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INTRODUCCIÓN 
 
La dimensión espacial proporciona un campo de desarrollo relevante para la música electrónica 
y a la música concreta y la tecnología que las posibilita, campos explorados en parte por las 
vanguardias musicales del s.XX, cuyo interés en la exploración de nuevas dimensiones 
musicales (Varèse, Cage, Berio, Nono, Xenakis, Stockhausen …) se desarrolla plenamente en la 
época contemporánea, en busca de campos inexplorados de expresividad artística.  El oído es el 
sentido que mejor recoge la experiencia temporal del espacio y la implicación del oyente en el 
hecho auditivo es una variable de primera magnitud; por lo tanto, en esta publicación se ha 
pretendido enfocar el estudio en cómo el espectador o el “escuchante” experimenta y se 
involucra, o no, de una manera activa en la música o el sonido que se presenta en un espacio. 
 
El espacio actúa como caja de resonancia de las situaciones diarias que le dan vida y cuya 
expresión sonora posibilita una imagen dinámica de cada lugar, en la que la tensión e 
interrelaciones sonido-espacio desarrollan una dialéctica que desemboca en toda una amplia 
gama de espacios de conocimiento. Tradicionalmente el espacio en la música se sitúa en el 
plano abstracto de la partitura (altura tonal, melodía, movimiento) o en el meramente evocativo 
(de paisajes, naturaleza, ciudades…), de tal modo que se da cabida desde esta publicación a 
nuevos ámbitos de conocimiento, tanto científicos como artísticos en torno a este campo. 
Partimos de un concepto básico, el de “espacio sonoro” para plantear un análisis musicológico 
integral del fenómeno sonoro tratando de establecer un espacio de encuentro entre disciplinas 
con un objetivo compartido: abordar la complejidad de lo sonoro integrando las concepciones 
estéticas ligadas a la música contemporánea con las aportaciones científico-técnicas 
desarrolladas por diversas disciplinas implicadas en la interacción espacio-sonido, desde la física 
a la arquitectura, junto con la electroacústica, o los medios audiovisuales. El hecho musical con 
este planteamiento vincula e integra la creación artística con los fenómenos científicos y con los 
sociales.  
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MIGUEL SALMERÓN INFANTE1:  

El tiempo se hace espacio: evolución de la escenografía wagneriana  

 

 
Situémonos en la transición de la primera a la segunda escena del primer acto de 

Parsifal. Ein Bühnenweihfestspiel (WWV 111) [Parsifal. Un festival sacro-escénico], 

último drama musical de Richard Wagner (1813-1883). El protagonista pregunta a 

Gurnemanz quién es el Grial. A lo que el veterano Caballero del Grial le contesta que es 

ocioso formular esa cuestión, pues sólo siendo escogido por el Grial, este se revelará. 

No hay pues caminos hacia él si la guía no se halla en el interior del elegido. Sin 

embargo Parsifal mientas camina junto a Gurnemanz nota un cambio. Percibe que, 

habiendo andado poco, ha avanzado mucho, a lo que Gurnemanz repone “Du siehst, 

mein Sohn/ zum Raum wird hier die Zeit” (Lo ves, hijo mío. / Aquí el tiempo se 

convierte en espacio). Entretanto la escena cambia, y el bosque se ha convertido en el 

interior del Templo del Grial.  

El paso del bosque al Templo es equivalente a una transfiguración. De un tiempo 

como fluir homogéneo se pasa a un fluir pleno y significativo. Una cantidad discreta de 

momentos, de agrupación aleatoria deviene una identidad entre el momento y todo 

posible fluir. Una neutra uniformidad genera una sucesión necesaria. El tiempo ya no 

funge de receptáculo absoluto y pasa a ser relativo a su contenido y renovado a cada 

instante. El acontecimiento no se da en el tiempo, sino que de él emana tiempo. El paso 

del bosque al Templo es símbolo del cambio que para Wagner implicaba el Musikdrama 

(el drama musical) y su más alta cota el Bühnenweihfestspiel (el festival sacro-escénico) 

que era Parsifal, frente a la decadente burguesa y trivial Grand Opéra francesa. 

El paso del bosque al Templo es el de lo profano a lo sagrado, el de lo cotidiano 

a lo ritual, el de lo trivial a lo artístico, el del fluir indiferente al cronotopo, el del 

                                                 

1 Universidad Autónoma de Madrid, Miguel.salmeron@uam.es.  
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sentido obvio al sentido simbólico y obtuso y el del desplazamiento de atención del 

mensaje a la forma del mensaje. 

El paso del bosque al Templo no tiene sólo un valor argumental en Parsifal, sino 

que es un principio al que Wagner quiere dar vida. El compositor-poeta jamás se tomó a 

broma su trabajo artístico y, al final de sus días, lo valoró no ya sólo como el resultado 

de una transformación estética (la de la ópera en drama musical), sino como la 

institución de un ritual religioso. 

¿Cómo asumieron los escenógrafos la apuesta y el desafío de Richard Wagner? 

El filósofo esloveno Žižek distingue en la evolución de la escenografía wagneriana tres 

épocas.  

La primera es la tradicionalista, en la que está presente la fantasía legendaria y el 

naturalismo prodigioso (con el cisne en Lohengrin, el oso en Siegfried, el dragón Fafner 

y el palacio de Venus por poner cuatro ejemplos).La segunda opta por el modernismo 

(entendiendo moderno en el sentido anglo-americano de contemporáneo) con la 

sobriedad, el ascetismo decorativo, las geometrías regulares, lo ortogonal, los 

cicloramas, etc. Finalmente se alcanza el posmodernismo escenográfico con la 

aleatoriedad explícita del «todo vale»2.      

¿Es acertada la síntesis de Žižek? Comprobémoslo. El primer calado de nuestra 

singladura ha de ser, claro está, Richard Wagner. Puede decirse con Mike Ashman que 

Wagner, no sólo para su obra, sino en general, instituyó la función de escenógrafo3. 

Antes de Wagner no se había visto quien integrara en conjunto todas las facetas de la 

puesta en escena teatral. Sin duda alguna, su especial condición de compositor y poeta 

contribuyó a este logro como también lo hicieron las favorables circunstancias de contar 

a su disposición con un teatro como el Bühnenfestspielhaus (Sede del Festival Escénico) 

de Bayreuth, exclusivamente dedicado a la representación de sus obras. Ahora bien, 

ambas son sólo condiciones suficientes, la condición necesaria, y el factor 

auténticamente determinante fue la arrolladora personalidad de Wagner y la implacable 

voluntad de controlar minuciosamente hasta el último detalle de la puesta en escena de 

sus obras. 

Como ya hemos señalado, hacer del teatro un rito fue el proyecto capital de 

Wagner, quien aspiraba a restaurar la tragedia griega reformulándola bajo parámetros 

                                                 
2 ŽIŽEK, Slavoj. La música de Eros. Buenos Aires: Prometeo, 2010, pp.103-104. 
3 ASHMAN, Mike. “Wagner on Stage: aesthetic, dramaturgical, and social considerations”, En Thomas S. 

 Grey (ed.) The Cambridge Companion to Wagner. Cambridge: Cambridge University Press, 2008, p. 246 
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contemporáneos. Al igual que ocurrió con la tragedia ática, Wagner quería hacer teatro 

del pueblo para el pueblo. Y pretendía lograr su objetivo en la forma del espacio teatral 

y en sus temas. Si en los dos siglos anteriores, la opera buffa adoptaba temas populares 

y desenfadados y la opera seria, temas distinguidos y librescos, propios de las Sagradas 

Escrituras y la mitología, el propósito de Wagner era romper esta dicotomía. Él quería 

ofrecerle al pueblo temas serios pero concernientes a la condición humana. Al igual que 

la tragedia, o de la concepción que se tenía de ella en tiempos de Wagner, el drama 

musical wagneriano quería ser el resultado de la unión, que no de la suma o el agregado, 

de poesía, música y gesto.   

Aunque Luis II de Baviera lo construyó, el espacio teatral de Bayreuth no está 

destinado ni a los reyes ni a la nobleza. Es un teatro democrático, constituido por una 

gran concha y privado  de palcos y galerías. Por otra parte, (y algo que hoy en día nos 

parece obvio en su día fue una novedad) la sala permanecía a oscuras durante la 

representación. El teatro no debe ser lugar de cuchicheos y divertimentos triviales, no 

debe dar ocasión especial para ver a otros y dejarse ver. El teatro es para Wagner. 

Además el espectador no debe olvidar que no es un espectáculo lo que tiene ante sus 

ojos, sino un ritual. De ahí que las butacas sean de madera y no mullidas y cómodas.  

Las condiciones acústicas de Bayreuth también quieren ser especiales. El foso de 

la orquesta está recubierto con una enorme concha de madera. La orquesta ocupa 

longitudinalmente la concha. Esta proyecta la música hacia el escenario, que la 

devuelve, mezclada con el canto al patio de butacas. La acústica envolvente del teatro se 

logra en unas condiciones especialmente difíciles, pues la orquesta situada a lo largo de 

la concha sólo logra ver con grandes dificultades y lo mismo se puede decir del director 

en relación a la orquesta, por no hablar de la imposibilidad de ver a los cantantes. 

Este ascetismo de la interpretación y la escucha se compadece perfectamente con 

la estética wagneriana del propio drama musical. No ha sido inhabitual la identificación 

de lo wagneriano con la espectacularidad ociosa y el histrionismo. Esto, aderezado por 

la infundada y falsa idea de que Wagner pretendía fundir todas las artes en una sumando 

todas las bellas artes (poesía en el texto, música, danza en los ballets, arquitectura, 

pintura en los decorados), y artes y oficios (carpintería para armazones, sastrería para 

vestuario) etc. De ese modo se tiende a pensar equivocadamente que la llamada 

Gesamtkunstwerk (obra de arte total) wagneriana procedía igual que el género que más 

denostó Wagner, la Grand Opéra francesa. Como ya adelantamos anteriormente, el 

drama musical wagneriano pretendía la unidad de música gesto y palabra. Así Maeding, 



                                                                                                   Espacios Sonoros y Audiovisuales 2014                11 

 

 

 

con gran sutileza señala que el término «obra de arte total», en parte afirma en parte 

niega a Wagner4, y Salmerón señala que detrás de ese término se oculta ascetismo5.  

A tal efecto recordemos estas palabras de Romain Rolland. 

¿Qué drama es más sobrio y más económico con los medios externos que el Tristan? Lo es hasta la 

exageración. Wagner ha excluido todos los episodios externos al objeto de lo idílico. Ese hombre, 

que llevaba toda la naturaleza en su cabeza, y que hacía retumbar a su antojo los truenos en La 

Walkiria o hacía refulgir rayos de luz bajo la magia  del Viernes Santo, ni siquiera se esforzó en 

pintar una ensenada para la nave en el Primer Acto6. 

También son significativas estas palabras de Cosima Wagner en una anotación de su 

diario de 23 de septiembre de 1878. 

Me horrorizan los disfraces y las caracterizaciones; al pensar que personajes como Kundry van a a 

ser caracterizados, recuerdo con horror las repugnantes fiestas carnavalescas y tras haber creado la 

orquesta invisible, desearía inventar el teatro invisible7.  

Y no menos expresivas son estas frases de Wieland Wagner que recogen el parecer de 

su abuelo. 

Quiero algo especial, un efecto verdaderamente poético  y no  un alarde de suntuosidad  peculiar 

de la ópera en general. Los decorados  son diseñados por tanto, como si tuvieran valor por sí solos 

para ser admirados como un panorama. Yo no quiero eso, sino un fondo discreto y una 

ambientación propia de una situación dramática característica8. 

Quizás el protagonista tapado de este escrito es Adolphe Appia (1862-1928). Este 

escenógrafo suizo (francófono y de Ginebra) pertenece a esa singular ralea de seres 

humanos que teniendo grandes intuiciones en su campo de acción, no pudieron llevarlas 

plenamente a cabo y fue a otros a quienes correspondió aprovecharlas. Appia fue un 

visionario que transformó radicalmente la concepción de espacio escenográfico, 

rechazando la representación en dos dimensiones para poner en valor una puesta en 

escena tridimensional. Él creía firmemente que los matices de sombra eran tan 

necesarios como la luz, lo que formaba cierta conexión entre el actor y su espacio de 

representación, en definitiva, entre el tiempo y el espacio.   

                                                 
4 MAEDING, Linda. “Vom Gesamtkunstwerk Richard Wagners zum Lebenden Kunstwerk Adolphe 

Appias: Bühnenkonzepte eines Avantgardisten” . En Richard Wagner. Ein einmaliger Rezeptionsfall. 

Berta Raposo (ed.). Heidelberg: Winter Universitätsverlag, 2014, p.130. 
5 SALMERÓN, Miguel. “Die innere Gewissheit bei Richard Wagner-Rezeption und Entwicklung in 

seinen Bühnenwerken”.  En  Richard Wagner. Ein einmaliger Rezeptionsfall. Berta Raposo (ed.). 

Heidelberg: Winter Universitätsverlag, 2014, p.159. 
6 En ROLLAND, Romain. “Zimmertragödie” en  Über Wagner. Von Musikern, Dichtern und Liebhabern. 

Eime Anthologie. Nike Wagner (ed.).  Stuttgart: Reclam, 1995. p.136 (trad. del autor).. 
7 Cit. sg. JIMÉNEZ FERNÁNDEZ, Lourdes. “La reforma del drama wagneriano y los artistas españoles. 

Afinidades teóricas con Appia”. En Adolph Appia. Escenografías. Ángel Martínez Roger (ed.). 

Madrid: Círculo de Bellas Artes, 2004, p.77. 
8 ÍDEM. p. 82. 
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Una de las principales razones de la influencia de Adolphe Appia y de sus 

teorías fue el entusiasmo que les imprimió. Y en ese entusiasmo desempeñó un papel 

fundamental que trabajará durante un período, en el cual acaba de aparecer 

la electricidad, lo cual le hizo atender de un modo muy especial a las posibilidades que 

ofrecía este nuevo medio. “Movible y cambiante la luz transforma el espacio dotándolo 

de vida propia mostrando o destacando lo más profundo de él”9. Otra razón de la fuerza 

de su impacto fue su capacidad de conceptualizar y de filosofar. Un filosofar operativo 

y vertido al esclarecimiento de sus posiciones y propuestas. Appia veía la luz, el espacio 

y el cuerpo humano como elementos maleables que podían ser unificados, lo que 

permitía crear una puesta en escena unificada. Y fue en el universo wagneriano donde 

llevó a cabo una aplicación de estas propuestas. Sus escenografías de Tristán e Isolda 

montaje junto a Toscanini en la Scala y de El anillo del nibelungo han influido en 

generaciones futuras. Y reiteramos: el elemento decisivo de toda escenografía era la luz. 

¡Debiéramos devolver a la luz su libertad! En efecto, bajo el dominio de la pintura, la iluminación 

es absorbida completamente por el decorado, las cosas representadas en el escenario tienen que ser 

vistas, y son iluminadas… En libertad pasa a ser para nosotros lo que la paleta es para el 

pintor…Por proyecciones simples o combinadas, fijas o móviles, por obstrucción parcial, por 

diferentes grados de transparencia. Podemos obtener modulaciones infinitas. La iluminación nos 

da el medio para interiorizar en cierta forma una gran parte de los colores y de la forma de la 

pintura inmovilizada en sus telas, y para entenderlos, vivientes en el espacio: el actor ya no se 

pasea frente a las sombras y luces  pintadas, sino que está sumergido en una atmósfera que le está 

destinada10. 

En la escenografía tradicional Appia detectaba un grave error. Los decorados y los 

lienzos pintados como telones de fondo absorbían la luz y reclamaban iluminación. Esa 

absorción era muy negativa para la percepción del teatro por parte del espectador. Según 

Appia había que superar dominio de la pintura. La luz ha de estar libre. La luz no ha de 

tener sólo el papel subsidiario de iluminar, sino también el de crear espacios. Ese papel 

le permite muchos matices y modulaciones gracias a los efectos lumínicos. Así se crean 

atmósferas de desenvolvimiento. De Appia “se aprecia, más de cien años después de la 

publicación de su primer manifiesto, la frescura con la que sus escenarios minimalistas 

han sobrevivido al paso del tiempo”11. 

                                                 
9 BLANCO MALLADA, Lucio. “El espacio: visión y representación”. En Oppidum 1, 2005, p.260 
10 APPIA, Adolphe. “Comment refórmer nostre misse en scène”. En La revue, París, 1904, pp, 334-335. 
11 GARCÍA SANTO-TOMÁS, Enrique y DAVIDSON, Robert A. “Latente armonía. Adolphe Appia y el 

sport como coreografía”. En Acotaciones: revista de investigación teatral, nº 17, 2006. p.46.  
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Wieland Wagner (1917-1968), cuya formación fue de pintor y fotógrafo (no de 

músico), supuso un punto y aparte en la escenografía wagneriana. Sus escenificaciones 

de las óperas y los dramas musicales de su abuelo en el teatro del Festival de Bayreuth  

revolucionaron la percepción de la obra de Wagner para siempre. Wieland enfocó su 

labor escenográfica hacia la raíz griega que Richard atribuía a su obra. También quiso 

recalcar que su insigne antecesor hacía teatro psicológico. Es decir, más centrado en la 

visualización y sonorización de los procesos introspectivos que en la muestra de los 

eventos externos. Su trayectoria evolucionó desde el naturalismo hasta puestas en 

escena simbolistas, fuertemente influidas por la obra de Adolphe Appia. Los aspectos 

más característicos eran la fuerte expresividad interna e inmovilidad de los cantantes, el 

vacío casi total de la escena y un fuerte uso de la iluminación como creadora de 

ambientes; se dice que «pintaba con luz». 

