante en solitario. De los
tres elementos que configuran esta acustica virtual, la reverberacidon se muestra como el menos activo
en la dindmica de interaccion propuesta, y las coloraciones son mas influidas que influyentes. Sin
embargo, el eco aglutina un protagonismo perceptivo-musical relevante en el desarrollo de la poli-
fonia de procesos: recibe una influencia variada a la vez que la suya sobrepasa la interaccion directa o
indirecta con otros elementos y es, sin duda, el fenémeno fisico-perceptivo musicalmente simulado
con mas capacidad referencial.

Segundo espacio de interaccion: la acustica virtual como mediadora intertextual

En este sequndo espacio de interaccion me propongo analizar como Dalbavie aprovecha la acUstica
virtual expuesta para urdir una accion intertextual, concentrada de forma mas significativa en el
trabajo sobre el primer agregado que aparece en el ejemplo.” La estructura armonica por super-
posicion de tritonos y cuartas justas propone una aproximacion técnica a Messiaen que sirve de base
para un tributo intertextual sutil: Dalbavie hace reverberar exclusivamente aquella parte del agregado
que coincide con la sexta transposicion del quinto modo de transposicion limitada de Messiaen
(Figura 4).

* Los cambios progresivos de compas —de 4/8 hasta 2/8, pasando por 3/8- refuerzan esta hipdtesis.

** Podemos sequir las huellas del tributo a Messiaen en este ejemplo a través de otros comportamientos menos
relevantes, como en la utilizacion de la disposicidn intervalica del sequndo modo de transposicion limitada
(c. 118), 0 en procedimientos de eliminacion y de proximidad con melodias de tipo pdjaro en el trabajo sobre los
clarinetes (Messiaen [1944] 1993, 38, 41 88).
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Figura 4. Relacion entre la parte reverberada del agregado 1 y el quinto modo de transposicion limitada de
Messiaen.
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A este estrato intertextual, a esta suerte de firma oculta como presencia reverberada, solo es
posible acceder a través del analisis; lo que plantea la cuestion de si la inviabilidad perceptiva que deja
de “abrazar al oyente como compafiero intertextual en didlogo” (Kostka, de Castro y Everett 2021, 4)
podria suponer un riesgo con capacidad suficiente para desvirtuar el propio acto intertextual. Sea
como fuere, resulta llamativo que Dalbavie utilice estructuras no audibles en contexto intertextual
cuando manifiesta abiertamente que una de sus preocupaciones creativas consiste en la organizacion
de lo perceptible (Dalbavie 2005, 71). No debemos olvidar que él es un compositor ligado a la orbita
espectral francesay que el cuidado y la atencion que el espectralismo dedica a la percepcion es incues-
tionable, quedando patente, por ejemplo, cuando Grisey (1987) advierte que “la estructura, cualquiera
que sea su complejidad, debe parar en la perceptibilidad del mensaje” (257), o cuando Dufourt (2014)
afirma directamente que “la musica espectral ha sido la promocidn estética e incluso artistica de la
percepcion” (25). Quiza Dalbavie —yendo, de nuevo, al encuentro de Vingt regards sur 'Enfant-Jésus—
cediera a la tentacidn de proponer como tributo veinte miradas sobre Olivier Messiaen, diluyéndose
la anomalia que apunto en la actitud de explorar diferentes formas de didlogo intertextual.

Por otro lado, mas que discutir frente a qué tipo de accion intertextual podriamos estar —quiza una
alusion, dentro de la drbita transtextual de Genette (1982)— me interesa proponer una lectura de este
acto a la luz de las Metamorfosis de Ovidio y de algunos aspectos de la filosofia de Byung-Chul Han.
Desde la perspectiva del mito de Eco y Narciso, Eco apareceria en este ejemplo representada de dos
formas: en Messiaen, oculto, mimetizado en el material musical utilizado por Dalbavie, tal y como Eco
permanecia oculta, mimetizada en la piedra; y como transfiguracion en acustica virtual, donde los
fendmenos musicalmente simulados se asemejan al comportamiento de Eco, que “repite voces del
fin del hablar, y oidas palabras devuelve” (Ovidio [s.f.] 1979, 63). Narciso, por su parte, estaria repre-
sentado en Dalbavie, quien se asomaria al manantial técnico de Messiaen y quedaria atrapado en su
propio reflejo. Asi, se prefigura la cuestion esencial sobre la que pretendo reflexionar en este sequndo
espacio de interaccion: si el principio subyacente a la accion intertextual estudiada puede interpre-
tarse dentro de un marco de transformacion y desarrollo de la identidad creativa o, por el contrario,
como un acto de amplificacion de dicha identidad, consecuencia de un refuerzo del yo. Esta Ultima
posibilidad nos acerca a la filosofia de Byung-Chul Han. El fildsofo surcoreano trata de explicar algunos
comportamientos que acontecen en la sociedad contemporanea a través de la accion autorreferencial
narcisista, la cual aparece como consecuencia de la falta de relacion con el otro, de la no asimilacion
del otro:
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[E]l préjimo que tenemos enfrente se degrada cada vez mas a mero espejo en el cual uno se refleja. Toda
la atencion se centra en el ego. La tarea del arte y de la poesia viene a consistir en hacer que la percepcion
deje de espejar, en abrirla al projimo que tenemos enfrente, al otro, a lo distinto. (Han 2017, 105)

Sin duda, podriamos encuadrar la accidn intertextual de Dalbavie dentro de una actitud de aper-
tura del campo sonoro hacia lo externo espectral, considerandola como un intento de escapar de lo
igual y de relacion con lo otro. La predisposicidon sostenida del compositor para (re)integrar en su
poiesis musical todo tipo de elementos —armdnicos, melddicos, ritmicos, texturales, etc.— prove-
nientes de diferentes contextos y épocas parece reforzar esta posicion (ver Dalbavie 2005, 31, 60, 75,
98 y 109). Dalbavie gestiona el trabajo de (re)integracion en su musica orquestal a través de lo que
denomina principio de coincidencias:

Utilizo lo que denomino como “un principio de coincidencias”, con el fin de dar al oyente la impresion de
que algunos procesos que escucha coinciden de repente con objetos que ya conoce. Asi, mi musica da la
impresion en algunos casos de encuadrarse en la musica clasica, por tanto, tonal, porque en un momento
determinado de su evolucidn, un proceso que ha sido dilatado, comprimido, deformado, coincide con
objetos conocidos, lo que hace que la percepcion se incline hacia una profundidad histdrica debido a la
representacion de esos objetos. Como sucede con los espectralistas, la semejanza permanece aproxi-
mada, porque los elementos que hago coincidir pertenecen a campos teoricos diferentes, pero la
percepcion los reagrupa. De hecho, juego con esa ambigledad para crear esos fendmenos de coinci-
dencia. Pero, al contrario que los espectralistas, yo moldeo voluntariamente mis procesos para hacerlos
coincidir con los objetos que deseo reintegrar. En verdad, sucede exactamente como cuando miramos a
una nube y de repente vemos aparecer una forma conocida, un rostro, un animal [...]. Se trata de un
fendmeno exclusivamente perceptivo; [...] la nube no abandona su estado gaseoso totalmente aleatorio.
[...] Este principio me permite reintegrar vocabularios que marcan toda la historia de la musica occi-
dental, pero como esos vocabularios estan dotados de una funcion diferente, son percibidos como
balizas, como estratos de historia en el seno de los procesos que reorganizo. (35)