Sobre Wieland recayó la responsabilidad de la reapertura del festival en 1951, 

tras el 45. Hay que recordar que él fue el primogénito de Siegfried Wagner y Winifred 

Marjorie (de soltera Williams). Y hay que recordarlo especialmente, porque su madre, 

gran amiga del Führer, y, paradójicamente de origen británico, fue la principal 

responsable de la nazificación de los festivales de Bayreuth. Proceso en el que, por 

cierto, estos cobraron mucho auge, ya que Hitler dispuso que el partido comprara todos 

los años las entradas del Festival y las distribuyera según sus criterios. En tiempo de 

guerra era habitual que la «gracia» recayera sobre combatientes heridos y tullidos. Si 

bien, el Wieland de postguerra estuvo implicado en la institución de una escenografía 

wagneriana no nazi, el de preguerra y guerra fue beneficiado directa y personalmente 

del Führer quien lo libró del servicio de armas.   

Buscando huir de los vínculos que se habían creado entre la obra de su abuelo y 

el nazismo, Wieland, a partir del 51, eliminó la escenografía tradicional y sobre todo 

algunos de sus elementos más «sospechosos»: el Walhall, el templo, el bosque... Así por 

ejemplo en Parsifal, Klingsohr no aparecía en su castillo mágico, sino en medio de una 

telaraña verdosa creada con luz. En este sentido se recuerda como un momento 

especialmente espinoso en el que se dijo que Richard Wagner “se retorcería en su 

tumba”, cuando en 1961, el papel de Venus en el Tannhäuser del Festival fue 

interpretado por la soprano Grace Bumbry, de raza negra12. Podríamos decir sin dudarlo 

                                                 
12 THURMAN, Kira. “Black Venus, White Bayreuth: Race, Sexuality and Depoliticization of Wagner in 

Postwar West Germany”. En German Studies Rewiew, 35.3. 2012, p.607. 
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que en la apuesta estética de Wieland Wagner ocupó un lugar sumamente relevante la 

mala conciencia motivada por el devenir histórico de su generación.   

Muy diferente, y tal vez diametralmente opuesto respecto a la mala conciencia (o 

a la mala fe del que quiere ocultarse) es el caso de Patrice Chéreau (1944-2013). A éste, 

en 1976, se le encarga que haga la representación del Anillo en su centenario. Supone 

uno de esos actos con los que se quiere dar clausura simbólica a la 2ª Guerra Mundial. A 

dos franceses Pierre Boulez y Chéreau se les encarga la obra más susceptible de ser 

valorada como el producto más nacionalista del mayor enemigo de la Grand Opéra de 

París, Richard Wagner. El montaje de este Anillo de Wagner recibió el sobrenombre del 

«Anillo francés». Chéreau confesó que pertenecía a una de esas familias francesas de 

raigambre musical a las que Wagner les parecía un plomo y poco más. Es decir, un 

documento vivo más de que Francia nunca había sido a la que fuera grata la figura de 

Richard Wagner.   

En su concepción escenográfica, Chéreau se aleja de Appia y Wieland y 

recuerda que para Richard Wagner la pintura de paisajes era de suma importancia. Para 

el compositor-poeta este género era la conclusión última y perfecta de todas las artes 

plásticas y se convertiría en el alma verdadera y vivificadora de la arquitectura y 

modelaría el escenario de la obra dramática del porvenir. 

Chéreau, siguiendo a Wagner, quiere reconstruir una naturaleza primigenia, una 

Ur-Natur. Wagner sólo contaba para ese efecto con telones pintados, Chéreau por el 

contrario con toda la tecnología teatral que estaba en su mano en 1976. En cierto modo 

Chéreau quería ser fiel a Wagner yendo más allá de él, lo cual no ha de valorarse como 

descaminado, pues es harto improbable que Wagner no hubiera Por otra parte frente a la 

introspección unilateral del Wieland de postguerra, Chéreau estimaba que no podía 

eludirse afrontar la dialéctica «presentación plástica-monólogo reflexivo», pues esta es 

el tuétano del teatro. Poner muy de relieve lo psicológico, no debe hacerse de tal manera 

que ofusque la visualización o la perceptibilidad de esos procesos interiores. De hecho 

eso era lo que hizo Wagner con el Leitmotiv, poner en un tema un elemento dramático 

(personaje, objeto, situación o sentimiento) y mostrar sus cambios mediante cambios de 

tempo, progresiones armónicas y desarrollos melódicos. 

Justificando esa apelación a lo externo, Chéreau afirma que “la sensibilidad 

moderna necesita…un regreso a la figuración”. Aquí cabría plantearse y plantearle a 

Chéreau si la sensibilidad moderna lo necesita, o el espectador moderno está 

incapacitado de prescindir de la figuración. En un mundo tan icónico como el nuestro, 



                                                                                                   Espacios Sonoros y Audiovisuales 2014                15 

 

 

 

¿no será tal vez que para el ser humano sea precisa la figuración para eludir el 

arrostramiento de una abstracción que le produciría un horror vacui? 

Por otra parte Chéreau es muy partidario de la continuidad en la labor 

escenográfica, cada montaje es el mismo que todos los anteriores, pero perfeccionado. 

El problema que hay que plantearse no era nunca hacer una [puesta en escena] diferente, sino ir 

más allá, ahondar más, en las tres o cuatro cosas que uno tiene que decir o que uno puede saber 

decir. Intentar decirlas mejor, aunque eso suponga plegar las obras a un mismo esquema, mientras 

uno tiene la impresión de haber dicho algo totalmente nuevo. Pero yo no veo en eso un obstáculo, 

al contrario: la obra viene tanto a mí como yo voy hacia ella13. 

Al fin y al cabo en Chéreau encontramos un hombre de teatro que se sirve del sentido 

común como principal herramienta para responder a la interpelación que supone cada 

montaje. 

Durante unas vacaciones con su familia en la montaña,  Bill Viola (1951) casi se 

ahoga en un lago, una experiencia que marcó tanto vida como su obra y que describe 

como "un mundo hermoso que jamás había visto; sin miedo y pacífico“. Esa proximidad 

a la muerte, esa «death nearness», con todo lo de estado límbico, místico y deleitoso que 

tuvo, reunió en un momento el nacer, el adiós y los momentos transitorios de 

conciencia, que constituyeron temas nucleares en su práctica artística.   

Su primer trabajo fue como técnico de vídeo en el Museo de arte de Everson 

(Siracusa). Entre 1973 y 1980 estudió y trabajó con el compositor David Tudor en el 

grupo de música Rainforest (posteriormente llamando "Composers Inside Electronics"). 

Esa experiencia le hizo a Viola darse cuenta de la decisiva conexión entre música e  

imagen en movimiento, las cuales eran, ambas, artes temporales, y, por lo tanto, 

condenadas a entenderse. En 2004, Viola em pieza a trabajar en una nueva producción 

de la ópera de Richard Wagner Tristán e Isolda, una colaboración con el 

director artístico Peter Sellars. Fue estrenada en la Ópera de París en 2005 y el video de 

Viola fue expuesto como “LOVE/DEATH The Tristan Project” en la galería Haunch of 

Venison de Londres en 2006.El montaje de Tristán de Viola-Sellars consiste en la 

proyección de un vídeo en Slow-motion proyectado en el fondo del escenario, mientras 

ante él los cantantes- actores interpretaban es drama musical, para muchos la mejor obra 

de su autor.   

                                                 
13 CHÉREAU, Patrice. Cuando hayan pasado cinco años. Suponiendo que la ópera sea teatro. 

Barcelona: Alba, 2011, p.31. 
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Hay pocos trabajos de producción escenográfica wagneriana que hayan 

alcanzado el nivel de precisión que alcanzó Viola para aprehender y captar la trama de 

significados que el compositor-poeta quiso anclar en la música y el texto de esta obra. 

Tanto Wagner como Viola comparten la veta budista presente al final de la obra. En  el 

caso de Wagner mediado por el influjo de Schopenhauer, en el de Viola con la 

experiencia directa del aprendizaje del budismo zen, con el maestro Daien Tanaka. El 

acercamiento de Viola a Wagner alcanza un nivel empático en el que la transferencia se 

hace operativa, y se logra aquello que Schleiermacher llamó «congenialidad» para 

caracterizar la maestría hermenéutica. 

Viola consigue atender a la trama psicológica de la obra, sin duda alguna 

entreverada con la estructura neurótica del personaje de Tristán. Isolda y su amor, no 

son para Tristán otra cosa que un catalizador espiritual. Un proceso que en el primer 

acto lo lleva  a tener constancia del amor que ella le profesa y del amor que ella le 

suscita, cuando ambos están dispuestos a beber el filtro de muerte. En el segundo acto el 

amor carnal, amenazado igualmente de muerte, abunda y despliega esa conciencia del 

amor, Finalmente en el tercero Tristán llega a la evidencia de que la intensidad de su 

sentimiento de amor por Isolda es la manifestación más aguda y postrera de la ausencia 

de su madre (y de su padre), quien le infirió una herida de amor remota irrestañable al 

morir cuando él era un niño. En ese tercer acto Isolda acaba cantando a modo de 

proclamación y alabanza al lugar en el que ella y Tristán acaban: el Todo, una especie 

de Atmán-Brahmán o Nirvana. Un final para el que como hemos dicho, Viola aportaba 

congenialidad. En esta línea de sesgo orientalista, él  declara que en su vida fue decisivo 

el paso de la perfección a la auto-perfección. 

En Viola está presente:  

…una resuelta perspectiva budista, evidente en su uso de un espacio teatral meditativo, 

en un imaginario repetitivo (que parece invocar analogías con «el aliento» en la 

meditación), elementos de shock y sorpresa y finalmente extensiones del tiempo 

mediante la slow-motion14. 

Por otra parte, uno de los grandes aciertos de Viola fue ofrecer un simbolismo 

simultáneo a esa trama psicológica: el tránsito del agua al fuego. El agua es lo que 

impulsa a Tristán a llegar al fuego de Isolda y al fuego del Todo.  Al fin y al cabo, de 

los cuatro elementos de la cosmogonía antigua, el fuego era el más elevado y espiritual.   

                                                 
14 JEWETT, Jamie. “Seeing the mind, stopping the mind, the art of Bill Viola”. En International Journal 

of Performance Arts and Digital Media 4, 1. 2008, p.81. 
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Y llegamos a la parte más cercana de este panorama, si por tal puede ser 

calificada la cercanía en el tiempo. En el trabajo teatral de la Fura dels Baus ocupa un 

lugar preeminente el principio de la expansión expresiva absoluta. Este principio es tan 

importante en el grupo que funge de pulsión en su actividad. Su producción ha sido 

valorada como teatro global (aunque también como teatro visual o digital). En ella las 

nuevas tecnologías, los mundos virtuales compuestos por los ordenadores, la 

performance y la interacción con el público y la interacción entre el autor y el actor dan 

lugar a un intenso sensorio en el que el cuerpo desempeña un papel fundamental15, pues 

es entendido “como viva unidad anímico-corporal”16.  

Entre 2007 y 2009, La Fura dels Baus puso en escena en Valencia la Tetralogía 

del Anillo, en 2010 Tannhäuser en Milán, en 2011 Tristán e Isolda en Lyon, y en 2013 

Parsifal en Colonia. En todos estos montajes estuvo presente la sorpresa. En El Oro el 

Walhall estaba construido por una red de cuerpos, los dioses eran transportados en grúas 

giratorias, las hijas del Rin aparecían sumergidas en enorme cubetas de agua. En 

Parsifal Gurnemanz horneaba pan y lo repartía entre el público. En definitiva en la Fura 

predomina la idea de que la «obra de arte total» o Gesamtkunstwerk wagneriana es 

símbolo de espectacularidad. 

Y volviendo a la ya citada y muy afortunada afirmación de Linda Maeding 

según la cual «obra de arte total» tanto afirma como niega a Wagner, dejamos en manos 

del lector decidir cuál es el acercamiento escénico más acertado a Wagner. ¿El del 

propio Richard Wagner con la «espacialización» como ritual? ¿El de Adolphe Appia: 

luz como espacio escénico? ¿El de Wieland Wagner y la abstracción como tuétano del 

teatro psicológico? ¿El de Patrice Chéreau y su retorno elegido e inevitable a la 

figuración? ¿El de Bill Viola y la imagen en movimiento, como sustentadora del 

simbolismo? ¿El de la Fura y su apuesta pan-digital? 

La cuestión de qué escenografía alcanza la idoneidad para presentar y 

representar a Wagner sólo puede ser contestada desde la práctica escenográfica, y nunca 

alcanzará en sus soluciones una forma definitiva. 

                                                 
15 GRÜNEWALD, Heidi. “Netzwerk Wagner. Zur katalanischen Wagner-Rezeption”. En Richard Wagner. 

Ein einmaliger Rezeptionsfall. Berta Raposo (ed.). Heidelberg: Winter Universitätsverlag, 2014, p. 96.  
16 SCHULZ, Daniela A.M. Körper-Grenzen- Räume.Die katalanische Theatergruppe »La Fura del Baus« 

und ihre Performances. Bielefeld: Transcript-Verlag. 2013, p. 15. 
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LUIS ROBLES17:   

   
M-Obelisk Hoquetus. Creación musical algorítmica mediante Designing 

Music a partir de estructuras arquitectónicas. 

 

 

1. Introducción 

 

M-Obelisk Hoquetus es una obra compuesta en el año 2011 por el compositor Luis 

Robles (nombre artístico de Luis Rodríguez de Robles) para clarinete píccolo en Mib y 

Base Electroacústica. La obra se encuentra inspirada estructuralmente en el Obelisco de 

la Plaza de Castilla, en la ciudad de Madrid, del arquitecto Santiago de Calatrava, y 

como homenaje a él. Ha sido realizada en su totalidad, excepto la cadenza final a solo 

del clarinete, con técnicas algorítmicas mediante el entorno de creación algorítmica 

Designing Music. Su estreno se llevó a cabo el 4 de diciembre de 2014, a cargo del 

clarinetista Marcos Llorca Climent en el Auditorio del Museo Nacional de Arte Reina 

Sofía, dentro de las 20ª Jornadas de Informática y Electrónica Musical, JIEM 2014. 

 

2. El Obelisco de la Plaza de Castilla 

 

El Obelisco de la Plaza de Castilla en la ciudad de Madrid del arquitecto Santiago de 

Calatrava fue encargado y financiado por la entidad bancaria Caja Madrid para ser 

donado por la propia entidad a la ciudad, como regalo a los ciudadanos. Su construcción 

tuvo lugar entre los años 2008 y 2009. 

 

Cuenta con una altura total de 92 metros y una planta circular. Se divide 

longitudinalmente en 12 secciones iguales, de aproximadamente 7,7 metros cada una. 

                                                 
17 Luis Rodríguez de Robles. Conservatorio Profesional de Música "Arturo Soria" de Madrid. 

correoluisrobles@gmail.com 
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Cada sección se encuentra recubierta de lamas de bronce móviles y engarzadas por sus 

extremos con las de la sección adyacente. El plano de engarce cuenta con una acusada 

inclinación, de manera que al cortar el cilindro del obelisco presenta una forma elíptica. 

 

El conjunto de lamas es accionado por un total de 126 motores hidráulicos en toda la 

extensión del monumento, transmitiendo un suave movimiento ondulatorio a la 

superficie del obelisco, característica principal y distintiva del mismo desde un punto de 

vista estético. Todo este sistema técnico conlleva un considerable gasto en 

mantenimiento. Este hecho, en conjunción a la crisis económica iniciada en toda Europa 

en a partir del momento de su construcción, provocó que el ayuntamiento de la ciudad 

decidiese no sufragar tales gastos y mantenerlo parado, situación que se prolonga hasta 

el día de hoy. 

 

3. Designing Music 

 

Designing Music es el nombre que recibe una técnica de composición algorítmica 

mediante software desarrollada por Luis Rodríguez de Robles. La esencia de esta 

técnica consiste en el diseño de estructuras musicales temático-formales completamente 

definidas, pero sin contenido armónico alguno. Expresado de con otras palabras, con un 

contenido armónico no predefinido de manera alguna, por tanto aleatorio y 

pseudododecafónico. Para proceder, con absoluta posterioridad a la construcción de 

tales estructuras y, como paso final, a la aplicación del plano armónico sobre las 

mismas. 

 

La herramienta de software DM-D, enmarcada dentro del paradigma algorítmico de la 

Música Generativa (Nierhaus, 2009), se ha desarrollado específicamente para facilitar la 

puesta en práctica de Designing Music. Esta herramienta ha sido empleada en la 

composición de diversas obras, entre las cuales se encuentra M-Obelisk. La aplicación 

se ofrece en Internet a modo freeware, de manera libre para su descarga y su uso 

(Rodríguez de Robles, 2014). 

 

La técnica Designing Music, junto a los precedentes históricos y las consecuencias 

estéticas de la misma, son en la actualidad objeto de estudio por parte del propio autor a 
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través de investigación de doctorado en el departamento de Musicología de la Facultad 

de Geografía e Historia en la Universidad Complutense de Madrid. 

 

4. M-Obelisk: Plano estructural 

 

Como corresponde a la tecnología Designing Music, todo el plano temático-estructural 

de la obra fue concebido de manera previa a cualquier consideración armónica y ajeno a 

ella. En este caso siguiendo las organizaciones constructivas del Obelisco. 

 

A nivel mesoformal se partió de las formas elípticas que surgen en el plano de 

interconexión de las secciones del Obelisco. Para ello, se procedió a generar 

algorítmicamente elipses musicales como elemento estructural básico, tal y como 

muestra la figura. 

 

Figura 1. Muestra de elipses musicales generadas algorítmicamente con la herramienta DM-D. 

 

Desde el punto de vista macroformal la obra se estructura, al igual que el Obelisco, en 

12 secciones, a su vez subdivididas en dos partes cada una de ellas. La primera de estas 

partes corresponde a dos ciclos elípticos completos. A ésta le sigue una segunda parte, 

de carácter más rápido y ligero, que hace alusión al sentimiento de excitación estético y 

sensorial que se produce en el espectador al contemplar el monumento en estado móvil. 
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Las sucesivas secciones son progresivamente acortadas en 3 compases, reduciendo su 

duración y acelerando el discurso rítmico interno. Esta reducción hace referencia a la 

impresión de un observador que inicia la contemplación del Obelisco desde su base. Y 

lentamente eleva la mirada a lo largo del mismo lo cual, por el efecto de la perspectiva, 

provoca que las secciones superiores sean recorridas por la vista de manera acelerada 

respecto a las inferiores. La figura muestra una síntesis gráfica de toda esta 

configuración macroformal. 

 

 

 

 

Figura 2. Estructura formal de M-Obelisk, organizada en 12 secciones de duración progresivamente 

reducida en 3 compases. Cada una, compuesta de dos ciclos elípticos  y una parte rápida posterior. 

 

Dentro de la estructura encontramos algunas irregularidades. La primera se produce en 

la 8ª sección, en la que se prescinde de la parte rápida para introducir un factor de 

variedad al romper la simetría con todas las anteriores. A continuación, en la 9ª sección 

se aumenta el silencio entre ambas partes internas para generar expectación. Por último, 

la extensa cadencia a sólo del clarinete que precede a la 12ª parte responde a diversas 

razones. Por un lado, la rotura de nuevo de la simetría para introducir variedad, 

expectación y sensación cadencial de cara a la inminente conclusión de la obra. Por 

otro, alude a la excitación estética que se produce al alcanzar la mirada el extremo 

superior del Obelisco y dirigirse directamente hacia el cielo, impulsada por todo el 
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recorrido previo. Esta cadencia es la única sección de la obra no compuesta 

algorítmicamente, por tanto realizada de manera manual. Si bien, mantiene una rigurosa 

coherencia temática, estructural y argumental con todo el discurso previo. 

 

5. M-Obelisk: Elaboración musical 

 

La elaboración musical detallada de la obra reviste una considerable complejidad, 

derivada de la propia programación algorítmica, cuya descripción pormenorizada 

sobrepasa los objetivos de esta comunicación. No obstante, sí que exponemos algunos 

aspectos ilustrativos acerca de la misma. En la figura se muestra la línea de clarinete 

correspondiente a la sección 8ª de la obra. Los dos primeros pentagramas muestran los 

dos ciclos semi-elípticos de la primera parte. El tercer pentagrama contiene la 

consecuente parte rápida. Puede observarse la ligera deformación introducida 

algorítmicamente en la forma elíptica, emulando las deformaciones análogas que se 

producen en la superficie del Obelisco. 

 

 

Figura 3. Parte de clarinete generada algorítmicamente correspondiente a la sección 8ª de M-Obelisk. 

 

El nombre de la obra incluye el término Hoquetus. Ello se debe a que la relación rítmica 

entre el clarinete solista y la base electroacústica se organiza siguiendo esta técnica de 

alternancia de notas de origen medieval. 
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Figura 4. Base electroacústica completa, acompañante al clarinete y correspondiente al primer ciclo 

elíptico de la sección 8. 

 

 

La figura muestra toda la base electroacústica generada algorítmicamente y 

correspondiente al inicio de la sección 8ª. El Contrapunto 1 constituye la línea principal 

de esta base, la más representativa en la grabación sonora final, y la que conforma el 

hoquetus de referencia para el clarinete. Se aprecia su fisonomía elíptica levemente 

deformada, al igual que en el resto de contrapuntos que componen la base. Los 

Contrapuntos 2 y 3 discurren a tempo con el propio clarinete, mientras que los restantes 

se estructuran en conformaciones rítmicas de mayor complejidad, asincrónicas con las 

líneas principales y estableciendo diferentes planos de contrapunto frente a ellas. 

 

6. M-Obelisk: Plano Armónico 

 

Siguiendo la metodología Designing Music, una vez realizada y completada la totalidad 

de la elaboración temático-formal, con todas las notas y sonidos que la componen, se 

procedió al coloreado armónico. Cada una de las doce secciones ha sido tratada 
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aplicando el mismo procedimiento. El color armónico inicial del bloque es triádico, al 

igual que el color final, siendo éste último un acorde a la quinta justa descendente 

respecto al inicial. En la hoja de programación armónica de DM-D correspondiente a la 

sección 8 y mostrada en la figura, se parte de una tríada de Lab M para finalizar en otra 

de Reb M. Entre las dos tríadas se produce una transición progresiva hasta el 

dodecafonismo (compás 5 del ejemplo). Para ello, como puede observarse, se procede a 

agregar notas a la tríada inicial hasta alcanzar el total dodecafónico. Posteriormente se 

sigue el proceso inverso, eliminando sonidos para concluir con una tríada. La idea 

estética de fondo persigue un tratamiento plástico de la armonía, como si de una 

transición visual de color se tratara, partiendo de un color plano (tríada) que realiza una 

transición hasta el gris (dodecafonismo), para regresar hacia otro color plano. 

 

 

 

 

Figura 5. Fragmento de la hoja de programación armónica de M-Obelisk correspondiente a la 8ª sección. 

Cada compás del pentagrama inferior muestra, dispuesto en forma de escala, el agregado armónico a 

aplicar en él. El pentagrama superior contiene el conjunto de sonidos a tomar en cuenta para el 

tratamiento de las notas extrañas a la armonía. 

 

La organización armónica completa de toda la otra es mostrada en la siguiente figura. 

En el primer pentagrama aparecen las doce parejas de tríadas con la que es coloreada 

cada una de las doce secciones de la obra. Muestra asimismo el intervalo de transición 

entre la última triada de un bloque y la primera del siguiente, cuya organización 

secuencial ha sido compuesta para describir, al igual que en los procesos temáticos, un 

perfil elíptico. 
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Figura 6. Esquema de la organización armónica general de M-Obelisk. 

 

 

Por otro lado, se realizó también una distribución esta interválica entre secciones para 

que facilitase la aparición de tríadas sobre cada uno los doce sonidos de la escala 

cromática. Con especial incidencia en las de Sol y Do, que constituyen el eje armónico 

de la pieza, junto con la de Reb. A través de dicha presencia triádica sobre el total 

cromático se persigue establecer, a nivel macroformal, un vínculo con las transiciones 

dodecafónicas internas a cada uno de los bloques. Hemos de insistir en que todas estas 

actuaciones y aplicaciones armónicas fueron concebidas y ejecutadas una vez que se 

encontraba completamente conformada la estructura de la obra, decidiendo entonces y a 

la luz de tal estructura, qué configuración armónica se deseaba para la misma. 

 

 

6. M-Obelisk: Perspectivas de futuro 

 

Designing Music, el software que lo implementa DM-D y esta obra M-Obelisk, forman 

en conjunto un medio de expresión artística del compositor Luis Robles. En este caso, 

tratando de explorar una vez más las relaciones entre Música y Arquitectura. Unas 

relaciones de considerable fecundidad y que se remontan, como mínimo, al motete 

Nuper Rosarum Flores de Dufay, basado en las proporciones de la cúpula de la Catedral 
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de Florencia. Desde otra perspectiva, la terna Designing Music, DM-D y M-Obelisk 

desarrolla una línea de trabajo que apunta hacia dos direcciones de futuro por los que la 

creación musical necesariamente ha de discurrir. 

 

La primera dirección consiste en el apoyo sobre sistemas informáticos para la 

generación de estructuras musicales. Muy diversas artes, como la arquitectura o las artes 

plásticas, hace ya tiempo que siguen dicha dirección. Sin embargo, en el campo musical 

su incidencia resulta a día de hoy todavía muy limitada, pues una notable proporción de 

creadores continúan trabajando como hace 300 años, escribiendo manualmente nota a 

nota. 

 

La segunda dirección aborda el modo de enfrentar, desde el punto de vista musical, la 

ecuación tecnología-estética. Por un lado, una determinada tecnología tiende a 

condicionar el resultado estético. Por otro, hay que ser lo suficientemente ambiciosos y 

creativos para imaginar estéticas que sean generatrices de nuevas tecnologías, 

invirtiendo así dicho condicionamiento. Consideramos que ambas direcciones contienen 

dos de los grandes retos para la creación musical en las próximas décadas, en las que 

numerosos creadores e investigadores actualmente trabajan. 
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PETER BOSCH AND SIMONE SIMONS18:      

 
Wilberforces, a different way of video processing in the public space 

 

 

Abstract:  

This article describes the theoretical and artistic foundations of Wilberforces, a work by 

Bosch & Simons, premiered at the exhibition “Winter Sparks”, FACT, Liverpool, 

2012/13. The Wilberforce pendulum, which the piece references, is an example of a 

coupled mechanical oscillator, often used as a demonstration in Physics education. In 

Wilberforces three long metal springs are used for generating video and audio data. 

Below one of the springs hangs a video camera with a microphone, below the other two 

hang tiny loudspeakers. Images and sounds captured by the camera are projected in real-

time. The work plays with and transforms a location in a way that is difficult to grasp 

what is real and what is manipulated, creating an environment wherein people are 

encouraged to participate without being aware of giving up something of their privacy: 

A mechanism that is used more and more in our society. Luckily, in this case, they are 

only taking part in the creation of an artwork.  

 

Introduction 

During the past twenty years we have focused in particular on the development of 

autonomous installations. We like to call our creations ‘music machines’. Music to 

emphasise our interest in the quality and organisation of sound, machines to suggest the 

presence of mechanical elements and productivity. No trickery is involved. It is just the 

machines playing largely their own game in a fascinating world somewhere between 

order and chaos. The movements and sounds created by these machines can change 

almost imperceptibly from order into chaos and vice versa. In a certain way the 

machines themselves possess a creative potential. The role of the computer is 

paradoxical: although it controls the mechanics (often electric motors), it can only partly 

foresee the physical outcome of its decisions.19  

                                                 

18 Artistas:  Bosch & Simons  boschsimons@gmail.com 

 

 

 
19 BOSCH, P. and SIMONS, S. “Our music machines.”  In: Organised Sound (2005),  n. 10-2, pp. 103–

110. 
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In most of our works we don´t use sound or image processing and even no 

loudspeakers except for three cases: Electric Swaying Orchestra (1991-92), our first 

work with real-time sound processing, electronics and loudspeakers, Aguas Vivas 

(2001-07) combining real-time sound processing with live video projection and 

Wilberforces (2012-13). While technically it has several similarities with its two 

predecessors, conceptually it means a definitive new chapter in our work. So far people 

have often experienced our work as immersive, but “real interactivity” has never been 

present. In Wilberforces, however, people are invited to participate in the creation of  

the work. Our starting point was how to transform an inspiring phenomenon from 

science into an engine for the creation of a lively and unpredictable work, but in the end 

interactivity and interference with the public space has produced a much broader 

context. Therefore, we will not only describe the position of Wilberforces within our 

own oeuvre but also discuss the social significance of its set-up and examine its place 

within the tradition of interactive and screen-based work. 

 

           Image 01 – The Electric Swaying Orchestra, MultiMediale2, ZKM, Karlsruhe, 1993. 
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Electric Swaying Orchestra 

 Ever since the Electric Swaying Orchestra (1991/92)20, sound, construction and 

scientific background have been inseparable in our projects. The work consists of six 

huge pendulums which are activated by the up and down movement of their hanging 

mounts. Some similarities in the concept with the music piece Pendulum Music, written 

by Steve Reich in 1968, are remarkable. Reich describes his piece as follows:  

Four or more microphones are suspended by their cables above a loudspeaker. Each 

amplifier is turned up just to the point where feedback occurs when a mike swings 

directly over its speaker. The performance begins with performers pulling each mike 

back like a swing and releasing them in unison. The piece ends shortly after all 

mikes have come to rest and are feeding back a continuous tone21.   

 Not everyone who has seen the Electric Swaying Orchestra would think at once of 

Pendulum Music. Nevertheless, these projects have a lot in common. In both projects, 

the musical outcome is determined by the change in distance between sound input and 

sound output devices; here, however, the performers of Pendulum Music are replaced by 

motors and the analogue feedback by digital feedback. In Reich’s piece, the small 

differences in periods and stop times of the pendular movements are unpredictable 

factors. In the Electric Swaying Orchestra, this unpredictability is realised by 

parametrically driven pendulums22, a well-known subject that has been thoroughly 

researched and documented by physicists within the cadre of order and chaos theories. 

These pendulums command an exceptionally wide range of movement; what starts off 

as a traditional to and fro swing can become an unpredictable and irregular motion or 

even a startlingly vigorous full circumrotation. A microphone or loudspeaker is attached 

to the end of each pendulum and electronic music is heard from the loudspeakers. The 

computer interprets the sounds received from the three swaying microphones and 

responds by playing new notes over the three speakers. The computer is constantly 

listening to itself in a repetitive process without end. The complexity and 

unpredictability of the system ensures that each performance is unique in both 

movement and sound. The project was developed in cooperation with students from the 

faculty of mechanical engineering of the University of Twente in Enschede, Holland. It 

                                                 

20 BOSCH, P. and SIMONS, S. “The Electric Swaying Orchestra.” In: Leonardo Music Journal (1996), 6, 

p. 116–17. 

21 REICH, Steve. “Pendulum music.” In: Source, Music of the Avantgarde (1971), 10, p. 31. 

22 NAYFEH, A.H., and MOOK, D.T. Non-linear oscillations (pp. 258–61). New York: John Wiley & 

Sons, 1979.  
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was awarded an Honorary Mention in the section ‘Interactive Art’, at Prix Ars 

Electronica 1992, Linz, Austria. 

 

 

 

Image 02 – Aguas Vivas, “White Noise”, ACMI, Melbourne, 2005: three stills from live projections. 

 

 

Aguas Vivas 

 The installation Aguas Vivas (2001–2007) is, at least mechanically, simpler than any 

other of our works: One steel container filled with black oil, one oscillating motor, eight 

springs. Different to our previous projects, we started concentrating on the image rather 

than on the sound. Instead of creating a non-linear system algorithmically, we decided 

to build it physically. The oil is sent into vibration and the surface starts to undulate, 

changing constantly. Light reflected onto the surface of the oil is fragmented, instantly. 

The results are captured with a video camera and projected on a wall. The images are 

extremely energetic, never constant and very hypnotic. The first prototype of the work 

dates back to 1996, and the project has been changed and expanded upon several times 

since then. At the exhibition Midivisi (2001) in Z33, Hasselt, Belgium, we added 

electronically processed amplified sound for the first time.  

 The container, light source (a white neon cross), camera and microphones were 

located in the same space. In an adjacent space, the video image was projected together 

with amplified, processed sounds that were captured from the moving container, all 

realised in real time. At ISEA 2002, Nagoya, Japan, we premiered a new set-up with 

two simultaneous sound and image projections. One live projection is in the version of 

2001, the other shows still images captured in real time from the ever-changing original 

material, revealing an otherwise hidden world. The relatively static second layer forms a 

mesmerising counterpoint to the energetic and hypnotising effect of the other 

projection. In 2003 the work was shown at the exhibition ‘Del Mono Azul al Cuello 
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Blanco’ at the Lonja del Pescado, Alicante, Spain23. Here we added a circle to the image 

of a cross. This does not only alter the emerging light patterns, it also widens the 

psychological impact of the piece, reminding one of the many images from 

contemporary crusades of target marks in warfare, or simply of the traditional 

countdown at the start of a movie. 

 

 

    Image 03 – Wilberforces, FACT, Liverpool, 2012/13: The springs and the screen in projection booth. 

 

Wilberforces 

Wilberforces is a new product of our research into complex, unpredictable 

systems and unstable balances, a piece which is part physics experiment and part new-

media installation. The Wilberforce pendulum, which the piece references, consists of a 

hung spring with central and eccentric weights. Once calibrated, vertical and circular 

movements alternate even without additional external energy. It is an example of a 

coupled mechanical oscillator, often used as a demonstration in physics education. 

 

The device's intriguing behavior is caused by a slight coupling between the two motions or 

degrees of freedom, due to the geometry of the spring. When the weight is moving up and 

down, each downward excursion of the spring causes it to unwind slightly, giving the weight a 

                                                 
23 BOSCH, P. and SIMONS, S. “Aguas Vivas.” In: Del Mono Azul al Cuello Blanco. 

José Luis Pérez Pont (ed.). Valencia: Generalitat Valenciana, 2003. pp. 240–7 
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slight twist. When the weight moves up, it causes the spring to wind slightly tighter, giving the 

weight a slight twist in the other direction. So when the weight is moving up and down, each 

oscillation gives a slight back and forth rotational impulse to the weight. In other words, during 

each oscillation some of the energy in the translational mode leaks into the rotational mode. 