La utilizacidn del principio de coincidencias en Dalbavie aproxima lo espectral hacia el acervo
musical occidental. Durante ese contacto, lo espectral se regenera mientras reubica lo integrado
dentro de su drbita estilistica. La simbiosis parece productiva: hay enriquecimiento a cambio de
reconsideracion dentro de una actividad musical contemporanea. El acto de (re)integracion se
caracteriza por que el aspecto (re)integrado aparece como “vocabulario”, como “baliza”; es decir, se
descontextualiza de su “campo tedrico” original, desempefiando una “funcidn diferente”: la de servir
como una suerte de resonancia histérica musical. No obstante, la presencia de lo integrado como
material musical obliga a “reorganizar” la polifonia de procesos en la que aparece, constituyendo un
acto de asimilacion técnica de lo otro con lo que Dalbavie se relaciona, apuntando hacia una inter-
pretacion de la accion intertextual enmarcada dentro de la idea de transformacion y desarrollo de la
identidad creativa.

Por otro lado, el principio subyacente a la accidn intertextual estudiada también podria ser inter-
pretado como un acto de amplificacion de la identidad creativa, fruto de un refuerzo del yo. Esta
perspectiva partiria de la premisa de que el principio de coincidencias se fundamenta en una ilusion
perceptiva, en un juego de apariencias: tal y como en la pareidolia de la nube que se asemeja a la cara
de un animal, la nube nunca deja de ser nube, en la acUstica virtual que parece una alusion a Messiaen,
la acuUstica virtual nunca dejaria de ser una acUstica virtual. Desde esta dptica, el contexto espectral
no se cuestionaria ni se transformaria por la presencia y utilizacion del lenguaje técnico del otro.
Estariamos frente a un acto de absorcion mas que de hibridacion. Por tanto, lejos de proponer un
didlogo, presentaria la ilusion de un didlogo en el que el otro es incluido en un espacio de creacion con
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finalidad autorreferencial: se trataria mas bien de un mondlogo. Probablemente, Byung-Chul Han
definiria esta accion intertextual asi planteada como un selfie de Dalbavie —o quiza de lo espectral a
través de Dalbavie— sobre fondo de Messiaen. Dalbavie (2001; 2005) suele hablar de ampliacion del
pensamiento espectral, no de transformacion, cuando comenta su aportacion al espectralismo, por lo
que esa intencion de ampliar y no tanto de transformar podria ser sistémica o, al menos, estar
enraizada en el principio de coincidencias, apuntando hacia el concepto de diversidad propuesto por
Han. La idea de autenticidad desarrollada por el fildsofo en La expulsion de lo distinto “solo consiente
aquellas diferencias que son conformes al sistema, es decir, la diversidad” (Han 2017, 39). Desde este
punto de vista, existiria la amenaza de que bajo el imperativo de permanecer dentro de una érbita
estilistica se esconda el sometimiento de o otro y la perpetuacion de lo mismo. Regresando a la
perspectiva del mito de Ovidio, cuando Dalbavie va a beber de la fuente de Messiaen no le sucede,
aparentemente, lo mismo que a Narciso: no moriria a causa de su propio reflejo, en un exceso de
positividad, en el sentido hansiano; donde no morir seria interpretado, en este caso, como no perder
la identidad compositiva. Sin embargo, de forma paradojica, otro tipo de muerte podria estar al
acecho a causa de una resonancia del yo que lo refuerza e intensifica, en la que lo otro seria plegado,
y el morir apareceria como amenaza de permanencia en lo igual, por lo que Dalbavie quedaria atrapado
en un tipo de narcisismo quiza menos agresivo, pero igualmente eficaz en su propdsito de perpetuar
el yo, apuntando hacia el peligro de una suerte de esclerotizacion vestida de ilusion exdgena.
Ramnusia no seria tan severa en la forma de administrar su castigo, al considerar que en el juego de
ilusionismo perceptivo al que el otro —en este caso, Messiaen— es sometido no existiria desprecio, de
ahi que le pareciera justo el castigo de transitar hacia un espacio de diversidad dentro de lo igual.
Aunque, quizd, nos encontremos frente a un fendmeno de Narciso hiperreflejado, donde quién
esta atrapado en su propio reflejo caleidoscopio es el analista, inmerso en una ilusion, en un juego de
percepcion hermenéuticamente letal. Y, como Narciso: “ignorando que es sélo un reflejo lo que excita
sus ojos; solo una imagen fugaz, que existe Unicamente porque él se detiene a mirarla” (Ovidio [s.f.]

1979, CIV).
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Resumen

Alo largo de la historia, la evolucion de la notacion musical ha significado un cambio en la manera de
concebir la composicion y la interpretacion musical. Eluso de los graficos en la notacion compositiva,
particularmente durante el siglo XX, ha dado lugar en algunos casos a interpretaciones mas intuitivas
y al mismo tiempo a la posibilidad de extrapolar dichas notaciones o grafismos al analisis de partituras
clasicas u otros formatos visuales, como es el caso del espectrograma. El avance de las nuevas tecno-
logias y nuevos sistemas, como la UPIC de Xenakis, revelan nuevas formas de composicion a través
del grafico. Por otra parte, el imaginario sonoro y visual mostrara diferentes interpretaciones a nivel
cognitivo de las estructuras musicales como sucede con el uso de la teoria de la Gestalt. En este
articulo se van a presentar varios ejemplos del uso del grafismo para la composicion en UPIC y cémo
el uso de dichos graficos puede cambiar la concepcion de una obra para el compositor, asi como la
percepcion de la misma.
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Abstract

Musical notation has changed the way we conceptualize musical composition and performance through
history. Using graphics in compositional notation, especially during the 2oth century, has led to more in-
tuitive interpretations in certain cases; at the same time, these notations or graphics can be extrapolated
to analyze classical scores or other visual formats, such as the spectrogram. New forms of composition
through the graph are revealed by the advancement of new technologies and systems, like Xenakis' UPIC.
At a cognitive level, the visual and sound imaginary will display different interpretations of musical
structures, just like the use of Gestalt theory. This article will feature several examples of using graphics
for composition on UPIC, and also the impact of these graphics on the composer's conception and percep-
tion of the composition.

Keywords: Xenakis, UPIC, graphic, imaginary, Gestalt, cognition

El imaginario visual y sonoro

Podemos definir el imaginario como representaciones y conceptos que estan almacenados en el
cerebro y que estan ligados a procesos cognitivos humanos. El imaginario no solamente esta unido a
imagenes mentales, sino también puede estar ligado a emociones y sonidos. La estructura del imagi-
nario puede ser muy compleja, ya que lasimagenes mentales creadas por el cerebro pueden ser trans-
formadas de varias maneras. Dichas transformaciones de las imagenes pueden estar unidas a otros
elementos presentes en el imaginario como los sonidos. El uso de representaciones visuales ligadas
al mundo de los sonidos hace que la percepcion de ambos elementos —visual y auditiva— sea subjetiva.
Cada representacion del imaginario tiene particularidades, pero estas imagenes son sélo una repre-
sentacion mental y no la experiencia vivida en el mundo real (Peretz y Zatorre 2003, 5). Por eso estas
imagenes son muy subjetivas y estan ligadas a factores muy diferentes. Asi, las experiencias persona-
les en las que los sentidos y las emociones se mezclan —y aun mas especialmente cuando varios
sentidos, como los visuales y auditivos, estan involucrados en la percepcion de la experiencia— prede-
terminaran estas imagenes mentales (Lobbers, Barthel y Fazekas 2021, 5). La imagen tiene un papel
muy importante en el proceso de informacidn y en el aprendizaje; en consecuencia, las represen-
taciones visuales que forman parte de la imaginacidn estan ligadas al aprendizaje social e individual,
como sucede con la musica. La creacidn artistica apela a la imaginacion ya que intenta crear algo que
antes no existia sin la intervencidon del razonamiento. Sin embargo, la imaginacion puede crear
imagenes o experiencias desarrolladas a partir de aquellas ya vistas o experimentadas.

Los estudios de Reybrouck (1997) van mas alla del hecho de establecer conexiones entre el imagi-
nario visual y el sonoro, haciendo una aproximacion mas cercana a la psicologia visual y concreta-
mente a aquella que esta ligada con la teoria de la Gestalt. La Gestalt o teoria de la percepcion nacid
en Alemania a principios del siglo XX. Esta teoria fue expuesta por Max Wertheimer, Kurt Koffka y
Wolfgang Kohler y aparece en el mundo de la psicologia, concretamente en el campo de la psicologia
experimental. Aunque el objetivo principal de la teoria de la Gestalt es el analisis de formas visuales,
otros estudios han remarcado la posibilidad de aplicar estos principios al mundo de la musica y al
analisis de sus formas (Reybrouk 1997, 59). La palabra Gestalt se traduce del aleman como “forma”,
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“estructura” o “figura”. Esta teoria pretendia demostrar que el cerebro humano es capaz de organizar
elementos o figuras —aquellas que son percibidas de forma aislada— obteniendo como resultado con-
junto de dicha organizacion otra figura diferente. El conjunto presenta inherentemente un mayor
nivel de percepcion y comprension que la suma de las partes de manera independiente. Como hemos
sefalado, la teoria de la Gestalt puede ser extrapolada a la musica ya que todos los elementos sonoros
percibidos en una obra —como los trazos de una forma visual- pueden formar un todo; sin embargo,
aunque esta aproximacion tuvo al inicio un cariz intuitivo y filosdfico, la investigacidn actual en psico-
logia de la musica ha aportado evidencia empirica que respalda estos principios (Deutch 2012).

Sin embargo, partiendo de la base que los diferentes principios de la teoria de la Gestalt —como los
principios de cierre, proximidad o figura/fondo— son delimitados por el imaginario que hemos comen-
tado anteriormente y por lo tanto de la experiencia visual de cada individuo con cada imagen, cabria
concluir que la aplicacion de dicha teoria en la musica estaria igualmente limitada por la experiencia
musical/auditiva de cada individuo y su imaginario sonoro. En el caso por ejemplo del principio de
cierre donde el cerebro tiende a cerrar las figuras abiertas, podriamos extrapolarlo musicalmente al
uso de una cadencia final, segun el imaginario sonoro de cada individuo y su experiencia musical. En
el caso del principio de similitud, el individuo intentaria encontrar elementos comunes en la obra
musical. Este principio fundamental para el analisis, al igual que otros principios de la teoria de la
Gestalt aplicados a la mUsica, deben contar igualmente con la variable temporal —ya que la musica no
es estatica— y en ese sentido, estos principios solo podrian ser entendidos en la escucha total de la
obray en la capacidad de memorizar cada uno de estos elementos sonoros (Reybrouk 1989, 84).

Con respecto a las gestalts sonoras, algunos estudios sobre percepcion auditiva han mostrado
cdmo la manera en que los oyentes perciben y organizan sonidos complejos depende de las carac-
teristicas del timbre, sean estas estaticas —como los armonicos presentes— o dindmicas —como la
duracion del ataque o cambios en la amplitud—. En este sentido, Iverson (1995, 761) observé que los
oyentes perciben distintos flujos de sonido en la musica no solo por las diferencias evidentes de altura
o intensidad, sino también por los cambios dinamicos del timbre que hemos mencionado. De esta
manera, dos instrumentos que tocan una misma nota —en la misma frecuencia— pueden percibirse
como distintos si uno produce, por ejemplo, un ataque mas rapido y el otro un ataque mas gradual.
En relacion a estas percepciones a nivel cognitivo, la similitud entre los sonidos influye directamente
en como los oyentes los agrupan mentalmente formando gestalts. Como consecuencia, los sonidos
con timbres estaticos similares o con ataques parecidos tienden a percibirse como pertenecientes al
mismo grupo gestalt, mientras que el resto se percibiran de manera separada. Este proceso refleja la
capacidad del cerebro para organizar activamente la informacion sonora en patrones coherentes.
Estos hallazgos podrian estar relacionados con la idea de que la percepcion musical, donde existen
varios eventos sonoros, comparte principios similares a los de la teoria de la Gestalt aplicados a la
vision, ya que el cerebro tiende a agrupar elementos préximos en frecuencia, amplitud o tiempo. El
hecho de que dichas gestalts se puedan organizar asi podria facilitar la percepcion auditiva y visual
particularmente en la composicion para UPIC, tanto para el compositor como para el oyente.

Por otra parte, cada experiencia priorizara los conceptos adquiridos; de esta manera, los individuos
pueden anular o rechazar ciertas percepciones que no son coherentes con un contexto social. A me-
dida que el ser humano crece, las percepciones se vuelven cada vez mas complejas y los elementos
externos e internos forman el pensamiento de cada individuo (Reybrouk 1997, 63). De esta manera,
los oyentes cuya cultura musical esté vinculada a la de la musica occidental podran identificar mas
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rapidamente ciertos patrones armonicos como cadencias o secuencias de acordes en una tonalidad.
Reybrouk sefiala que los ciclos de quintas y la estructuras que forman a lo largo de una obra son los
elementos mas importantes en la formacion de gestalts en el caso de la musica occidental. De manera
similar, las melodias siguen patrones armdnicos y a menudo se presentan en un nUmero determinado
de compases o ritmos creando estructuras sonoras que serian analogas a formas geométricas —a nivel
visual-cuyas distribuciones son simétricas. Esta simetria sonora limita las estructuras musicales al uso
de modelos tonales, a diferencia de los modelos geométricos visuales donde los elementos asimé-
tricos pueden ser reconocibles en la naturaleza. Los factores culturales cambian dicha concepcion
musical y meldédica. Como ya hemos argumentado, en la identificacion de las gestalts en la musica se
necesita la dimension temporal para su comprension total. La analogia visual de los elementos de la
Gestalt en la musica estaria compuesta por temporalidades musicales que se conciben mentalmente
(Reybrouk 2004, 420), a diferencia de las formas geométricas que se conciben espacialmente.