Slowly the up and down movement gets less, and the rotational movement gets greater, until 

the weight is just rotating and not bobbing24. 

In the same way all the energy is transferred back from the rotational mode into the 

translational mode. Wilberforces builds further on this scientific experiment. Three long 

metal springs are used for generating video and audio data. Below one of the springs 

hangs a video camera with a microphone, below the other two hang tiny loudspeakers. 

Signals from the moving camera, mike and speakers provide the basic material for the 

sound and image projections produced by the work. The springs have a length of around 

six meters, a size normally not found in physics laboratories and resulting in spectacular 

large and slow movements. Each spring is hung from above and attached to a pneumatic 

actuator that adds energy to the system. Images and sounds captured by the camera are 

projected in real-time.  

The irregular motion of the springs can be tracked and experienced in an 

adjacent space or anywhere when emitted live on the Internet. Within our oeuvre 

Wilberforces is, like Aguas Vivas, in the first place a vibratory project, forming part of a 

series that arose from our collaboration with students of the University of Twente in 

Enschede, Holland within the framework of TARt, a technique and art festival that was 

active in the nineties. As a consequence of physical properties –all of these works being 

sprung constructions– the movements and sounds created by the machines can change 

almost imperceptibly from order into chaos and vice versa. The keyword of the series is 

a resonant frequenciy25. Mechanically produced vibrations bring these constructions 

into motion by stimulating its resonant frequencies. 

The construction –not much more than some long springs and actuators- is 

simple but effective. We initially introduced the camera, speakers and electronics to 

“magnify” the magical behaviour of these springs, by translating their movements into 

image and sound, not fully being aware of the effect of creating an interactive 

installation at the same time. At its first appearance, at FACT, Liverpool, the work’s 

power, caused by its resemblance to interactive games, came alive. The work was 

                                                 
24 Wikipedia.< https://en.wikipedia.org/wiki/Wilberforce_pendulum>  [consulted October 4, 2014]. 
25 MEIROVITCH, Leonard. Fundamentals of Vibration. Singapore: McGraw-Hill Book Co., 2000. 

 

https://en.wikipedia.org/wiki/Wilberforce_pendulum
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placed in a public hall, next to the bar of a film house/exhibition space and hundreds of 

people who would not normally go to a new-media exhibition got in contact with the 

work. This way the public space was being transformed into a playful, but at the same 

time monitored area. The work plays with and transforms a location in a way that is 

difficult to grasp what is real and what is manipulated, creating an environment wherein 

people are encouraged to participate without being aware of giving up something of 

their privacy: a mechanism that is used more and more in our society. Luckily, in this 

case, they are only taking part in the creation of an artwork. 

 

 

Processing techniques used in Wilberforces 

          The techniques used in the processing of the live video material are 

unconventional but simple. The great variety of movements of the camera itself in 

combination with its upside down position delivers a footage that already without any 

further processing is exciting and inviting.  All signals from the camera are being sent to 

a projector with a low-cost wireless system. This introduces some side effects like 

distorted lines that now and then move vertically over the screen and a relatively low 

image resolution. Both effects evoked associations with CCTV cameras to some people, 

making them think about pro and contras of these devices that are abundant in our 

current society. 

           The processing of the audio material is much more complex. Like in the 

Electric Swaying Orchestra feedback is the central technique. Audio feedback is a 

process that is generally difficult to restrain, but in this set-up it works really well, 

helped by the built-in audio compressor of the camera that keeps the sound levels within 

an acceptable range for a public space. Sounds captured by the camera are mixed with 

sounds from a DSI Evolver synthesizer and sent to the hanging speakers with different 

sound effects, produced by the classic Yamaha SPX 90 sound processor. This mix is 

picked up again by the mike of the camera together with new appearing sounds in the 

space, etcetera. In order to make the system workable for a public space the installation 

was working at unpredictable intervals, not continuously. 

             The sound in the projection space is processed even further, delivering a live 

soundtrack with the live footage by adding echo and reverb with ordinary guitar effect 

pedals and by transposing part of the incoming sound two octaves down, being played 

through a sub-woofer. The result was not only perceived by the public as intriguing, but 
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sometimes also as frightening. For readers that have a special interest in the devices 

used in the set-up please refer to image 04. 

 

                              Image 04 – Wilberforces, FACT, Liverpool, 2012/13: scheme of devices and connections. 

 

Discussion 

          While computers, networks and electronics in general keep on being faster and 

faster, at the same time artists, technicians and the public keep getting more and more 

demanding, a never-ending spiral of progress, satisfaction and discomfort. However the 

development of Wilberforces and especially its final appearance in the public space 

made us aware of the fact that there still are, to the contrary of what one would expect, 

many tools available for creating lively and exciting interactive works, without the use 

of any expensive hi-tec. With this article we hope to have inspired the reader, inviting 

him/her to consider the use of mechanical and analogue components in his/her work. 

“Real” materials and analogue processes still have a directness and purity that, in spite 

of impressive progress, are still difficult to equalise with digital means.  
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PAU BALLESTER SANCHEZ26:    

  Construcción de un concierto  de percusión en el espacio arquitectónico  
del Conservatorio Profesional de València desde los conceptos de pulso, 
ritmo  e inocencia, como propuesta de acercamiento al arte sonoro y la 
música contemporánea. 

 

 
 

 “El pulso y la inocencia” es el título del concierto y, a su vez, de  la investigación que 

estoy llevando a cabo. Dicho estudio lo estoy desarrollando en el Conservatorio 

Profesional de Música de Valencia. Dos vertientes confluyen en esta propuesta. Por una 

parte, presentar mi trabajo de investigación, empezando por la construcción de un 

concierto desde los conceptos de pulso y ritmo de la Percusión contemporánea, cuyos 

referentes son John Cage, Steve Reich y Llorenç Barber, y que narra la experiencia 

vivida por mi parte junto con los alumnos implicados en el proyecto de creación; y por 

otra, abrir un debate en torno a la problemática del alejamiento del arte sonoro –así 

como de la propia música contemporánea- de los Conservatorios de música y de los 

planes académicos de sus estudios oficiales.  

 

Trataré en primer lugar la segunda vertiente mencionada. 

 

Desde mi punto de vista, el arte sonoro se ha posicionado de manera equivocada 

en unos parámetros alejados del academicismo institucional de los Conservatorios. Es 

evidente que este alejamiento ha sido provocado por un rechazo por parte de la 

academia a aquellas propuestas alejadas del oficialismo de los estudios de la llamada 

“música académica”.  Sin embargo, en otras disciplinas e instituciones, llámense “bellas 

artes” y Universidad, dichas propuestas han sido acogidas de manera natural 

conviviendo con otras disciplinas artísticas, como la escultura o la pintura. Asimismo, 

ha existido, y existe todavía, un rechazo por parte de los colectivos modernistas 

involucrados en las nuevas tendencias creativas, a huir de los academicismos 

institucionales. No hay nada más contradictorio que el hecho de que las nuevas 

tendencias sonoras no sean acogidas allá donde se estudia, o se debería  estudiar, el arte 

por excelencia del sonido, que es la música. 

 

 Por encima de las instituciones existen las personas que las conforman, y 

excusarse en aquéllas puede provocar un distanciamiento cada vez mayor y un proceso 

contaminante en ambos sentidos. 

 

El arte sonoro debe, cuanto menos, darse a conocer en aquellos círculos donde la 

enseñanza de la música esté presente de una manera establecida, y los Conservatorios 

son hoy en día, guste a quien guste, la institución oficial donde estos estudios están 

                                                 
26 Prof. de Percusión del Conservatorio Profesional de Valencia.Fundador y miembro de Amores Grup de 

Percussió y Capella de Ministrers.pauballester1@gmail.com 
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regulados de manera oficial. Y no sólo por el conocimiento necesario que conlleva la 

enseñanza de la música de aquellas propuestas que marcan, en cierta manera, la 

vanguardia de la creación sonora, no olvidemos que la música llamada contemporánea 

también representa “otro” olvido de los planes de estudio, sino por la herramienta de 

trabajo de enorme interés que encierra el arte sonoro a la hora de estimular y trabajar la 

creatividad. 

 

 Es esencial que la innovación vaya acompañada de una dosis de curiosidad que 

debemos desarrollar e incentivar en las enseñanzas artísticas. Sólo de esta manera 

podremos potenciar en nuestros alumnos el afán por las formas de expresión que 

favorezcan las capacidades interpretativas.  

 

 La ansiedad provocada por los planes de estudio actuales, en cuanto a música se 

refiere, es un obstáculo para la propia creatividad. La pérdida de estos miedos y 

prejuicios, así como el miedo escénico como enemigo emocional deben ser tratados y 

trabajados en los planes de estudios. El tecnicismo exacerbado que generalmente se 

persigue en los planes de estudio de los Conservatorios limita el tiempo para el 

desarrollo de la creatividad en la música. 

 

 Todas las personas, en mayor o menor medida, son creativas. La imaginación, 

espontaneidad, humor, curiosidad, iniciativa, por citar algunos ejemplos,  son aspectos 

que intervienen en lo creativo. El ejercicio de éstos es fundamental para complementar 

los estudios convencionales, tratándose de música. ¿Qué sería la música sin creatividad? 

Nos planteamos actitudes críticas, pero siempre desde la barrera, en cambio, huimos 

cuando se trata de crear y enfrentarse a la intuición de generar ideas. Y dado que somos 

educados desde el miedo, éste nos impide solventar positivamente ante el público un 

comportamiento artístico, aunque diría que más que artístico muchas veces se trata de 

sobrepasar carreras de obstáculos técnicos y de considerar nuestro instrumento como un 

enemigo al que debemos ganar la batalla a la hora de la interpretación. No puedo poner 

en duda el esfuerzo y sacrificio que supone el dominio técnico de un instrumento, pero 

éste no puede convertirse en nuestro enemigo, sino en nuestro compañero de viaje. 

Viaje que actualmente dura, sólo en un Conservatorio profesional la friolera de 10 años 

de estudio. Y en esta batalla es donde entran en juego los aspectos que del arte sonoro 

podemos extraer como herramientas fundamentales del trabajo creativo. Crear, inventar, 

imaginar, reírse, improvisar, trabajar en grupo, desarrollar la tolerancia, todo con un 

rigor estructural y con la búsqueda de un resultado artístico, serán objetivos prioritarios 

del trabajo. Y hablo de resultado, como parte del proceso creativo, donde el prejuicio 

del fracaso o el éxito se encuentren ausentes del planteamiento inicial. 

 

La disciplina, como aspecto fundamental en el desarrollo de los estudios 

musicales, no debe ser descuidada y tiene que ser considerada como pilar básico a la 

hora de tratar conceptos que van a complementar la formación musical de un individuo. 

Formación donde sobre todas las facetas debe prevalecer la educación personal con el 

objetivo de formar individuos con una calidad humana favorecida y beneficiada por  el 

estudio y la práctica. 

 

 Como conclusión a esta primera parte afirmaría la necesidad de incluir en los 

planes de estudio de los Conservatorios a través de asignaturas, o bien optativas o bien 

troncales, el estudio y conocimiento del arte sonoro como herramienta creativa y 

conocedora de las nuevas vanguardias sonoras, así como apostaría por un acercamiento 
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a la propia “academia” de aquéllos círculos donde convive el arte sonoro y que por una 

razón u otra rehúyen de la misma. 

  

 ¿Por qué no llegar a ver un programa de concierto donde convivan músicas del 

siglo XIII, con compositores como Beethoven, Cage o Barber? Sería la mejor muestra 

de la ausencia de miedos y prejuicios, así como una demostración del auténtico “arte 

sonoro”: La Propia Música. 

 

En segundo lugar abordaré la primera vertiente expuesta en la introducción. 

 

A lo largo de mi trayectoria profesional he vivido la evolución de la percusión 

en una etapa de eclosión de esta familia de instrumentos, principalmente  en España, 

que ha sido el último cuarto del S.XX. 

 

 Mi vida profesional ha desembocado, por una parte, en mi condición docente 

como profesor de percusión, actualmente en el Conservatorio Profesional de Valencia y, 

por otra parte, como intérprete siendo miembro fundador de Amores Grup de Percussió 

y miembro de Capella de Ministrers desde 1990 (grupo dedicado a la música antigua), 

dos polos interpretativos opuestos en apariencia, pero nada más lejos de la realidad, al 

encontrarse dentro del imaginario círculo diacrónico de la historia de la música 

enormemente cercanos y conexos.  

 

“El pulso y la inocencia” es el título del concierto que presenté el pasado 13 de 

junio en el edificio del Conservatorio Profesional de Música de Valencia. El título 

responde, en primer lugar, a la utilización del pulso y el ritmo como bases 

fundamentales en la experimentación y creación. En segundo lugar, la inocencia hace 

referencia  al estado de los sujetos participantes en cuanto a su desconocimiento de los 

materiales con los que se van a encontrar y su respuesta para con ellos en la evolución 

del proceso. Si bien es cierto que el título no pretende responder a ningún objetivo 

concreto de la investigación, sino a unas palabras que encierran cierto sentido 

emprendedor de un viaje donde se intuye el final del mismo, pero se desconoce cómo y 

por dónde transcurrirán los caminos por parte del propio investigador convirtiéndose 

éste  también en “inocente”. Como así responde John Cage cuando se pregunta: ¿Cuál 

es la naturaleza de una acción experimental? Es simplemente una acción cuyo 

resultado no está previsto (Cage, 2002b: 69). 

 

Comparto la idea que defiende Álvaro Zaldívar, el estudio del presente y futuro 

de la «acción/interpretación artística» como legítima investigación «performativa» 

(Zaldívar, 2005:121), ya que es una realidad. El trabajo se presenta como parte de una 

metodología de investigación que se centra en la práctica, en la acción artística, desde 

lo que se ha venido a denominar como ‘Estudios performativos’ (Hernández, 2011: 85-

118). 

 

La creación-construcción de un concierto o acto sonoro –añado lo de acto sonoro 

para ampliar las connotaciones del término clásico “concierto”- responde a unos cauces 

por regla general establecidos. Por una parte, el concierto viene determinado por unas 

obras concretas registradas en una partitura (la mayoría de los casos) o, por otra parte, 

se pueden establecer unos cauces y pautas donde cabe la improvisación y la creación de 

los propios intérpretes y donde los elementos sonoros puedan o no responder a los 

instrumentos musicales convencionales, dando cabida a cualquier objeto sonoro que 
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pueda resultar de interés. Además, la relación proxémica con el espacio donde se realiza 

el concierto es un determinante de enorme importancia a la hora de bautizar el concierto 

como una incursión dentro del ámbito del arte sonoro más que del “concierto” como tal, 

pues si bien la música se define como la organización de los sonidos en el tiempo, la 

relación del espacio donde se producen estos sonidos organizados o no y la utilización 

del mismo como herramienta sonora y como condicionante a la hora de la creación lo 

sitúan de manera clara en el ámbito de las creaciones sonoras; la que propongo tiene 

conexiones con lo que desde los años 90 se ha denominado “Arte sonoro”. Sus 

antecedentes, como muy bien los define Miguel Molina (2008:213) están basados en 

“las vanguardias históricas a través del uso del ruido por parte del futurista Luigi 

Russolo, el dadaísta Marcel Duchamp y del escritor español Ramón Gómez de la 

Serna”. 

 

Hablar de creación y arte sonoro es hablar de música experimental, pues mi 

propuesta no deja de ser un experimento (controlado). Sobre este aspecto son básicas las 

ideas de Murray Schafer como antecedente más significativo. Schafer desempeñó su 

labor más próxima al ámbito de la escuela, el trabajo que aquí se propone, aún 

desarrollándose en un marco educativo, pretende convertirse en una investigación 

artística más que en una investigación-acción. Bien es cierto que la experimentación, la 

innovación y, por supuesto, la investigación se han visto siempre muy alejadas de la 

realidad de los planes de estudio de los Conservatorios, y que con esta experiencia se va 

a brindar una buena oportunidad de tratarlos, siendo sus resultados los que situarán y 

definirán al final el lugar que les correspondan.   

 

Se trata de una investigación artística, dentro de un marco educativo, donde el 

propósito de generar un pensamiento predomine sobre el crear una metodología 

concreta para el aprendizaje centrada en los sujetos. Naturalmente, el realizar esta 

actuación dentro de un marco educativo (Conservatorio), la innovación y creatividad 

constituyen una razón de peso importante, como señalé  a anteriormente.  

El proceso de construcción va a convertirse en el pilar fundamental de la 

presentación que aquí propongo. Diferentes preguntas surgen inmediatamente a la hora 

de la explicación, planteamiento y estructura del trabajo: 

 

¿Quién?  

¿Cuándo? 

¿Cómo?  

¿Por qué? 

  

¿Quién ha realizado la interpretación del concierto? 

  

 El concierto se ha llevado a cabo con los alumnos de la asignatura de música de 

cámara de Percusión del Conservatorio Profesional de Música de Valencia. En total 15 

alumnos en una franja de edad entre 14 y 21 años. Matriculados en los cursos de tercero 

a sexto de Percusión. 