Otro problema con la aplicacion de la Gestalt a la musica es su complejidad textural. La musica
puede estar compuesta de diferentes capas o voces. La atencion se podria centrar especialmente en
una de las voces por su temporalidad, de modo que la percepcién y atencion de los elementos en el
espacio y el tiempo determinaran las gestalts resultantes. Cabe sefialar que, en el caso de la musica,
es posible percibir diferentes gestalts sonoras que son esenciales para realizar un analisis. En relacion
con el problema de atencion de la musica presentada en varias texturas o varias voces, nos encon-
tramos con la dificultad de escuchar una melodia cuando existe una atencion dividida. Asi, en la
musica polifonica los oyentes presentan grandes dificultades para reconocer dos melodias conocidas
cuando ambas se presentan simultaneamente. Esto no sucede, sin embargo, cuando las voces son
presentadas de manera independiente. La escucha de varias voces simultaneamente hace disminuir
la atencion general de las voces. Otro elemento a tener en cuenta y que puede marcar la diferencia
entre el compositor y el oyente es su experiencia musical. Los oyentes que no son musicos tienden a
focalizar su atencion sobre una voz o textura concreta, mientras que los oyentes que tienen una
experiencia musical previa podran focalizar su atencion a diversos eventos musicales como son el caso
de disonancias o cambios en el timbre instrumental (Bigand, McAdams y Forét 2000, 270). Los
conocimientos previos a la escucha —de las melodias o del conjunto instrumental- van a determinar
el resultado final de la experiencia auditiva. Por lo tanto, desde un punto de vista cognitivo, dividir la
atencion entre dos mensajes simultaneos seria muy dificil cuando ambos requieren el mismo tipo de
procesamiento cognitivo pero, segun el estudio mencionado, esta dificultad disminuye cuando cada
mensaje utiliza procesos cognitivos diferentes. De esta manera, podemos deducir que la combinacion
de informacion auditiva y de otros eventos visuales podria interferir en menor proporcién que dos
estimulos auditivos del mismo tipo, ya que activarian recursos cognitivos distintos.

Por otra parte, los métodos de analisis desarrollados por diferentes autores buscan comprender la
musica y revelar su simbolismo. Para la musica que se expresa a través de un grafico, podemos encon-
trar otros simbolos que estan directamente asociados a la musica. Es el caso de Mycenae Alpha de
Xenakis —que vamos a presentar en este articulo—, donde la musica es el resultado de la partitura
grafica dibujada por el compositor. La estructura de la obra esta delimitada por la forma del grafico.
Existe pues un simbolismo grafico que no esta ligado al resultado sonoro sino a otros parametros
artisticos o visuales. Asi, el analisis de una obra expresada en forma de grafico aporta otro punto de
vista a la creacion musical. Ambos procesos —analisis y composicién— estan relacionados en tanto en
cuanto hay una jerarquia entre los elementos utilizados para ambos procesos que funciona de manera
subjetiva tanto para el que realiza el analisis y la composicion como para quien la interpreta.
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De la UPIC de Xenakis al espectrograma: la composicion utilizando la UPIC

La UPIC" fue ideada por Xenakis y finalizada en 1977. Pese a su popularidad y uso extendido durante
la etapa de su creacion y los sistemas que le han sucedido, el sistema UPIC, asi como el dibujo de la
envolvente de amplitud y las variaciones de curva de frecuencia, posiblemente estuvieran inspirados
en otros sistemas anteriores como el Graphic system de Mathews y Rosler creado en 1966 (Risset
2014, 331). La primera obra que Xenakis compuso con este sistema fue Mycenae Alpha (1977). El estu-
dio de la obra realizado por Agostino Di Scipio (1998, 222) pone de relieve la importancia del analisis
grafico donde las secciones quedan divididas en funcion de las formas e imitaciones de las mismas.

En relacion con esta forma de organizacion visual propuesta por Di Scipio, resulta importante
considerar como la percepcion humana procesa la informacion tanto auditiva como visual, como es el
caso en el analisis de secciones de Mycenae Alpha. Como se deducia de los estudios de Bigand,
McAdams y Forét, la mente solo identifica con claridad multiples estructuras simultaneas cuando
estas presentan diferencias perceptibles entre si. Asi, como vamos a mostrar, algunas estructuras
visuales permiten formar gestalts que resultan mas faciles de reconocer. Debemos resaltar que la
UPIC nos muestra ambos aspectos —visual y sonoro— los cuales deben ser tomados en cuenta para el
analisis. La UPIC se revela asi como un sistema que facilita la escritura musical —ya que supone un paso
importante entre los sistemas analdgicos y digitales— y que supone un cambio en la concepcion de la
composicion. Numerosos compositores han escrito para este sistema ademas de Xenakis, entre los
que cabe destacar al mexicano Julio Estrada, al francés Jean-Claude Risset y al argentino Daniel
Teruggi. A continuacidn, vamos a mostrar varios ejemplos de obras escritas para UPIC, donde cada
compositor ha utilizado de manera diferente este sistema.

En Mycenae Alpha Xenakis dibuja sobre la mesa de la UPIC una obra que da una especial relevancia
al grafismo por encima del resultado sonoro. Los trazos y formas dibujadas para esta obra no
coinciden —o coinciden minimamente— con el resultado sonoro en lo que resulta ser en parte una
imitacion visual de algunas estructuras pero que no esta construida con los mismos elementos de la
sintesis sonora. Un ejemplo claro lo podemos observar en la partitura grafica entre los dos elementos
imitativos visuales, el primero en 7 min 16 s y el sequndo en 8 min 15 s (Figura 1). La segunda forma
visual =8 min 15 s— es una imitacion reducida bastante fiel en tamafio y forma del contorno de la
primera, sin embargo, en el espectrograma (Figura 2)* no se puede remarcar con la misma claridad
una similitud entre ambas formas como sucederia con una imitacion sonora.

La diferencia entre la similitud visual de estas dos formas y la ausencia de una correspondencia
equivalente en el dominio sonoro puede explicarse desde la psicologia de la percepcion. Como ya
hemos comentado, los oyentes reconocen lineas musicales distintas cuando los instrumentos difieren
en sus caracteristicas timbricas, tanto en sus rasgos estaticos —como distribucion espectral o
variaciones en la frecuencia— como en los dinamicos, como es el caso de duracion del ataque. En el
caso de Mycenae Alpha, el aspecto sonoro encuentra todo tipo de variaciones internas en el trazo que
conciernen a rasgos estaticos y dindmicos, lo que hace que no se pueda apreciar una gestalt que pueda
ser aplicada a nivel sonoro, como ocurre a nivel visual (Bregman 1990, 19).

* Las siglas UPIC corresponden a Unité polyagogique et informatique du CEMAMu (Unidad poliagdgica e infor-
mética del CEMAMu). Las siglas CEMAMu a su vez corresponden a Centre d’Etudes de Mathématiques et Auto-
matique Musicales (Centro de Estudios Matematicos y Automaticas Musicales).

* Este espectrograma y el de otras obras analizadas en el articulo provienen de la grabacion Ccmix-Paris: New
Electroacoustic Works (Mode 98/99).
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Figura 1. Transcripcion de Mycenae Alpha (7:16 y 8:15).

Figura 2. Espectrograma de Mycenae Alpha (a partir de 7:16).

De esta manera, la organizacion auditiva en términos de principios gestalticos, realizando una

agrupacion de sonidos en funcion de su parecido, continuidad temporal o similitud de trayectoria, no
es aplicable en este caso (Martinelli 1998, 108). Como ya hemos observado, aunque las figuras
dibujadas en la UPIC parecen claramente relacionadas en el plano visual, los sonidos producidos no
presentan la semejanza acUstica necesaria para que el sistema auditivo los interprete como dos
entidades comparables, resultado que hemos podido observar en el espectrograma de la Figura 2.
Esto explica por qué la imitacion grafica de Xenakis no genera una imitacién sonora equivalente en el
espectrograma: las propiedades acusticas que sustentan la organizacién perceptiva no coinciden con
las propiedades visuales del dibujo.

En el caso de la obra de Julio Estrada Eva‘on (1980), el compositor nos proporciona otro punto de
vista diferente. Su pieza esta escrita Unicamente para cinta utilizando el sistema UPIC y puede con-
cebirse como un “grito prolongado”, compuesto por cien voces que forman una masa sonora. Este
conjunto de sonidos es arrastrado hacia los agudos dando lugar a un sonido compuesto de un color
mas brillante. Todos los materiales musicales utilizados crean un color homogéneo al mismo tiempo
que el material sonoro se transforma. Ante la imposibilidad de transformar la onda en el dispositivo
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Figura 3. Espectrograma de Eva’on.

UPIC, el compositor utiliza otros recursos sonoros como la densidad de voces y 34 sonidos de baja
frecuencia que dan una apariencia dinamica ya que se ubican entre la altura y el ritmo. Las frecuencias
bajas en color rojo en el espectrograma (Figura 3) marcan las zonas donde existen mas saturacion de
voces graves, lo que implica un efecto de movimiento dentro del estado estatico de las voces. La
experiencia de componer una pieza a través de graficos plantea el concepto de “turbulencia”, que es
una concepcion fisica de la transformacion temporal del sonido (Estrada 2003, 56).

Las transformaciones sonoras que propone Estrada pueden ponerse en relacidn con un sistema de
preparacion de la funcion bioldgica de la memoria. En Eua’on, la escucha repetida de una masa en
continuo desplazamiento activa circuitos atencionales similares a los que el investigador David Huron
denomina “circuitos de preparacion”, donde la memoria no opera como un almacén, sino como un
mecanismo que se orienta hacia una expectativa de movimiento futuro. El oyente no anticipa eventos
discretos, sino direcciones globales del material sonoro del mismo modo que los recuerdos episddicos
que aparecen de manera repetida tienden a perder detalles concretos —e incluso a ser manipulados—
para Unicamente conservar una estructura general (Huron 2006, 219). De esta manera, la homoge-
neidad timbrica de la obra favorece un tipo de expectativa asociada a la memoria a corto plazo, ya que
el oyente tiene menos anclajes distintos que puedan ser identificados y la atencion se orienta hacia lo
que ocurre en el momento presente. Esto provoca que el cerebro siga patrones inmediatos antes de
que se transformen en recuerdos mas estables. Asi, los procesos sonoros de Estrada pueden relacio-
narse con tres tipos de memoria que son mencionados por Huron (2006, 221) —episddica, semanticay
de corto plazo—- en la medida en que cada una contribuye a la formacion de expectativas sonoras. La
memoria episodica aparece ya que toda experiencia de escucha previa constituye un episodio que
puede influir en cdmo el oyente anticipa las transformaciones del sonido. La memoria semantica
aporta el conocimiento sobre criterios musicales como timbre o densidad sonora. Finalmente, la
memoria de corto plazo permite al oyente seguir los cambios inmediatos de intensidad, direccion y
convergencia de las diferentes voces, manteniendo una atencidn temporal activa antes de que sean
reemplazados por nueva informacion.

3 La UPIC original no permitia cambios en la sintesis sonora (Xenakis 1992, 330). Xenakis no realiz6 ninguna
mejora del sistema UPIC tras su creacion.
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Desde el punto de vista de la percepcidn, tanto visual como auditiva, la acumulacion de voces y su
desplazamiento progresivo hacia los agudos en Eua’on pueden interpretarse dentro de un principio
de organizacion auditiva; esta interpretacidn se puede realizar ya que es una masa sonora densa, con
elementos que comparten algunos rasgos como timbre y direccion que se fusionan. Dicha fusion
facilita que el oyente perciba el conjunto como una entidad global, algo que también coincide con las
leyes gestalticas aplicadas al dominio sonoro, especialmente la de “destino comun” (Kosslyn 1994,
153), segun la cual los elementos que se desplazan conjuntamente pueden ser agrupados. Por otra
parte, podemos dividir en dos partes la transformacién temporal de la obra en funcién del concepto
de “turbulencia” enunciado por el propio compositor, mediante el dibujo cronografico de todas las
voces que pueden evolucionar hacia la convergencia o la divergencia. Estas observaciones aparecen
en un plano macro y microestructural de la pieza donde se construyen tensiones sonoras entre las
voces, hasta la dispersion de la masa sonora para crear un sonido que parece ser el del viento; dichas
convergencias y divergencias macro y microestructurales las podemos observar en el espectrograma
de la obra en la Figura 3. Las convergencias y divergencias que se producen en la masa sonora, y que
son percibidas como momentos de tension y distension en continuos timbricos, generan un com-
portamiento dinamico que sostiene la sensacidon de movimiento interno. Por otra parte, el estado de
reposo constituye la referencia para comprender el estado opuesto de “turbulencia”.

En 1982, Estrada comenzd una transcripcidn para orquesta de la pieza titulada Eua‘on’ome, cuya
concepcidn aparece ligada al uso de distintas voces instrumentales. Estos aspectos ritmicos y sonoros
llevaron a Estrada —posteriormente a la creacion de esta pieza— a investigar varios conceptos como el
“macrotimbre continuo”. El concepto de “continuum” o “continuo sonoro” estd estrechamente ligado
al grafismo, particularmente a la notacidn cronografica como la que podemos encontrar en las com-
posiciones que utilizan un eje temporal (X) y de frecuencia (Y).

En el caso de Saxatile (1992) de Jean-Claude Risset, se trata de una obra mixta compuesta para
banda magnética, creada con el sistema UPIC y para saxofon soprano. Saxatile (saxatil) significa “que
vive entre las pefias”, concepto unido al uso del saxofén junto con la parte de cinta. La obra, dedicada
a Xenakis con motivo de su septuagésimo cumpleafios, fue producida en los talleres de la UPIC en
1992. La importancia grafica de esta pieza reside en las alusiones que el compositor realiza de la obra
Metastaseis (1953-1954) de Xenakis. Dicha obra obedece a una estructura de ramificaciones en
glissando siguiendo —entre otros—diversos conceptos y medidas relacionadas con la arquitectura; esta
idea musical grafica daria lugar posteriormente a la construccion del pabellon Philips para la expo-
sicion universal de Bruselas en 1958 (Xenakis 1992, 10).