 

 La elección de los intérpretes fundamenta algunas de las razones de esta 

investigación. El experimentar con materiales desconocidos en la programación oficial 

de estudios y sus resultados en los alumnos, aporta una nueva experiencia, donde el 

profesor adopta el papel de artista-creador junto al grupo de trabajo, y donde el registro 

de esta experiencia reflejará unos resultados que serán analizados y aportarán unas 
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conclusiones, las cuales podrán ser tomadas en cuenta o bien a nivel vivencial y artístico 

como a nivel pedagógico. Los alumnos vivirán una experiencia artística diferente a las 

habituales en su entorno educativo y la observación a su respuesta nos proporcionarán 

las conclusiones de la investigación. Como señala Cage: La música de percusión es una 

transición contemporánea desde la música influida por el teclado a la música del futuro 

que dará cabida a todos los sonidos. Cualquiera de estos sonidos es aceptable para el 

compositor de música de percusión; explora el campo –no musical- del sonido, 

prohibido por la academia, en la medida en que resulta manualmente posible (Cage, 

2002b: 5). 

 

¿Cuándo se ha realizado la creación del concierto? 

 

Desde el 3 de octubre de 2012 hasta el 29 de mayo de 2013, se han formalizado 

24 sesiones de trabajo para llevar a cabo el proyecto de creación del concierto que tuvo 

lugar en el Conservatorio Profesional de Música de Valencia, Velluters, el pasado 13 de 

junio de 2013. 

 

 Dichas sesiones se han desarrollado los miércoles en el horario concedido a la 

asignatura de música de cámara de percusión. Su duración ha oscilado entre 70 y 90 

minutos. 

 

 El 85% de estas sesiones han sido registradas en soporte videográfico, y todas 

ellas anotadas en el diario de campo. A su vez, se han incluido entrevistas a los alumnos 

al finalizar las sesiones expresando sus impresiones y sensaciones.  

 

¿Cómo se ha construido la creación del concierto? 

  

 El régimen de trabajo fue planificado en tres partes o fases diferenciadas en el 

tiempo. La primera, dedicada a aplicar el pulso y el ritmo; la segunda, dirigida a la 

creación y experimentación sonora; y una tercera, destinada a experimentar con 

diferentes conceptos como voz, actitud y comportamiento artístico y al diseño del 

concierto/performance.  

 

 Seguidamente resumo el contenido de cada una de las fases: 

 

Iniciamos la primera etapa con una exposición del proyecto; a continuación, 

propuse una experimentación en torno a la escucha del pulso individual combinado con 

ejercicios de escucha exterior, (la calle, el tráfico, conversaciones, etc). El hecho  de 

tener que sentir con los dedos el pulso de cada uno y la escucha requería de una 

atención y concentración sumamente importante, lo que significaba un factor añadido al 

objetivo del ejercicio. En un momento inicial se hizo sonar el pulso en el muslo, a la vez 

que se sentía. Se planteó la disyuntiva de pulso vs ritmo, entablando un debate 

interesante entre todos nosotros. La asociación de ritmo al pulso fue generalizada, 

aspecto estereotipado tratándose de la primera fase de trabajo.  

 

La inocencia hizo acto de aparición desde el momento en que lo desconocido 

tomaba cuerpo al tratarlo como algo habitual, es decir, el pulso que de manera 

inconsciente se halla presente a lo largo de toda nuestra vida, se convertía en un 

instrumento de trabajo consciente a través del cual iba a transcurrir la construcción de 

un concierto/performance.  
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 El paso inmediato, después de haber experimentado con el sonido del pulso en el 

cuerpo, de forma individual y entre compañeros, fue trasladar el sonido a un 

instrumento de parche como símbolo principal de los instrumentos de percusión. El 

resultado sonoro lo estimé de elevado interés y decidí incluirlo como una escena sonora 

dentro del concierto.  

 

El siguiente elemento complementario, asociado al pulso, fue la percusión 

corporal. Esta prueba se realizó utilizando la voz como pulso métrico. El objetivo que 

busqué al proceder de esta forma no es otro que el de apreciar la independencia mental 

de la psicomotricidad corporal, con el fin de poder procesar cada uno de los golpes o 

sonidos producidos desde el esfuerzo cerebral antes que los impulsos producidos de 

manera natural. El resultado es el control del ritmo producido en el cuerpo desde un 

proceso de trabajo mental. 

 

 Sentir el cuerpo humano como instrumento es una faceta en la cual quería 

incidir. Sentir el propio cuerpo y escuchar los cuerpos de los demás supone un ejercicio 

importante de escucha. Y ésta ocupa un ítem muy importante en el desarrollo del trabajo 

de creación. A su vez, supone una labor de conciencia en el trato del instrumento, sea 

cual sea, desde el momento en que invitamos a integrar un instrumento ajeno a nuestro 

cuerpo a formar parte de éste. 

 

 La escena de percusión corporal formaría parte del concierto. Se propusieron 

creaciones individuales para ser compartidas en grupo y también se introdujo la 

improvisación, como herramienta importante en el desarrollo del discurso musical. Se 

crearon dos grupos con la finalidad de explicar y entender la estructura musical. Es 

decir, se construyeron estructuras musicales, por ejemplo: A-B-Improvisación-A-B-

Improvisación-Coda-Tutti final, con la finalidad de aprender la organización y 

construcción de una estructura. 

 

            Se hizo hincapié en el trabajo del cuerpo humano tratado como instrumento de 

percusión antes de afrontar la obra de Steve Reich “Clapping Music” versionada para su 

interpretación en el concierto. Son numerosas las versiones que he realizado de la obra 

de Reich, reinventando cada una de las veces una nueva versión. Los motivos de elegir 

esta obra responden, en primer lugar, a conocer la música de Steve Reich. Definida ésta 

como “pulse music”, responde perfectamente a las exigencias planteadas en mi proyecto 

a la hora de concebir la música desde el pulso de la misma. Y en segundo lugar, a la 

simplicidad del instrumento para el cual está originalmente escrita: las palmas de las 

manos. 

 

 Sentir y hacer sonar el pulso combinado con la escucha de los demás pulsos 

provocaba una aceleración que tenía su reflejo en el resultado sonoro. Esta incidencia se 

superó en las siguientes sesiones. Aprender a escuchar tomaba cuerpo en el desarrollo 

del trabajo.        

 

 Las primeras improvisaciones propuestas por los alumnos estaban, por lo 

general, muy sobrecargadas, y con poca elaboración a la hora de pensar y actuar. 

Propuse una reflexión a cada uno para exponer lo que sentían a la hora de improvisar. 

La opinión generalizada de querer demostrar algo más de lo que en realidad eres capaz 

hizo que focalizáramos tareas específicas para corregir esta manera de actuar, 
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incentivando la sencillez y la simplicidad, utilizando siempre antes la cabeza que las 

manos. 

 

Centrados ya en el Clapping, se trabajó la obra formando dos grupos –A y B- 

donde primero uno de ellos interpretaba el primer papel y otro el segundo para 

intercambiarlos después. 

 

 Se hicieron variaciones de la obra. Inicialmente tocando las palmas y contando, 

después llevando el pulso con los pies, tocando los silencios con los pies, con la voz, 

etc…sin decidir qué versión se iba a realizar en el concierto. Evidentemente era aún 

pronto para tomar esta decisión. 

 

 Seguí dedicándome a la obra de Reich, esta vez con instrumentos, por parejas, 

planteándome la posibilidad y creyendo interesante aplicar una versión interpretada con 

instrumentos (convencionales o cotidianos) en el concierto. El resultado me pareció 

satisfactorio, y a falta de decidir qué sonoridad elegiría en el concierto, quedó de una 

forma u otra, cerrado el trabajo del Clapping, que sumado al realizado con la percusión 

corporal, completaba la primera fase del proyecto destinada al pulso, ampliada con la 

proyección del documental titulado “South Bank Show”, dedicado a Reich. 

 

Finalizadas las cinco sesiones aplicadas al trabajo del pulso, la percusión 

corporal, creación y estructura y Steve Reich, comenzamos la segunda fase, la cual 

estaba orientada a introducir la creación y experimentación sonora en las praxis 

musicales de los alumnos. Empezamos con instrumentos no convencionales, es decir, 

utilizando toda clase de artilugios cotidianos, para inculcar la idea de la escucha como 

acción generadora de ideas musicales independientemente del instrumento musical 

utilizado. Con ello procuraba incentivar la idea de que cualquier objeto y sonido podría 

ser válido para hacer música. En este momento se evidenciaba la figura de John Cage, 

que con sus ideas, pensamientos y filosofía centraría parte del trabajo llevado a cabo en 

esta segunda fase. Cada uno de los alumnos fue aportando objetos cotidianos con los 

que fuimos desarrollando una fuente importante de sonidos, hasta ahora muchos de ellos 

ignorados, pero que al prestar atención y desarrollar la intuición, se convertían en 

auténticos instrumentos musicales. Se realizaron las primeras creaciones con dichos 

objetos potenciando la imaginación, incluso a la hora de dar títulos a cada una de ellas.  

 

Desde patrones rítmicos muy simples íbamos sumando instrumentos, añadiendo 

estructuras nada complejas e introduciendo unos códigos –signos gestuales-, los cuales 

servían de indicadores de aquéllas acciones sonoras que el conductor de la creación 

proponía. Los alumnos actuaban tanto de intérpretes como de creadores. Durante las 

siguientes sesiones se fue ampliando el abanico de códigos con el objetivo de enriquecer 

la creación sonora. Signos que representaban la duración, intensidad, timbre, tesitura, 

patrones rítmicos, diálogo, improvisación, imitación, locura, etc…fueron implementado 

el lenguaje de interpretación que se iba a utilizar en esta parte de la creación hasta lograr 

un cierto dominio en la comunicación entre creador e intérpretes, siquiera sin perder 

estos últimos su papel de creadores con sus instrumentos-objetos.  

 

            El desarrollo de la capacidad de independencia rítmica-auditiva fue un aspecto 

muy importante que tuve oportunidad de plantear en una de estas sesiones. Es decir, la 

capacidad de poder mantener un pulso o patrón rítmico, a la vez que se es capaz de 

escuchar otros pulsos o patrones rítmicos diferentes. Esta nueva perspectiva iba a tener 
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una repercusión importante en los resultados de la interpretación de los pulsos del 

corazón, desde el momento en que cada individuo posee un pulso diferente y sólo una 

rara coincidencia puede provocar dos pulsos simultáneos. Igualmente, el hecho de 

considerar de suma importancia la capacidad de crear estructuras polirítmicas acentuaba 

mi interés por prestar atención a esta tarea. 

 

 Los alumnos creaban, en grupos de dos, patrones rítmicos improvisados por 

ellos, con la única condición de que cada uno de ellos debía tener un pulso diferente. 

Consideré su sonoridad muy atrayente. 

 

 La individualidad dentro de un todo adquiría una importancia relevante, 

tomando conciencia cada uno de los intérpretes del significado de la suma individual 

dentro del colectivo, aproximándonos a un concepto holístico (vid. K. Wilber, 2001), 

que considero muy cercano a los resultados sonoros obtenidos. 

 

 Antes de finalizar esta fase, dediqué una sesión a realizar una creación basada en 

la improvisación libre. Consideré oportuno despojar a los alumnos de las normas y 

mecanismos trabajados hasta el momento, para facilitar su libertad y comprobar la 

capacidad de intuición y creación, su desenvoltura, ante una situación nueva para ellos. 

No alcancé el resultado adecuado, sin embargo, sí fue beneficioso en cuanto a la 

preparación del objetivo final. 

 

 Para continuar con la siguiente fase propuse unas sesiones dedicadas a la 

desinhibición en escena. Primero, para valorar el trabajo realizado hasta el momento; 

segundo, por considerar transcendental este aspecto a la hora de afrontar una actuación 

escénica. Fueron sesiones divertidas donde imitamos sonidos de la naturaleza, de 

animales, jugando con la voz originamos situaciones escénicas donde la creación sonora 

se intercalaba con el movimiento y el espacio. Movimiento y espacio jugarán un papel 

determinante en el concierto final, por lo que desde situaciones donde el humor y la 

diversión representaban un componente de vital importancia, lo fuimos precisando. 

 

            Una vez considerado el trabajo de la experimentación gestual sonora, suficiente 

para afrontar creaciones, digamos que con una mínima garantía de efectividad, y haber 

introducido la voz desde el humor (vid. Vila: 2010), pensé que era el momento de 

ocuparme del sonido desde la propia conciencia para ir ganándole terreno a la inocencia. 

Para ello, la herramienta de la imitación con la voz de aquellos sonidos de instrumentos 

cotidianos que cada uno de ellos hacía sonar requería de un análisis consciente previo a 

la propia acción sonora. De esta forma concebimos: pensar antes de tocar. Intentar 

crearse un concepto sonoro de aquel instrumento u objeto que quiero hacer sonar. Este 

tipo de actuación supondría un avance importante en el estudio de los instrumentos 

convencionales y su aprovechamiento acústico. Imaginar cómo quiero que suene mi 

instrumento, canalizar la energía para ello, elegir el color del sonido y agudizar la 

intuición auditiva me facilitará una nueva concepción sonora, y este aspecto es 

incuestionable cuando con instrumentos musicales quiero tratar. El arte sonoro se 

convertía así en herramienta de trabajo para lo que denominamos música académica. 

 

 Con la participación de la voz íbamos a concluir la última fase de la preparación 

y entrenamiento para el concierto. Para ello me centré en el tercer compositor que me ha 

proporcionado firmeza  y solidez en este proyecto, Llorenç Barber. Nuestra relación 

personal, haber trabajado juntos y conocer y haber interpretado su música, me permitía 
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ciertos recursos sonoros aplicables al concierto que encajaban dentro de las ideas 

preconcebidas para ello, e inspirándome en la obra que él escribió para Amores con 

motivo de nuestro décimo aniversario, comencé a hacer uso de estos recursos dentro de 

la creación. La obra se titulaba “Páginas amarillas y cupones descuento”. La voz, el 

movimiento y el sonido de instrumentos cotidianos convivían en un paseo de altura de 

los intérpretes –actuaban con una escalera cada uno de ellos-  por la sala de conciertos. 

Utilizamos el periódico como instrumento o partitura de trabajo. El uso de las palabras y 

las letras como partitura sonora, y no como medio de comunicación semántica, supuso 

una conquista a la hora de entender el sonido como componente intrínseco de cualquier 

acción cotidiana que podamos llevar a cabo. Desde aspectos musicales como el ritmo, la 

melodía y la improvisación fuimos creando situaciones escénicas y sonoras con la voz y 

la desinhibición como protagonistas. 

 

 Llegamos a la etapa del diseño del concierto. Para ello elaboré una estrategia 

basada en tres tramos: la recopilación del material sonoro, su ordenación estructural y su 

adaptación al trabajo espacial, -las dos últimas están subordinadas-. Tres pilares 

sustentaban el concierto: el pulso, la creación y experimentación sonora y el “Clapping” 

de Reich. Fui diseñando escenas y movimiento partiendo de la idea de hacer sonar el 

edificio del Conservatorio. Exploré la sonoridad en aquellas zonas donde de manera 

habitual no se escucha ni se hace música, relegándose esta tarea para las aulas o el aula 

magna. Descubrí el interés arquitectónico (vid. Marchán Fiz, 2008) y el juego que la 

construcción del edifico podía darnos a la hora de trabajar el espacio. Eric Kandel 

parafraseando a John O’Keefe afirma: “el espacio desempeña un papel en todo nuestro 

comportamiento. Vivimos en el espacio, nos movemos a través de él, lo exploramos y lo 

defendemos”. Y Eric Kandel continúa diciendo: “el sentido del espacio es fundamental 

pero misterioso porque, a diferencia de otros sentidos, no hay para él un órgano 

sensorial especializado” (Kandel, 2007: 357). Las escaleras, los tres edificios unidos por 

pasillos de cristal, el montacargas, las rampas, etc…ofertaban unas posibilidades muy 

sugestivas para elaborar un diseño interesante donde público e intérpretes pudieran 

convivir en un mundo sonoro de nueva creación.  

 

 Volviendo al material sonoro del que disponía, confeccioné un listado que a 

modo de puzle iría encajando según las piezas que determinaba el espacio y la 

estructura  musical pensada. Aprovechamos la versión del Clapping que interpretamos 

en el concierto que tuvo lugar en el Cabanyal, en Valencia, bajo el título “Arte Sonoro 

de ayer y hoy. Desde la escoba musical de Cervantes hasta Clapping Music por 

Cabanyales” organizado por XV Edición Cabanyal Portes Obertes 2013, Laboratorio de 

Creaciones Intermedias (LCI, UPV). Se trataba de una versión donde la idea de la 

reivindicación –se interpretaba con cacerolas- y la intención de crear una tensión final 

provocada por un constante crescendo –se iban sumando intérpretes poco a poco- 

ofrecían un magnífico resultado. 

 

 Aprecié el momento donde los paseos por el edificio, la observación, la 

reflexión, la intuición, el humor, la música estudiada durante el curso o el reflejo de 

unas sensaciones difíciles de explicar desembocarían en unas ideas que se tendrían que 

ver reflejadas en un concierto/performance con un resultado sonoro óptimo y una 

estructura coherente.  

 

 Todo espacio es en mayor o menos medida un “espacio sonoro”, pero sin duda 

alguna si existe un espacio sonoro por excelencia no es otro que el Conservatorio, 
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entendido por la intención de la  acción generadora de sonido como la base que sustenta 

y da sentido al espacio arquitectónico que conforma cualquiera de los centros 

educativos de música. 