El uso que hace Risset del grafismo elaborado con la UPIC puede relacionarse con los principios
cognitivos que hemos descrito anteriormente. De esta manerg, las lineas ascendentes y descenden-
tes, asi como los glissandi superpuestos, favorecen la organizacion de los sonidos en flujos dinamicos
segun el principio gestaltico de “destino comun”. Ademas, las transformaciones timbricas generadas
por la cinta, que evolucionan de manera continua, se ajustan a la percepcidn de un timbre dindmico.
Esta obra podria vincularse a muchos conceptos cognitivos de memoria y gestalticos, vistos también
en Estrada, ya que los cambios progresivos en el timbre asi como los movimientos de la masa sonora
apreciados en Saxatile construyen igualmente tensiones y distensiones que pueden estar ligadas al
trazo dibujado en la UPIC. Las ideas graficas estan dibujadas a mano en el manuscrito del compositor
junto con la parte de saxofon. Las ramificaciones sonoras utilizadas en Saxatile se hacen mas evi-
dentes a partir de 3 min 30 s. Como podemos observar en su espectrograma (Figura 4), existen voces
que se superponen, asi como movimientos en glissando que recuerdan la obra de Xenakis.
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Figura 4. Espectrograma de Saxatile.
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La pieza de Daniel Teruggi Gestes de ["écrit (1994) ofrece un punto de vista diferente al de Estrada
y Risset. La obra, también escrita para UPIC, utiliza unos osciladores que crean unas estructuras que
varian a lo largo de la pieza. Estas estructuras sonoras son la fuente principal del trabajo de Teruggi.
La estructura de Gestes de ['écrit sugiere que la pieza esta concebida desde un punto de vista sonoro y
no grafico como en el caso de Mycenae Alpha de Xenakis o Eua’on de Estrada. Sin embargo, si bien el
disefio de la pieza no considera el trazo sonoro dibujado como material conceptual primario, existen
diversas caracteristicas que permiten vincular el resultado sonoro con una evolucidn en su escritura a
nivel visual. En la Figura 5 podemos observar la estructura general de la pieza sobre un espectrograma,
donde se aprecia la escritura realizada en la UPIC asi como caracteristicas y secciones —tres secciones
principales— que se unen por trazos ascendentes y descendentes. Dividimos la pieza en tres partes en
funcion del disefio y del material sonoro:

e La primera seccidn, que se compone de lineas ascendentes y descendentes cuyas caracte-
risticas cambian a medida que evolucionan.

e El sequndo tramo, que comienza a los 2 min 16 s con las lineas del primer tramo y que evo-
luciona hacia pequefios tramos granulares y pequeios tramos lineales. Ademas, existen dife-
rentes densidades de sonido y oscilaciones timbricas.

e La caracteristica mas importante de la tercera seccion —que comienza en el minuto 6 min 14 s—
es la densidad del sonido, asi como la desaparicion gradual del mismo al final de la pieza.

Podemos observar en detalle, mediante diferentes imagenes, el material utilizado en la obra. La

Figura 6 muestra parte de la primera seccion de la pieza donde las lineas ascendentes y descendentes
van creando una estructura compleja. En la Figura 7, vinculada a la segunda seccion, podemos
observar elementos granulares mezclados con elementos lineales. La Figura 8 muestra densidades
lineales en el tercer tramo que forman una masa sonora menor que las que aparecen en el primer
tramo. Tanto la primera como la tercera seccién comparten principios de tensidn y distension —igual-
mente mencionados en las obras anteriores—y que estan relacionados con los movimientos ascen-
dentes y descendentes del principio de “destino comun”. En esta obra, la tension y distensidn son
también generadas por los cambios de densidad.
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Figura 5. Espectrograma de Gestes de ["écrit.

):00 0:01:40 0:03:20 0:05:00 0:06:40 0:08:20 0:10:00 [HMS]

Figura 6. Detalle del espectrograma de la primera seccion de Gestes de [écrit (1:56-2:09).

58 0:01:59 0:02:00 0:02.:01 0:02:02 0.02:03 0.02:.04 0:02.05 0:02:06 0:02:07 0:02.08 [HMS]:

Figura 7. Detalle del espectrograma de la sequnda seccion de Gestes de l’écrit (2:19-2:30).

0:02:20 0:02:21 0:02:22 0:02:23 0:02:24 0:02:25 0:02:26 0:02:27 0:02:28 0:02:29 0 [HMS]
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Figura 8. Detalle del espectrograma de tercera seccion de Gestes de [écrit (7:30-7:42).

0:07:31 0:07:32 107 107 -07: -07: 0:07:38

En resumen, podemos concluir que los resultados sonoros y el disefio de las piezas de Estrada y
Teruggi son diferentes. El hecho de construir una pieza desde el punto de vista grafico resalta concep-
tos que estan ligados a los resultados visuales, pero no forzosamente a resultados sonoros. En el caso
de la obra de Risset, y particularmente la de Estrada, si existe la idea inicial de crear un vinculo visual
y sonoro —como hemos comentado con el concepto de “turbulencia” en Euva‘on— que da lugar a
nociones ligadas al uso de escalas en relacion con los intervalos y con el concepto de “continuo”
(Acuia Fuentes 2020, 35). Teruggi utiliza la UPIC como medio de escritura capaz de producir dife-
rentes formas de onda de una manera practica y sencilla. Este punto de vista de la composicion sobre
un soporte grafico nos muestra la posibilidad de analizar visualmente la estructura de la obra y sus
componentes con lo cual, el uso de las representaciones graficas o el de los dibujos no quedaria
enmarcado Unicamente en el uso de la composicion, sino también en el uso del analisis.

Al mismo tiempo, estas diferentes visiones de la composicion que hemos mostrado en este articulo
mediante las obras escritas para UPIC podrian quedar divididas en dos, en funcion de su concepcion
desde el punto de vista de la composicion: por un lado, aquellas que estan basadas en el imaginario
visual del compositor y son expresadas a través de la notacidn grafica o haciendo uso de sistemas
como el UPICy, por otro lado, creando estructuras graficas elaboradas a través de calculos o criterios
ligados a los parametros musicales.

Conclusiones

Este articulo se ha centrado en diversos parametros del analisis musical con una orientacion hacia
el dmbito de la investigacion cognitiva de la percepcidn y sus diferentes enfoques. En este sentido,
hemos considerado varias perspectivas respecto al uso de los graficos en los analisis de las obras
presentadas. Asi, nos hemos centrado en el uso de la UPIC, mostrando todas las posibilidades de
utilizacion de los graficos desde el punto de vista de la composicion a través de la visidn artistica de
cada compositor. En este caso particular, el uso de la UPIC como medio de composicién musical es
limitado para algunos de ellos, particularmente desde un punto de vista sonoro, ya que el sistema fue
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utilizado, en algunos casos, para reemplazar los largos procesos creativos de las cintas analdgicas. Un
ejemplo de las limitaciones de la UPIC las encontramos en Eua’on de Estrada y en Saxatile de Jean-
Claude Risset donde el compositor muestra su voluntad de encontrar soluciones para compensar la
falta de recursos sonoros de la UPIC en su primera version. Risset utiliza imitaciones de sonido que
resultan del grafico dibujado y aflade material sonoro.

Del mismo modo, desde el punto de vista cognitivo hemos visto también en Mycenae Alpha de
Xenakis como la forma visual es la mas predominante, ya que la organizacidn sonora no ofrece
relaciones claras con el grafico, mientras que el cerebro tiende a reorganizar el material segun
patrones de semejanza y continuidad. Asimismo, en Eva’on de Estrada, la acumulacidn sonora y sus
desplazamientos en bloques de voces favorecen la formacion de flujos auditivos, ya que la densidad y
el movimiento conjunto producen una masa unificada antes que un conjunto de sonidos diferen-
ciados. Esto hace que sea mas facil relacionar desde un punto de vista gestaltico el movimiento sonoro
con el principio de “destino comun”. Este movimiento conjunto hacia los agudos lo podemos en-
contrar igualmente en Saxatile de Risset, donde los glissandi ramificados evocan patrones visuales
reconocibles que guian la escucha. En la pieza de Teruggi, Gestes de [’écrit, las transformaciones
timbricas progresivas orientan la atencion dentro del continuo sonoro, mientras que las variaciones
de tension y densidad ayudan a explicar como el oyente detecta las transiciones entre las tres seccio-
nes principales de la obra. Al mismo tiempo encontramos también algunos principios gestalticos
como la agrupacion por “destino comun”, como para el caso de Eua’‘on de Estrada.

Teniendo en cuenta que las ideas principales que llevaron a Xenakis a crear la UPIC eran fundamen-
talmente matematicas y arquitectdnicas, los resultados del analisis de Mycenae Alpha revelan una
estructura y una forma visual que, como hemos visto, son independientes de una posible estructura
musical. Las caracteristicas de la representacion en dos ejes X e Y, respectivamente para el tiempo y
la frecuencia, s6lo pueden proporcionar informacion relacionada con estos dos parametros, lo que
limita la percepcion visual de otros parametros del sonido (Skold 2022, 399). Ademas, las estructuras
visuales estaban compuestas de multiples capas de sonido, no de su representacion general. En otras
palabras, no se representaban los sonidos de la obra, sino que el dibujo era el resultado visual de la
construccion de la pieza. Al mismo tiempo, la idea de la obra no fue desarrollada en base a una
estructura musical, sino a la estructura grafica de la misma que deja Unicamente como relevante el
aspecto visual y no musical de la obra.

Finalmente, en la relacidon entre aspectos visuales y musicales desde un punto de vista cognitivo,
las interacciones entre memoria, atencion y expectativa revelan que la lectura de un grafico musical
no es Unicamente una interpretacion visual, sino la activacion de procesos cognitivos que configuran
la manera en que entendemos la continuidad sonora, el contraste y la transformacion. Asi, los
grafismos asociados a la musica forman parte de un proceso cognitivo que nos da informacion sobre

©

cémo debemos percibir el objeto sonoro.
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En el congreso de analisis musical celebrado entre el 20 y el 22 de noviembre de 2019 en Sevilla
surgid el nucleo fundacional de SATMUS. Aportaciones de los distintos especialistas en dicho
congreso se han recogido en esta publicacion, que aparece con el mismo titulo del encuentro. A lo
largo de catorce capitulos que recogen algunas ponencias del congreso, se proponen diversas pers-
pectivas y se presentan enfoques del analisis musical encaminados a abrir nuevos horizontes en el
conocimiento de esta disciplina. Estos capitulos se distribuyen de modo que recreen “el desarrollo del
congreso y supusieran una contribucion notable al tema de estudio” (10). Aunque no estan agrupados
en bloques tematicos, en esta resefia se ha optado por enlazar los capitulos en varios grupos que
sirvan de orientacion a los lectores.

El capitulo “"El analisis y la teoria musical en Espaia: problemas y perspectivas” de Cristobal L.
Garcia Gallardo actua como un manifiesto que postula la necesidad de crear una asociacion espafola
de analisis musical, actualmente materializada en SATMUS, que pueda solventar los conflictos didac-
ticos de la disciplina en Espana. El autor sostiene su tesis denunciando dos cuestiones sumidas en la
polémica porlafalta de un acuerdo terminoldgico: el concepto de frase y periodo y los tipos de escalas
mayores y menores. En el primer punto, Gallardo toma como referencia la actividad docente de
Arnold Schénberg para repasar las distinciones y delimitaciones entre frase y periodo. En el segundo
apartado sefala la mezcla indiferenciada de recursos modales con marcos tonales propuesto por pu-
blicaciones clasicas de teoria musical en Espaia, referentes candnicos en la ensefianza que conducen
a la confusion sintactica tanto de las obras musicales tonales como modales. Con estos dos casos, el
autor remarca la necesidad de buscar un consenso en la terminologia que evite la dispersion y la
incomprension ante una materia que ya se presenta de por si amplia y densa.

Un siguiente bloque de tres capitulos interpreta el papel del analisis musical y sus contribuciones
al estudio de la musica. Los capitulos toman como base la interdisciplinariedad, conectando con otros
ambitos del conocimiento que enriquecen la comprension y el entendimiento musical. En “*Hacia una
interpretacion cognitiva de la formulacion tedrica de los sistemas: ;Por qué no existe do mayor?” de
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Julia Esther Garcia Manzano se plantea un debate sobre la compartimentacién que forjan los sistemas
tedricos musicales dificultando los lazos de unidn con el desarrollo social y cultural de la musica. La
autora defiende su argumentacion tomando como epicentro la perspectiva cognitivista de la musica
y sirviéndose de las perspectivas de la coherencia arbitraria de Dan Ariely, de la teoria coherentista de
la verdad de Otto Neurath, asi como de la verdad como correspondencia y de la teoria de los tres
mundos de Karl Poppery John C. Eccles. Pedro Luengo nos propone un cruce de disciplinas artisticas
en "Analisis de obras musicales y de artes plasticas: posibilidades cruzadas”. El autor busca posibles
hibridaciones analiticas entre la historia del arte y la muUsica examinando propuestas de analisis bajo
epigrafes que se articulan en herramientas creativas, interpretativas, de conexion con la audiencia y
contextuales. En “Analisis e indeterminacion linguisticas: el caso de John Cage”, Alicia Diaz de la
Fuente reflexiona sobre la comprension musical que presentan las estéticas contemporaneas, to-
mando a Cage como referencia. En este breve texto se aluden a los esquemas de la semiologia de
Nattiez o a las visiones estéticas de Simon Marchan y Umberto Eco para incidir en la singularidad
intelectual que presenta cada obra y sus autores.

Otro grupo de tres capitulos evalUa el analisis como herramienta tanto en la construccion como en
la reconstruccidn de obras musicales y evalua su eficacia en la elaboracidn de ediciones fidedignas. El
componente numeroldgico, presente en muchos analisis de compositores como J. S. Bach, se trata
en “El nimero en las Canciones y Villanescas Espirituales de Francisco Guerrero. Conocimiento y
consecuencias interpretativas y de edicion” de Israel Sanchez Lépez. A través de una extensa tabla,
analiza como la estructura musical y textual de este repertorio de Guerrero se encuentra estrecha-
mente ligada a elementos de proporcion matematica, también presentes en la arquitectura, como
son la seccion aurea, los numeros de la serie de Fibonacci o las relaciones de equilibrio entre dos
mitades. Tomando en consideracion las indicaciones de estos esquemas, el autor realiza una propues-
ta de transcripcion de algunas obras de Guerrero. Con un puzle formado por cinco pentagramas a
modo de guion orquestal, Carlos Blanco Ruiz realiza una edicion orquestal en “El analisis como
herramienta para la reconstruccion de una obra musical. La edicion critica de Suite Oria (1957) de
Eliseo Pinedo”. Tras una semblanza biografica y estilistica de Pinedo, Blanco Ruiz recorre con detalle
el analisis folcldrico, contrapuntistico y bitonal de la obra Suite Oria, asi como algunos componentes
intertextuales como la cita o la parodia. El estudio de estos parametros facilita al autor elaborar
esquemas de la estructura de cada movimiento de la obra que ayudan a su reconstruccion orquestal.
El flamenco ocupa su lugar en este grupo tematico de la mano de Maria del Carmen Lopez Castro y su
trabajo de edicion desarrollado en “"Nuevo modelo para transcribir y analizar la buleria ‘Yo naci en
Argel™. La autora propone un sistema de transcripcion de una grabacion de la buleria* con la singu-

|\\

laridad de adaptar el marco musical del flamenco al *"modelo de la teoria musical tonal clasica” (200),
ya que el estudio se dirige a musicos de formacion académica de conservatorio. Tras un extenso
estado de la cuestidon que explora las investigaciones musicales sobre el flamenco, la autora realiza

una transcripcion de la grabacion y expone un analisis detenido de los parametros formales, melo-