 

Pero la idea de este concierto no era la de generar sonido en un espacio donde 

continuamente se esta produciendo éste, sino de dotar el propio edificio como un 

contenedor sonoro, alejándose de las propias aulas , que es precisamente, como a modo 

de celdas, donde tiene lugar diariamente el estudio de los instrumentos generadores del 

sonido. Junto a éstas todo un conglomerado de espacios donde el ir y venir o la propia 

espera de la gente que conforma la comunidad educativa convive junto a aquéllas celdas 

donde se encierra la gente a producir “música”?. La apertura de la música a esos 

espacios que conviven hora a hora junto a las aulas actúa como una invitación a 

concebir la música no cómo un objeto encerrado inaccesible, sino como algo que nos 

acompaña en cualquier momento de nuestras vidas. Por esta razón he querido dar a cada 

uno de los espacios del edificio un papel dentro del concierto relacionado con la propia 

labor que desempeña en el edificio y de esta manera dotarlo de un sentido alegórico 

donde cada una de sus partes  simbolizara un concepto creativo con el fin de ilustrar 

cada una de las secuencias del concierto. 

 

 Algunas de estas ideas fueron: disponer los pasillos de conexión de los edificios 

como arterias sonoras donde el pulso de la sangre fluyese a través de ellas. Valerme del 

árbol del sótano para reflejar la importancia del sonido de la naturaleza y valorar la 

música que ella nos proporciona. Favorecerme de las aulas de percusión como 

generadoras de sonido. Destinar el montacargas como transportador del pulso. 

Interponer el pasillo de secretaría como graderío de los intérpretes aplaudiendo al 

público. Entremezclar los paseos sonoros del público. Incorporar el balcón de la 

biblioteca como lugar anunciador de bienvenida y el porche exterior como despedida 

reivindicativa. Acoplar los bancos del sótano central como productores de sonidos 

desde la palabra, las letras, la voz. Añadir la escalera central como instrumento sonoro 

combinado con la percusión corporal. Reivindicar la convivencia del arte sonoro y la 

música académica en la interpretación de los alumnos de sexto curso. Adherir la 

participación del público y su pulso. Conectar los elementos mecánicos –juguetes y 

radios- como instrumentos musicales haciendo alusión a aquellos aparatos que en estas 

zonas utilizan las personas y dotar la barra de la cafetería –inutilizada actualmente- 

como muestra de la sección dedicada a los objetos cotidianos. 

 

 Ya sólo me faltaba encajar todas estas piezas dentro del puzzle, para lo cual, 

teniendo en cuenta los tres pilares: pulso, creación sonora y Clapping, los situé en este 

orden en el guión. Dibujé un plano del espacio central del concierto junto con el 

material sonoro y fui escribiendo un primer guión. Realizado el primer ensayo técnico 

del guión y medidos los tiempos de transición, elaboré el guión definitivo -adjunto en 

documento anexo-, fue el utilizado en el concierto. Llevamos a cabo los ensayos durante 

dos días ocupando el espacio real. Dichos ensayos tuvieron lugar el día anterior y el 

mismo día del concierto y nos dispusimos para concentrarnos y llevar a cabo la 

actuación el jueves 13 de junio de 2013 a las 19h. 
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JIMENA DE GORTARI LUDLOW27:    

  Sonidos identitarios de personajes de la ciudad de México. 

  
 

 

Introducción  

 Es reconocido por algunos autores que debido a la globalización las ciudades 

tienden a sonar igual; los espacios públicos son cada vez más difíciles de diferenciar 

entre sí. Prevalecen algunos que nos identifican: sonidos patrimoniales para algunos, 

para otros sonidos positivos, en el caso de este trabajo se analizarán aquellos sonidos 

identitarios de personajes que habitan  la ciudad de México y la llenan de voces, cantos 

y murmullos que transitan a todas horas y en todos los espacios. 

 Es motivo de este análisis el reconocer cuáles sonidos y voces de estos 

personajes entran en nuestros espacios comunes, es decir en qué momento se vuelven 

parte de nuestra vida diaria ¿los reconocemos o pasan desapercibidos? ¿Los 

consideramos como identitarios de la ciudad? 

 Algunos de los personajes con los que se trabajará son las personas que venden 

los tamales “tamales oaxaqueños, ricos calientitos...”, el que compra usado “se compran 

colchones, estufas, lavadoras, refrigeradores o algo de fierro viejo que venda…”, el de 

las paletas heladas con su campana, el de la basura que silba para anunciar su llegada; 

por mencionar algunos.  

 Estas son las voces de la ciudad de México, que vive envuelta de un murmullo 

permanente por el ruido del tráfico pero en donde existen algunas voces identitarias que 

nos hacen sentir parte de una ciudad con rasgos muy característicos. 

 

Ciudad de México 

 Cada cultura suena diferente de otras, cada uno tiene sus sonoridades, sus 

significados, códigos que pueden pasar desapercibidos para la población externa al sitio 

pero no para aquellos que la habitan. Estas sonoridades ayudan en la apropiación del 

                                                 
27 Dra. Jimena de Gortari Ludlow.Departamento de Arquitectura - Universidad Iberoamericana Ciudad de 

México.        jimena.dgortari@ibero.mx 
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espacio, nos identifican como habitantes de un espacio común, incluso podríamos 

pensar en que en la escucha de esos sonidos todos somos iguales y aunque la 

apreciación pueda variar entre el agrado y el desagrado, sabemos en el fondo que son 

nuestros sonidos; y que algunos de ellos tienen un personaje que los difunde.  

 La ciudad de México es una ciudad inmensa, interminable, llena de gente que se 

encuentra en constante movimiento. En ella se suceden acontecimientos diarios: 

manifestaciones, bloqueos en avenidas principales, obras, aviones y helicópteros, 

personas en constante actividad y siempre con prisa, ciudad agitada que no se detiene 

prácticamente nunca. 

 

Imagen 1: República Mexicana y ciudad de México (1.495 km2 y 8.851.080 habitantes) 

 

 Los únicos silencios que llega a tener son los de un domingo ocasional o en días 

festivos, en donde la ciudad y sus habitantes entran en calma y paran para tomarse un 

respiro. 

  Si preguntáramos a las ciudadanos de esta enorme ciudad cuál es el sonido que 

la caracteriza, seguramente la mayoría contestaría que el ruido, y es que la ciudad de 

México – en constante actividad – ha sido invadida por esa presencia constante que 

resulta difícil de definir para los habitantes y que se conceptualiza como “ruido”, sin 

poder entender que esa figura está compuesta de múltiples fuentes.   

 Uno de los principales contribuidores de ese murmullo constante, el tráfico 

rodado y las obras… el mal de toda ciudad y que por momentos no nos diferencia de 

otras ciudades, los congestionamientos viales suenan igual en todas partes, lo mismo 

pasa con las obras. Y ¿qué decir de los medios de transporte “masivos”? 

 Los aviones que sobrevuelan por buena parte de la ciudad – tenemos un 

aeropuerto dentro-, los helicópteros que han comenzado a ser una presencia constante 
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de la ciudad – para los que pueden ya que para el caos cotidiano es el medio idóneo para 

evitar el tráfico -, cláxones de todo tipo – es común que los microbuseros o más 

comúnmente llamados “micros” (transporte concesionado de pésima calidad y que 

contribuye de manera sustancial al congestionamiento cotidiano) sean arreglados para 

diferenciarse unos a otros o simplemente para mostrar que son los dueños de la calle- , 

la música de los automóviles a todo volumen, las tiendas de materiales de construcción 

y algunas farmacias que para atraer al público instalan bocinas a la calle y un sinnúmero 

de fuentes que saturan el espacio público de manera cotidiana. 

 Guillermo Osorno (2014) dice que la ciudad suena a cumbia “… suena a cientos 

de ritmos musicales de las innumerables salas de concierto y festivales, un signo 

inequívoco de la recuperación de la ciudad y su vitalidad cultural… a la cumbia que 

hacen sonar los vagoneros en el metro por de bocinas portátiles, para vender discos 

pirata; suena a la cumbia de los sonideros de la colonia Doctores, y a los Ángeles 

Azules, el grupo musical que, desde Iztapalapa, la zona más poblada de la ciudad, 

conquisto al mundo”. 

 

El espacio público 

 Los espacios públicos de la ciudad son utilizados de forma continua, son los 

escenarios de  una interacción social cotidiana. En la ciudad tenemos diferentes espacios 

con simbolismos muy claros y con alcances diversos. Sus usos varían, sin embargo se 

percibe en ellos una actividad constante en donde prevalecen viajes técnicas de venta, 

ofrecidos en casi todas las esquinas con diferentes formatos. Cada uno de ellos cumple 

con las cuatro dimensiones que se enuncian a continuación:  

1. Funcional: por ser un espacio que permite los encuentros y por la conectividad que 

tiene con otros espacios. 

2.  Social: es uno de los espacios en la ciudad que admite la cohesión comunitaria 

3. Cultural: son espacios que tienen connotaciones simbólicas, patrimoniales, lúdicas 

y/o de convivencia 

4. Política: es un espacio de expresión política, de reunión, de asociación y de 

manifestación.  

Son estas cuatro dimensiones las que pueden evaluar la calidad del espacio público;  al 

poderse medir la intensidad y la calidad de los encuentros sociales que facilita, la 

capacidad que tiene para acoger y mezclar distintos grupos y comportamientos, y 
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también, por la posibilidad que tiene para estimular la identificación simbólica, la 

expresión y la integración cultural.  

El zócalo como espacio de diversidad, en donde se da tanto la fiesta de la 

independencia, como las mega ofrendas y hasta se llega a ofrecer en invierno una pista 

de hielo. Es el espacio de repudio, icono de la República, espacio de mezcla e 

interacción social por excelencia, espacio político pero como vimos anteriormente 

espacio cultural y social. 

 

Personajes 

 Pero, ¿quiénes son los personajes? ¿Cuáles son sus sonidos? ¿Nos identificamos 

con ellos? En este continuo barullo resulta complicado identificar otros sonidos y  

muchas veces es imposible escuchar las voces de algunos personajes de la ciudad.  

 Todos ellos aparecen con frecuencia en cada rincón de la ciudad sin rumbo fijo, 

o al menos es lo que parece; con horarios diversos, te puede tocar a las nueve de la 

mañana o a las nueve de la noche.  

 Circulan en una diversidad de medios de transporte: camionetas con bocinas, 

bicicletas, caminando empujando un cochecito –“carrito” -, camión de basura o de 

helados, camión con sus tanques de gas estacionario.  

 Algunas de sus voces se reproducen a través de megafonía, otras son 

vociferadas, generadas por algún instrumento creado por el llamado “ingenio 

mexicano”. 

 El de los tamales “lleve sus ricos y deliciosos tamales oaxaqueños...” resulta 

pegajoso, es repetido por niños y adultos. Se venden una bicicleta que carga unos 

enormes recipientes que exhalan vapor en donde se transportan los tamales 

“calientitos”. La historia de este jarocho es peculiar, según revela la página web de la 

revista Letras Libres (2009). Elías grabó su famoso estribillo cuando era adolescente y 

cual “éxito del momento” su voz se escucha en casi todos los rincones de la Ciudad de 

México y es la alarma para que los chilangosi dejen la comodidad de su sillón favorito y 

salgan de sus casas para comprar la tamaliza lo antes posible o el triciclo donde los 

transportan se les escapará.  El comprador de utensilios usados “se compran colchones, 

estufas, lavadoras, refrigeradores o algo de fierro viejo que venda…” con esa voz tan 

particular, que como el anterior es ya una presencia continua que circula por la ciudad 

en una camioneta en donde acumula aquello que venden los ciudadanos. 
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 El recogedor de la basura – camión que habitualmente circula con un alto 

volumen de música – hace pausas en los lugares en donde para avisando de su llegada y 

así permitir que los vecinos le lleven sus desechos. Su sonido es tan delicado que resulta 

contradictorio con el enorme transporte que literalmente se traga la basura. Ese tintineo 

delicado que suena en algunos películas cuando algún personaje llama a su mayordomo 

avisando que debe presentarse con él (recordar lo sofisticado del sistema de 

comunicación- a través de campanillas (cada personaje de la serie tiene uno distinto)- de 

la serie “Downtown Abbey”.  

 El sonido que proviene del carrito de helados y/o paletas es también un tintineo 

pero con una música ambiental que llena el ambiente, una musiquita de película antigua 

pero utilizada también en películas de terror, generando una mezcla de emoción por su 

llegada pero también cierta angustia para aquellos que tenemos la memoria de haberlo 

escuchado antes.  

 El vendedor ambulante que ofrece sus productos “en esta ocasión vengo 

ofreciéndole…” quien habitualmente viaja en metro, que puede ofrecer libros, el último 

producto importado de china (ventiladores portátiles que producen una pequeña brisa 

con un poco de agua para verano por ejemplo), libros para mejorar la autoestima pero 

también para que los niños aprendan matemáticas. En el metro –aunque prohibidos- 

aparece uno tras otro, hacen fila y van de vagón en vagón anunciando su mercancía la 

cual siempre cuesta 10 pesos.  

 En el metro, también, existe la figura del vagonero u “hombre bocina”, que 

podríamos incluir en el grupo anterior, quien vende discos piratas con diferentes 

géneros musicales. Hace una mezcla de lo mejor de su música y la reproduce a alto 

volumen, imposible no escucharlo. Les llamo hombres bocina porque la cargan en la 

espalda en una back pack –su forma de ocultarla de los policías-, ahora también 

aparecen algunos que en lugar de música traen reproductores de DVD, quizás más 

entretenidos para aquellos que hacen grandes recorridos. 

 La ciudad de México tiene un tráfico intenso que ya no respeta horas pico y 

aunque cada vez más escasos – no es que sea una especie en extinción pero si cada día 

menos frecuentes en los cruces más problemáticos – tenemos a los policías y su abuso 

del silbato, que anuncia que puedes pasar, pero también que exige que pares, que se 

combina con un “aváncele, aváncele…”. 

 Todavía es habitual la venta de tanques de gas en muchas zonas de la ciudad y 

este se anuncia por las calles con una larguísimo “gaaaaaaaaas…”.  
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 En los mercados los vendedores o “marchantes” como se les conoce llaman a los 

clientes con un “güero28, güero ¿qué va a llevar?”, “güerita, güerita, pásele a ver la fruta 

que está muy fresca”, los mercados y tianguis son una tradición mexicana que sobrevive 

desde tiempos prehispánicos y que se ha conservado a pesar de la enorme cantidad de 

supermercados que existen. 

 El vendedor de camotes (batatas o boniatos) y plátanos fritos se anuncia con una 

suerte de instrumento que produce un sonido muy particular, una especie de “uuuu”, 

circula en un carrito que tiene instalado este artefacto y que, al igual que los tamales, se 

mantiene caliente con un fogón que lleva debajo. 

 Por último el personaje que está en peligro de extinción por la entrada de los 

parquímetros por toda la ciudad, un personaje odiado por la mayoría de la población 

porque se siente dueño de la calle y únicamente permite estacionar a aquellos que 

cuando se retiran – algunas veces exige el pago a la llegada del visitante- le dan una 

cuota que el establece dependiendo de la zona de la ciudad en la que este. Aquí los 

menciono porque todos, aunque estén por toda la ciudad, ayudan a los conductores a 

estacionarse con un “viene, viene…”. 

 

Conclusiones 

 En esta lista seguramente faltan muchos, algunos ya extintos, otros 

irreconocibles por el continuo barullo de la ciudad, pero que pueblan a la ciudad de 

sonidos diversos, cotidianos, alegres. 

 Es la ciudad de México que como decía Monsivais  

  desborda trampas acústicas […] La marimba se celebra a sí misma interpretando una  

  canción de Agustín Lata: „Oye la marimba/ cómo se cimbra/ cuanto cata para ti‟ De un  

  ghetto blaster se desprende la avalancha del technorock y el que no brinque es maricón  

  […] A ciertas horas, digamos de las seis de la mañana a las nueve de la noche, arde en   

  las calles la música involuntaria, la propia de los cláxons y los frenazos y los arrancones 

  y las exclamaciones que integran una sola gigantesca mentada de madre […] la ciudad   

  elige la gravedad a su alcance, deshecha y rehecha por el paso del gentío, por la  

  insistencia de los voceadores („¡Extra! ¡Ayer hubo más muertos que antier!‟) […]  

  „Taxi / Échele ojo, marchante/ ¡Pásele, pásele!/ Órale, no empuje/ Una güerita para esta 

  noche, mucha carne y luego luego/ Oríllese a la orilla/ Viene, viene, viene‟. Los 

  pregones son legendarios, y usan de los ecos para informarnos: todavía vivimos en la  

  misma ciudad que retumba y gime” 

     .(Monsiváis, “El vigor de la agonía”: 16-17). 

                                                 
28 Güero es rubio, aunque en México cualquier persona que no sea de tez morena pasa por rubio, incluso aquellos 

que son de tez morena clara. 
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 Estos sonidos son reconocidos por la mayoría de los habitantes de la ciudad de 

México, sonidos que se han apropiado de los espacios públicos y que le dan un carácter 

muy especial, de ciudad en constante movimiento, de esa ciudad en donde se anuncian 

los productos o servicios con voces, cantos y murmullos. 

 Identidad significa- según la Real Academia de la Lengua Española- un 

“conjunto de rasgos propios de un individuo o de una colectividad que los caracterizan 

frente a los demás”, así pues, estos sonidos son propios de la ciudad, fueron creados 

aquí y nos diferencian de otras ciudades de la República, con el acento peculiar del 

“chilango” (oriundos del Distrito Federal). 

 Todos estas frases y/o sonidos que se repiten sin cesar en la ciudad nos informan 

que algo acontece fuera de nuestras casas, son sonidos que a pesar de que han cambiado 

en contenido siguen siendo un rostro inconfundible de nuestra cultura, folklórica para 

aquellos que nos ven de fuera y tan habituales y por lo tanto apropiados por los que 

vivimos aquí. 
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ANNA BOFILL LEVÍ29 :    

Música-Arquitectura  (generación de formas) 
 

 
 

         Siempre me ha interesado la música como una de las artes que pone en relación la 

emoción intelectual con la sensible. La música se construye con recursos que surgen del 

pensamiento, de la inteligencia, de la propia manera de ser de los sonidos, de la 

descripción física o matemática de la realidad de la naturaleza o de los fenómenos 

físicos del mundo en el que vivimos. La música es materia sonora, ordenación de 

sonidos y silencios en el espacio-tiempo, que como juego de llenos y vacios en una 

trama espacio temporal abstracta se asemeja al juego de volúmenes en el espacio 

tridimensional de las arquitecturas que configuran el entorno de nuestras ciudades. Pero 

también la música actúa como un demiurgo que pone en relación estructuras formales 

efímeras con emociones humanas, es el arte de ordenar las vibraciones de la energía que 

mediante la estimulación de ciertos objetos, cuerdas, tubos, u otros, llamado 

interpretación, se transmite a las personas que escuchan. 

           

Cito explícitamente a la arquitectura porque también soy arquitecta y he ejercido 

esta profesión durante muchos años de mi vida. Aplico a la arquitectura y al urbanismo, 

tanto en la teoría como en la práctica de la realización de proyectos, la búsqueda de 

soluciones desde otro punto de vista diferente del convencional de los arquitectos 

varones, así como trabajo con mujeres habitantes de barrios, pueblos y ciudades para la 

identificación de necesidades y deseos hacia el diseño de una ciudad más habitable.  

Siempre he entendido la creación artística como una manifestación de la inteligencia al 

mismo tiempo que una expresión de experiencias vitales, y en mi caso además con la 

ilusión añadida de contribuir a los cambios sociales, al progreso o la mejora de la 

condición humana. Por deseo de conocimiento, por el placer de los juegos del 

pensamiento he utilizado en mis investigaciones y en la creación, tanto en arquitectura 

como en música, aquellos recursos conceptuales clásicos tales como las matemáticas y 

la lógica. 

                                                 
29 Compositora y Dra. Arquitecta    bofillanna5@gmail.com 

 

mailto:bofillanna5@gmail.com


                                                                                                   Espacios Sonoros y Audiovisuales 2014                59 

 

 

 

       En mi trabajo, tanto en arquitectura como en música, he adoptado procedimientos y 

estructuras tomadas de la lógica formal, la teoría de conjuntos, las funciones recursivas, 

la teoría de la probabilidad y en general de la matemática al caracterizarse ésta por el 

estudio de estructuras formales. Los sistemas generativos son capaces de producir 

muchos tipos de estructuras -configuraciones formales - de un modo automático, 

entonces el diseño arquitectónico no será un mero acto gestual, sino que se convertirá en 

la búsqueda y elección de aquellas configuraciones que puedan adaptarse a los objetivos 

y requisitos del proyecto, y por aproximaciones sucesivas mediante pruebas de 

verificación con la realidad (cliente, habitantes, etc) llegar a determinar las más 

adecuadas a una posterior elaboración. Estos sistemas generativos los he aplicado tanto 

en arquitectura como en la composición musical, especialmente desde que trabajo con 

procesos informáticos. Aunque la composición musical me ofrece un mayor grado de 

libertad, por lo tanto una mayor posibilidad de creación artística con muchas menos 

ataduras o condicionantes. 

          

Pienso que la música puede utilizar elementos arquitectónicos o plásticos para 

construir sus mundos sonoros o sus paisajes interiores. La música se escucha en el 

tiempo pero se visualiza fuera del tiempo y también la pintura, la escultura o la 

arquitectura aunque puedan construir una imagen mental también se pueden mirar en un 

recorrido temporal, de un lado a otro o de arriba abajo y viceversa. El ojo recorre la obra 

de arte. La música se puede pensar como una idea o una imagen que se visualiza 

mentalmente, como una visión que se puede representar en el espacio de dos o tres 

dimensiones y que puede incorporar el color. Algunos compositores han asociado 

colores y sonidos. De hecho según la física un sonido es una onda que tiene una 

frecuencia a la que se le puede sumar una constante y será un color. Existen programas 

de ordenador que convierten colores en sonidos y viceversa. Un intervalo de sonidos es 

una relación de frecuencias y por tanto una relación de colores. Albers ya en la Bauhaus 

hizo estudios de escalas cromáticas de colores y sonidos. 

 

A partir de la década de los 60 empecé a investigar formas arquitectónicas y 

urbanas - investigación que tuvo como resultado inmediato mi tesis doctoral en 1972 

sobre generación de formas a partir de elementos modulares. Fue un trabajo dentro de 

un equipo interdisciplinario compuesto por arquitectos, matemáticos, escritores, artistas 

de la escena, sociólogos y economistas. Nuestro objetivo común era el proyecto y 
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construcción de viviendas alternativas a la vivienda social y al bloque racionalista que 

imperaba en aquellos tempos, según los dictados  del CIAM (Congreso Internacional de 

Arquitectura Moderna) de Atenas em 1933. 

Y paralelamente desde 1970 trabajé en composición musical. Mi primera obra 

Esclat para conjunto de cámara se estrenó en 1971. La primera y quinta parte de esta 

obra está construida sobre la teoría de las isometrías aplicada también en el proyecto de 

La ciudad en el espacio y en el Walden-730. 

 

FOTO 1 – Esquemas 

 

De La Ciudad en el espacio al Walden-7. 

 En el Taller de Arquitectura – Bofill del que formaba parte, trabajamos en los 

años 60 y durante 10 años, en una investigación sobre los barrios de viviendas sociales 

para proponer nuevos entornos más habitables y sobretodo romper el modelo de bloque 

paralelepipédico en el que se ubicaban las viviendas todas iguales. Nuestro objetivo era 

                                                 
30 Conjunto habitacional en Sant Just Desvern, Barcelona, acabado parcialmente en 1975 y habitado por 

unas 1000 personas. Ver más adelante en el apartado Teoría de las isometrías. 
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proponer una nueva arquitectura y una nueva organización del espacio, tanto de las 

viviendas como de los espacios externos a ellas (comunitarios y públicos),  que 

ofreciera otros modos de vida y relación entre las personas y otra organización social, 

de acuerdo con una manera más progresiva de entender el ser humano y las ciudades. 

(Los proyectos del equipo se ocupaban de la micro-escala y también desarrollaron 

estrategias urbanas en la macro-escala, viendo las ciudades de una manera muy 

diferente a la del modelo de la Ville Radieuse de Le Corbusier). 

Nuestro pensamiento coincidía, por sus deseos de libertad, con el arte de 

denuncia y las ideas que culminaron en el mayo del 68 francés.El objetivo era concebir 

un cierto tipo de agrupaciones urbanas para configurar calles, plazas, edificios, es decir 

espacios llenos y espacios vacios que no dejaran lugares residuales, es decir que fueran 

como tejidos urbanos, a partir de un elemento habitacional - un módulo - como por 

ejemplo un cubo. Lo que me interesaba era encontrar un proceso de generación de estos 

tejidos urbanos y concretar algunos ejemplos para demostrar su gran riqueza de 

posibilidades formales, así como su buena habitabilidad y adecuación al paisaje  y a las 

condiciones ambientales del mediterráneo.  

El funcionalismo a ultranza dio como resultado el llamado “bloque racionalista”, 

modelo de edificio arquitectónico del llamado “estilo internacional”. Era una solución 

arquitectónica elemental que respondía a la necesidad de construir un gran número de 

viviendas en las épocas del desarrollismo urbano de la 2º mitad del siglo XX. Nosotros 

quisimos romper el bloque, es decir encontrar un método para hacer agrupaciones de 

viviendas sociales en gran cantidad dentro de lo que luego se llamó arquitectura 

modular, con el que se obtuvieran gran variedad de entornos y se acabara con el paisaje 

impersonal de los polígonos. 

La investigación llamada Hacia la ciudad en el espacio duró unos 10 años y 

concluyó con un proyecto para el distrito de Moratalaz, en el sureste de Madrid,  que fue 

suspendido por su alcalde, Carlos Arias Navarro, por motivos políticos cuando ya se 

iniciaban las obras. Nuestro equipo Taller de arquitectura fue considerado un grupo 

molesto por la dictadura de Franco. Pero el Taller continuó su trabajo en otros dos 

proyectos: el Walden-7 en Barcelona y La Petite Cathedrale, en Francia, en una ciudad 

nueva cerca de París. Se  trataba de formular el procedimiento para proyectar esta 

ciudad flexible, diversificada, integrada, mezclada, y alternativa al urbanismo 

racionalista.  
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Al mismo tiempo nuestro equipo tuvo la oportunidad de realizar otros ejemplos 

en los que se aplicaron estas ideas formales en edificios destinados a apartamentos de 

uso turístico en la costa alicantina como Xanadú y La Muralla Roja en la urbanización 

La Manzanera, Calpe, y en el  Apart-hotel Tres Coronas o por el Taller llamado 

Castillo de Kafka en Vallpineda cerca de Sitges al sur de Barcelona31. 

 

Teoría de las isometrías en mi tesis: Contribución al estudio de la generación 

geométrica de formas arquitectónicas y urbanas. 

 

Estos proyectos y realizaciones fueron fruto de intensas investigaciones y su 

racionalización metodológica quedó plasmada en mi tesis doctoral que lleva por título 

Generación geométrica de formas arquitectónicas y urbanas, leída en 1974, en la 

Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Barcelona.  

En mi trabajo adopté procedimientos y estructuras tomadas de la lógica formal, 

la teoría de conjuntos, las funciones recursivas y en general de las matemáticas al 

caracterizarse éstas por el estudio de estructuras formales. 

Los sistemas generativos son capaces de producir muchos tipos de estructuras  o 

configuraciones formales de un modo automático, entonces el diseño no es un mero 

acto gestual, sino que se convierte en la búsqueda y elección de aquellas 

configuraciones que puedan adaptarse a los objetivos y requisitos del proyecto, y por 

aproximaciones sucesivas mediante pruebas de verificación con la realidad (cliente, 

habitantes, etc.) llegar a determinar las más adecuadas para una posterior elaboración. 

Las leyes geométricas generativas son las que regulan los movimientos rígidos 

en el espacio, también llamados isometrías, caracterizando un procedimiento recursivo. 

La recursividad se emplea para formar conjuntos en distintas escalas, progresivamente, 

a partir de los elementos básicos, formando conjuntos cada vez mayores. El elemento 

básico o módulo habitacional puede ser un paralelepípedo cualquiera de dimensiones y 

proporciones adecuadas a los seres humanos y a las condiciones de habitabilidad. Según 

las intenciones del aglomerado a realizar se utilizará un tipo u otro. En la Ciudad en el 

Espacio se utilizó un paralelepípedo, en el Walden-7 se utilizó un cubo cuyo lado  mide 

5,20 m.  

Una vez elegido el elemento básico se trata de componer una entidad 

arquitectónica de una manera sistemática y automática (hoy se puede hacer con ayuda 

                                                 
31 La Manzanera fue un territorio de ensayo de nuestras ideas sobre nuevas morfologías arquitectónicas y 

estos proyectos fueron concebidos por el grupo de proyectistas alrededor de Manuel Nuñez Yanowsky. 
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de ordenador). El  elemento volumétrico elegido se mueve en el espacio de tres 

dimensiones o espacio afín (espacio geométrico asociado al espacio físico real que 

conserva el paralelismo). A este elemento le aplicamos un movimiento que conserva 

siempre su figura inicial, por lo que se llama movimiento rígido.  

Los movimientos rígidos fundamentales en el espacio de tres dimensiones son 

seis. Los demás movimientos son el resultado de su suma o composición.  

Varios matemáticos se han preocupado por estas cuestiones y entre ellos Hermann Weyl 

(amigo y colaborador de Einstein) que en su espléndido libro Symmetry destaca32, entre 

otras cosas, la relación entre ciertas estructuras ornamentales de las obras de arte y 

formas de animales y vegetales, con las propiedades matemáticas de la simetría, que él 

clasifica en bilateral, traslatoria, rotatoria, ornamental y cristalográfica. 

 

Generación de tejidos urbanos. 

A partir pues del elemento básico o módulo habitable, por aplicación de los seis 

movimientos rígidos o isometrías, se generan otros conjuntos o configuraciones que 

llamo unidades, en un primer nivel de transformación y cuerpos, en un segundo nivel, 

núcleos y desarrollos lineales en niveles posteriores de aplicación de las isometrías.  

Desarrollando estas formas en las tres direcciones del espacio euclídeo, en un 

proceso recursivo, llegamos a obtener infinitas configuraciones de tejidos urbanos. 

Ejemplos de estos tejidos urbanos, concretos y limitados a un solar dado, son La 

Ciudad en el espacio, Walden-7 (el único construido y acabado en 1975), y La Petite 

Cathedrale, cerca de París.  

 

 

 

                                                 
32 WEYL, Hermann, Simetria, Barcelona, Ediciones de Promoción Cultural, 1975.  
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        FOTO - 2: Generación de formas para La Ciudad en el espacio 

 

 

 

 

                        FOTO - 3: Maqueta de La Ciudad en el espacio 
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           FOTO – 4: Vista de la fachada de acceso al complejo Walden-7, 1ª fase.  

 

En los años 70 yo estreno mi primera obra Esclat (1971). 

Todos estos trabajos de búsqueda de formas para la arquitectura me sugieren 

ideas musicales, ordenaciones de sonidos o eventos sonoros en el espacio/tiempo que 

paralelamente a la investigación arquitectónica empiezo a trabajar. Plasmo estos 

hallazgos y uso el método de generación de formas en la elaboración de una obra para 

nueve instrumentos (Esclat) que se estrenó en el Festival Internacional de música de 

Barcelona del 1971.  

Algunos músicos contemporáneos de aquel momento estaban totalmente 

centrados en la superación del sistema dodecatónico serial que había impuesto reglas 

muy estrictas que impedían el dar rienda suelta a la imaginación. Por ejemplo Josep M. 

Mestres Quadreny o Iannis Xenakis distribuian sus notas en el pentagrama con 

procedimientos aleatorios intuitivos semejantes al juego de la ruleta o con recursos 

matemáticos  de control de los fenómenos sometidos al azar. 

La geometría y la matemática han sido históricamente un común denominador 

entre la arquitectura y la música. Es decir música y arquitectura se han encontrado en el 
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pensamiento abstracto de la lógica formal, como explica Xenakis en 

Musique/Architecture y en su ensayo Musiques Formelles. 

Desde la época griega (podemos citar como teóricos fundamentales a  Pitágoras, 

siglo VI a. C. y Aristoxeno de Taranto, siglo IV a.C.) se desarrolló todo un sistema de 

relaciones proporcionales entre medidas de distancias en las tres dimensiones del 

espacio en arquitectura, así como entre medidas de longitudes en las cuerdas 

productoras de las diferentes frecuencias sonoras o entre los intervalos de esas 

frecuencias o notas, es decir sistemas de relaciones entre la armonía geometrica y la 

musical. La división pitagórica de una cuerda en vibración comporta los intervalos de 

octava (1:2), de quinta (3/2) y de cuarta (4/3). Más tarde se define la división armónica 

(1: 2: 4: 8) y la división aritmética (1: 3: 9: 27) de la cuerda. Estas divisiones definen los 

tetracordes y los sistemas en los que se basa toda la música antigua hasta los primeros 

siglos del cristianismo. En la época de Platón el intervalo 1:2 se llama diapasón (que 

corresponde aproximadamente a la octava de la escala temperada de la música tonal), la 

división de este intervalo utilizando las relaciones proporcionales armónica y aritmética 

a la vez da como resultado la serie de siete términos (1, 2, 3, 4, 8, 9, 27) que constituye 

la base de la organización del cosmos según Platón. Si con Pitágóras, la música da un 

enorme empuje a la teoría de números y a la geometría, a partir de Aristoxeno la música 

helenística construye una estructura jerarquizada muy compleja en varios niveles desde 

la división del tono, la definición del tetracorde, la definición de sistema, y la de tropos, 

tonos o modos. Aristoxeno inventa la primera noción de tono, construye una axiomática 

de la música, crea la base del temperamento igual (el de la escala temperada33) más de 

veinte siglos antes de su aplicación en la Europa occidental, y su teoría resalta el 

isomorfismo entre los intervalos musicales y las longitudes de las cuerdas, una 

premonición de la teoría de grupos que se desarrollará en el s. XVIII34. 