* La autora afirma al comienzo del capitulo que su investigacion toma de referencia la grabacion “que canta
Carmen Linares junto a Tomatito en su “Antologia (La Mujer En El Cante)”” (199). No obstante, la grabacion no
aparece mencionada bajo el sistema de citas y no seincluye en la lista de referencias bibliograficas. Entendemos
que alude a Carmen Linares en antologia. La mujer en el cante (Mercury 532 387-2).
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dicos, armonicos y ritmicos, asumiendo que la transcripcion no puede recoger con fidelidad ciertos
matices microtonales propios del flamenco.

Los siguientes dos autores reflexionan partiendo de marcos conceptuales extramusicales sobre el
desarrolloy la transmision del analisis musical. El texto de Hermann Danuser —traducido por Francisco
Martin Quintero— "“El arte de la contextualizacion. Sobre lo especifico en la Musicologia” explica un
enfoque del estudio de la musica aunando texto y contexto desde la perspectiva de las contextualiza-
ciones. Lo divide ensiete categorias: intratextual, infratextual, intertextual, intermedial, extratextual,
de estética de la produccion y de la estética de la recepcion. Danuser desarrolla estas acotaciones a
través de la idea de especificidad en el analisis musical e incluye el estudio de algunos pasajes. Josep
Margarit Dalmau cuestiona el enfoque didactico del analisis en “De la descripcion a la explicacion.
Fundamentos epistemolodgicos para la ensenanza del analisis en el grado superior”. Su propuesta
plantea la discusidn sobre orientar una ensefanza del analisis que pueda incentivar el factor cualita-
tivo y que equilibre el enfoque cuantitativo, que se reduce en general a un aprendizaje terminoldgico
que etiqueta y generaliza. Tomando de referencia el plan de estudios de su centro, la ESMUC, realiza
una exploracion de los niveles de las teorias cientificas aplicadas a la musica sirviéndose del modelo
de Mario Bunge, contextualiza el plan de estudios y realiza una puesta en practica a través del analisis
armonico del Coral 178 "Das Neugeborne Kindelein” de J. S. Bach y de pasajes de la Sonata Op. 2 n°1
de Beethoven.

El libro también recoge trabajos que conciben dentro del analisis musical el estudio de parametros
alternativos a los tradicionales de melodia, ritmo o armonia. En “Layers of sense and counterpoint of
paradigm. The problem of complexity in music”, de Antonio Grande, se estudia cdémo se conforma la
complejidad en la musica. El autor sefala que la complejidad suele estar asociada a la idea de confu-
sion, algo que autores como Charles Rosen (2017) argumentan al vincular la comprension musical al
placer de la escucha. Grande contempla dos modelos de complejidad, la sistémica y la epistémica,?
que examina a través del analisis de diversos pasajes y estudia mas pormenorizadamente la Suite op.
14 de Bartdk e In der Fremde de Brahms. lyan F. Ploquiny su estudio “La guitarra eléctrica en Aforismer
de Bjern Fongaard. Experimentacion sonora y modelos texturales” pueden inspirar otros trabajos
sobre composiciones para guitarra eléctrica, como Vampyr de Tristan Murail o la produccion de Glenn
Branca. Tras una semblanza biografica y artistica de Fongaard, Ploquin realiza un analisis de la obra
Aforismer tomando de referencia la partitura junto con la grabacion de Anders Ferisdal y siguiendo
una metodologia tomada de Nicholas Cook “en la que la escucha se combina con la visualizacion y
extraccion de datos a través del uso de Sonic Visualiser” (249). En el estudio se valora el analisis
textural de la musica tomando en consideracion la percepcion auditiva. En “La importancia del
Paradigma Granular en la evolucion de la musica de José Manuel Lépez Lopez”, Maria del Carmén
Asenjo-Marrodan repasa la creacion mas reciente del compositor espafol. Tras una semblanza que
recoge sus etapas creativas, asi como la interdisciplinariedad presente en su obra, la autora examina
la sintesis granular y la concepcidn cuantica del sonido en varios subapartados y los pone en practica
estudiando el Trio /Il de Lopez Lopez. Francisco Martin Quintero realiza en “Lo textural como pers-
pectiva. Aportaciones del enfoque textural al analisis de la muUsica contemporanea para grandes
formaciones instrumentales” una retrospectiva sobre la idea de textura en la composicion musical y

> Términos traducidos del inglés para esta resefia.
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la perspectiva que esta ofrece para su compresion. A partir de un concepto acufiado por el autor como
“la emancipacion de la textura” (287), explora a través de distintos esquemas y ejemplos de autores
contemporaneos como Gydrgy Ligeti o Mauricio Sotelo la relacion de la textura con la conformacion
de los planos sonoros en las obras actuales. Este planteamiento se orienta a un enriquecimiento de la
ensefianza tanto del analisis como de la composicion. En el ambito de la musica urbana se encuentra
el trabajo de Miguel Palou Espinosa y Ricardo Jiménez Gdmez titulado “Abismos tentaculares: el
Metal Extremo como vanguardia y propuesta de analisis musicoldgico”. Sus autores sefalan la falta
de estudio del metal extremo por parte de la musicologia espafiola, en contraste con el contexto
internacional que cuenta con varias monografias dedicadas al estudio sistematico del rock —como la
de Gillett (2008)- o el entorno universitario de los Metal Studies. Tras un estado de la cuestion que
revisa los estudios realizados sobre el heavy metal, Palou y Jiménez sostienen que el metal extremo
supone una manifestacion atractiva para el estudio musicoldgico al ser una forma artistica de van-
guardia emanada del heavy metal. A lo largo del texto, se mencionan distintas bandas que pueden
suscitar futuros trabajos de investigacion.

En conjunto, los trabajos que conforman El Andlisis Musical Actual. Marco Tedrico en Interdiscipli-
nariedad ofrecen una panoramica atractiva del analisis gracias a su diversidad tanto teméatica como
de procedimientos analiticos. Sin embargo, se echa en falta la aportacion de otros estudios relevantes
para el analisis del siglo XXI, como por ejemplo los concernientes al jazz. En este sentido, el libro se
encuentra algo desbalanceado en lo que a aportaciones de musicas populares y urbanas se refiere.
También hay que sefialar el inconveniente de que los capitulos no estan agrupados por bloques que
faciliten la lectura mediante la cohesion tematica. No obstante, se trata de una buena publicacion
para los interesados en el analisis que deseen conocer un estado actual de la disciplina y algunas de
las metodologias de investigacion mas recientes. En definitiva, el libro es una aportacién muy intere-
sante para las monografias dedicadas al analisis musical en habla hispana que evidencia una actividad
creciente y diversificada en la investigacion del analisis musical.

©
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