La música, las matemáticas, la astronomía y la geometría formaban parte del 

Quadrivium, en los estudios científicos de la edad media. Los artistas del Renacimiento 

retomaron la idea pitagórica de que todo es número y estaban convencidos, siguiendo el 

pensamiento neoplatónico, de la estructuración armónica del universo y de toda la 

creación. Los arquitectos crearon un sistema en el que cada parte de un edificio, tanto 

por dentro como por fuera, debía estar integrado en el mismo sistema de proporciones 

matemáticas. Además el edificio debía reflejar las proporciones del cuerpo humano, 

                                                 
33 En la escala temperada la razón entre la frecuencia de una nota y la anterior es siempre constante. 
34 XENAKIS, Iannis, Musique/architecture, Paris, Casterman, 1976. 
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siguiendo los dictados de Vitruvio, por  ser el hombre la imagen de Dios. Asímismo los 

sistemas matemáticos de proporciones constituían las leyes del orden cósmico, de 

acuerdo con las concepciones platónico-pitagóricas.  Alberti en el noveno libro de De re 

aedificatoria (alrededor de 1450) hace una definición de la belleza, basada en Vitruvio, 

de acuerdo con los principios de la integración racional de las proporciones de todas las 

partes de un edificio de manera que cada parte sea proporcional al todo y el todo a cada 

parte. Alberti discute la correspondencia de los intervalos musicales y las proporciones 

arquitectónicas. Refiriéndose a Pitágoras afirma que “los números mediante los cuales 

la disposición de los sonidos afecta nuestro oído con placer, son los mismos que gustan 

a nuestros ojos y a nuestras mentes” (De re aedificatoria Cap V). Palladio, el último de 

los grandes arquitectos humanistas, publica en 1560  un tratado, Los Cuatro Libros de 

Arquitectura, en el que también hace una definición matemática de la belleza35.  

Resumiendo, la historia de la música occidental se desarrolla persiguiendo el ideal de 

crear un lenguaje que se acerque a la perfección, a la armonía de las esferas. Como dice 

Wittkower, el simbolismo y el misticismo de los números fue construido y tuvo una 

influencia muy grande en el pensamiento humano durante dos mil años. 

Toda la historia de la arquitectura está relacionada con la geometría, las 

proporciones, la matemática, el ritmo, etc. y tiene una componente temporal. 

Composición, forma, armonía, ritmo, contrapunto, claro, oscuro, agudo, grave, 

dinámico, estático, ligero, pesado, cromatismo, etc. en definitiva la música, la 

arquitectura y también la pintura se han prestado vocablos, han compartido adjetivos. 

Así Vitrubio el gran arquitecto y matemático de Cesar Augusto y creador de las 

tipologías de los edificios que debían de construirse en Roma, dijo que la arquitectura es 

música petrificada, más tarde lo dirán Goethe, Schelling y Le Corbusier, y Xenakis 

invierte el aforismo diciendo que “la música es una arquitectura móvil”. 

A partir del clasicismo el ideal que se persigue es el de conseguir la libertad, por 

tanto se rompen cánones, se buscan ordenes, configuraciones nuevas. La música ligada 

al corsé del sistema tonal evoluciona hacia el sistema dodecatónico (Schöenberg y la 

Escuela de Viena), aunque éste también impone reglas muy restrictivas. Poco a poco se 

transforma hacia la música serial generalizada a los diferentes parámetros (no solo 

alturas) como vemos en Messiaen o después en Stockhausen y Boulez. Pero dentro de 

                                                 
35  WITTKOWER, Rudolf, Architectural principles in the age of humanism, London, Academy Editions, 

1973, parte III-1, pág. 61. 
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esta enorme complejidad combinatoria de los parámetros y características de los sonidos 

y la música, los compositores van buscando introducir elementos de indeterminación. 

Rota totalmente la función armónica el juego de determinación / indeterminación 

conduce lógicamente a la idea de azar, o a pensar la música como obra abierta a todas 

las posibilidades. La música vista como una organización fuera del fluir temporal 

(Xenakis) pasa a concebirse como objeto sonoro fuera del tiempo, como masas, nubes, 

fenómenos físicos o de la naturaleza. Ya no tendrán mucho sentido las relaciones 

interválicas pudiendo aparecer cualquier nota u otro acontecimiento sonoro en cualquier 

momento. Se  recurre al control estadístico de los fenómenos sonoros y al uso de la 

teoría matemática de la probabilidad. Además, durante el siglo XX, la aparición y el 

desarrollo de la música electroacústica, con el análisis físico del sonido y la posibilidad 

de crear sonidos sintéticos, por un lado, y por otro el desarrollo de la informática 

musical, que posibilita extensamente el cálculo y el tratamiento de la música por medio 

de algoritmos, contribuye a pensar y hacer  música de una manera totalmente nueva y 

extendida en la dimensión del espacio/tiempo. 

 También hay muchos ejemplos de la relación entre arquitectura y música, en 

nuestra época, uno de los más brillantes es el Pabellón Philips de la Expo de Bruselas 

del 1958 atribuido a Le Corbusier pero proyectado efectivamente por su colaborador 

Iannis Xenakis, tal como Le Corbusier reconoció posteriormente. En su interior se podía 

escuchar el Poème Electronique, un espectáculo audiovisual de Edgar Varèse. Xenakis 

compuso un fragmento electrónico corto, Concret PH, que sonaba en los vestíbulos de 

entrada y de salida. La estructura geométrica del Pabellón, que utiliza superficies 

regladas (paraboloides, hiperboloides y conoides), como expresión de los sonidos en 

variación continúa en función del tiempo, corresponde a la estructura musical de la obra 

de Xenakis, Metastaseis. En mi adolescencia la visita a este pabellón me produjo un 

gran impacto. 

En definitiva música y arquitectura tienen un nexo común en un nivel más 

abstracto que el de la simple percepción, el de las respectivas reglas sintácticas o de 

composición, el del pensamiento matemático/físico. La diferencia entre música y 

arquitectura reside, a mi entender, en el medio de expresión, más que en la emoción 

estética, en el continente más que en el contenido. Hacer música o arquitectura es crear 

ambientes que nos envuelven, sonoros, visuales, perceptivos, que nos sumergen en 

mundos deseados, que ponen en relación la reflexión con la intuición, los sentidos con 

las emociones y la inteligencia. 
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Experiencia personal. 

          Mis obras musicales empiezan generalmente con una o varias ideas plásticas o 

arquitectónicas que dibujo sobre papel, o anoto en una pequeña libreta que llevo 

siempre. Los elementos básicos del lenguaje sonoro como frecuencia, duración, 

densidad, tesitura, timbre, dinámica, textura, color, etc. serán manipulados, ordenados, 

dispuestos en el marco temporal por medio de determinadas reglas que me impongo en 

función del resultado que pretendo obtener en cada obra.  

 

Estas reglas actúan en diferentes niveles de lectura, desde las relaciones 

interválicas, densidades, puntos de ataque, o acontecimientos sonoros en cada uno de 

los fragmentos y partes, hasta la disposición de las partes de la obra. En cada nivel debo 

establecer la o las estructuras deseadas. Para controlar todo el proceso necesito hacer 

una planificación de toda la obra vista en una dimensión extratemporal. 

 

 

 

FOTO - 5: Bofill-Quartet 

Texto: primer esquema de organización de Quartet, 1976) 
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FOTO - 6: Bofill-Alea arborea 

(Texto: primer esquema de organización de Alea arborea, 2007) 

 

En  mi primera obra Esclat (1971) pensé la música como una arquitectura en 

donde los volúmenes no son estáticos sino dinámicos, las masas son fluidas y se 

mueven constantemente en unos límites predeterminados aunque en su interior su forma 

es libre, responde al azar. Es decir, utilicé ciertas leyes del cálculo de probabilidades en 

la micro estructura y reglas geométricas para organizar la macro estructura de la obra. 

En Esclat adopté, para la primera y la quinta parte de la obra, el método generativo 

geométrico  del Walden-7. Me basé en su estructura geométrica generativa, tratada en 

mi tesis doctoral, por la aplicación de las isometrías en el espacio a un elemento básico, 

en un proceso recursivo. Las relaciones de alturas y grupos rítmicos se distribuyen 

según la Teoría de la probabilidad de manera equiprobable, siguiendo el método de 

Montecarlo. Las densidades según la ley dada por la curva Campana de Gauss de mayor 

probabilidad en la zona central y menor en los extremos de la curva. Distribuyo la 

participación de cada instrumento y el campo de sus registros en cada parte. Para las 

dinámicas defino valores medios en cada fragmento y después trabajo cada instrumento 

por separado. 
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FOTO – 7 : Comparativo Walden-7 y Esclat, 

dibujo de Helena Martín Nieva para DC Papers Nº 23, Junio 2012. 

 

Muchos objetos o fenómenos de la realidad se pueden interpretar por medio de 

modelos matemáticos. “Si analizamos según criterios diferentes un mismo fenómeno 

real esto nos permitirá estudiarlo de acuerdo con diferentes modelos matemáticos”36. 

                                                 
36 BONET, Eduard, Espais de probabilitat finits, Barcelona, ed. Lavinia, 1969. Pág. 14. 
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Por otra parte podemos estudiar el proceso de la aplicación de la matemática y esto 

quiere decir en cierta manera seguir un camino inverso al que lleva la formalización o la 

formación del modelo. De la teoría matemática se llega al objeto real. Esto es lo que 

hace el proceso de la aplicación de cualquier teoría a los objetos musicales, que simulan 

entonces objetos reales.  

En mis obras musicales utilizo modelos de la geometría o del álgebra y también 

algunos de los procesos que describe la Teoría de la probabilidad como el movimiento 

browniano o el definido por la campana de Gauss, o el de la marcha errática (random 

walk), junto con el método de Montecarlo de asignación de series de números al azar a 

diferentes parámetros como la altura, la duración, la densidad, el timbre, la articulación, 

las dinámicas, etc.  

Me cuestiono si las cosas y los seres están, existen, por casualidad (azar) o 

necesidad. Me propongo indagar los límites de la libertad y en mis últimas obras intento 

provocar contrastes entre estructuras definidas por generación geométrica y diseño 

gráfico, y estructuras surgidas por procesos random o de azar. Y muchas veces 

superpongo, entremezclo, o propongo una síntesis entre estos dos tipos de estructuras 

para acercarme más a la realidad de las cosas y de los seres cuya evolución, hoy se sabe, 

es un proceso dual compuesto por un componente aleatorio y otro necesario. Así 

escribo, entre otras obras, Poema per pianoforte (1974) en la que uso el algoritmo de la 

Campana de Gauss, Quartet (1976, para guitarra, clave, piano y percusión) que es una 

indagación sobre densidades de masas sonoras y sus transformaciones y un trabajo 

sobre fecuencias y tempos tratados con la máxima ambigüedad, Septet de set sous 

(1978, para ensemble) donde indago la transformación de la materia sonora, por 

isometrías, y un azar muy controlado, Trio (1981, para vl., pno., y cinta electroacústica) 

en la que trabajo los aspectos de la continuidad/discontinuidad de la materia sonora, El 

blanc del blau (1999, para piano) en la que uso random walk y series cortas de notas en 

distribución aleatoria, El fluir de les pedres (2001, para saxo y piano) que sigue la 

indagación sobre determinismo-indeterminismo, Lejos de nada (2001, para quinteto de 

cuerda) dedicada a la situación de las mujeres afganas, basada en esquemas 

geométricos, con el uso del método de Montecarlo y de random walk, Andata e ritorno 

(2002, para piano)  que es una transformación de clusters en materia corpuscular y 

viceversa, Europa 1945 (2005, para mezzo y ensemble, dedicada a las mujeres victimas 
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de los campos nazis),  Alea arborea (2007, para piano) donde uso el método de 

Montecarlo y proporciones geométricas y sobretodo resalto esos dos componentes, 

aleatorio y necesario, de la realidad de la naturaleza.  

También uso a veces citas musicales de compositoras y compositores que me 

han precedido, o utilizo como idea generadora de la obra una frase de una compositora 

de la historia para descomponerla y configurar nuevas secuencias o nuevos tejidos 

complejos, mediante procedimientos matemáticos, que usan los sonidos o los intervalos 

de las notas de la frase elegida. Ej. : Studio per pianoforte nº 3 (1992) sobre un tema de 

Fanny Mendelssohn37 descompuesto y reconstruido según el método de Montecarlo), 

Alternanze (1997, para flautas dulces) es un homenaje a Barbara Strozzi38 o Aires 

(2008, para brass quintet) un homenaje a Francesca Caccini39, construida a partir del 

tema de una canción de la misma. 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
37 Fanny Mendelssohn, Hamburg 1805 – 1847. 
38 Barbara Strozzi, Venezia 1619 – ¿1664? 
39 Francesca Caccini, Firenze 1587 – ¿1640?. 
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MARTA CURESES40:  

Reassessing “Poème Électronique” & “Polytopes” 

 
 

 

Abstract 

 

 La revisión de presupuestos conceptuales en el planteamiento del Poème 

Électronique de Edgar Varèse y, posteriormente, de los Polytopes concebidos por Iannis 

Xenakis, permite una nueva perspectiva en la interpretación de las relaciones espaciales 

y temporales concebidas en función de las estructuras arquitectónicas sobre las que se 

diseñaron. Asimismo, la repercusión de estos proyectos sonoros de signo internacional 

en las más recientes propuestas de arquitectos como Richard Meier, Frank Gehry o Rem 

Koolhaas consignan las líneas maestras de los nuevos templos del siglo XXI. 

 

Puntos de referencia 

 

 En febrero del año 2005 se celebraba en Oregon la reunión anual de la Society 

for American Music National Meeting, una de cuyas sesiones se dedicó al 

replanteamiento de categorías entre los generalmente denominados canonical 

composers del siglo pasado41. Entre ellos se encontraba Edgar Varèse y su contribución 

al Pabellón Philips concebido para la Exposición Universal de Bruselas en 1958; tanto 

el autor como la creación sonora con destino a este pabellón han sido objeto de 

propuestas interpretativas diferentes a las asumidas de forma genérica en un primer 

momento42. Esta necesidad de reconsiderar la posición de Varèse puede hacerse 

extensiva a la ocupada por Xenakis, reajustando asimismo algunas categorías en sus 

respectivos catálogos a partir de la primera colaboración conjunta en aquel año 1958 en 

el proyecto liderado por Le Corbusier. Iannis Xenakis ya había participado en otra de 

las construcciones de referencia de Le Corbusier, L’Unité d’habitation de Marseille, 

proyecto que comienza a diseñarse en los años inmediatamente posteriores a la segunda 

guerra mundial, entre 1945 y 1946, y cuya primera piedra se coloca el 14 de octubre de 

194743. Este proyecto, como es bien sabido, permitió a su autor poner a prueba algunas 

de las teorías luego formalizadas en el Modulor44, y se reveló como una auténtica 

novedad. Un proyecto  sin precedentes –elemento básico del programa de la Ville 

Radieuse- destinado a alojar a mil seiscientas personas en trescientas treinta y siete 

                                                 
40 Marta Cureses.Universidad de Oviedo. cureses@uniovi.es 
41 31st Annual Conference Society for American Music National Meeting. Eugene, Oregon. 16-20 

February 2005. 
42 Olivia Mattis, “The Music of the Philips Pavilion: Multiple Interpretations?”, en Symposium Building 

Music, co-sponsored by the Getty Research Institute and Los Ángeles Philarmonic Orchestra. Los 

Ángeles, California 6 June 2004; “Edgar Varèse: Jazz Composer?, en Annual Conference Society for 

American Musica National Meeting. Eugene, Oregon 19 February 2005. 
43 Ubicado en 280 Boulevard Michelet, 13008 Marseille; una descripción precisa puede encontrarse en 

www.marseille-citeradieuse.org. 
44 Sobre los presupuestos del Modulor basará también posteriormente otros proyectos como la capilla de 

Ronchamp (1950-1954), el proyecto para la ciudad india de Chandigarh y, a mayor escala, la Ville 

Contemporaine y la Ville Radieuse. 

mailto:cureses@uniovi.es
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viviendas, diseñadas en base a veintitrés tipos a varios niveles, con el propósito 

fundamental de crear una ciudad dentro de la ciudad. 

 Su idea incluía el diseño de calles interiores, situadas entre las plantas tercera y 

cuarta a manera de amplios corredores, donde los habitantes pudiesen realizar sus 

actividades cotidianas, comprar, visitar despachos y consultas profesionales o llevar a 

los niños a la escuela. En 1948 Le Corbusier había contratado a Xenakis como ingeniero 

del ATBAT –ATelier des BÂTisseurs-, un estudio en el que trabajaban diversas 

personas entre las que distribuía la cantidad ingente de tareas de sus obras en curso. La 

misión de Xenakis sería la optimización de las cincuenta y cinco toneladas de hormigón 

armado a utilizar en los treinta y cuatro pilotis que sustentan el edificio de la Unité. 

Junto a la arquitecta y diseñadora Charlotte Perriand45 y Pierre Jeanneret46, Xenakis 

colabora en diferentes aspectos de los equipamientos y deja su huella en el original 

diseño de las farolas de las calles interiores, así como en la construcción destinada a la 

recogida de basuras domésticas situada en la azotea –en la que trabajó junto a otro gran 

colaborador de Le Corbusier, Nadir Afonso (1920-2013)- una estructura independiente 

de formas suavemente curvadas que contrastan con las aristas anguladas del edificio en 

su conjunto. 

 

                               
                Farolas Unité                                                                       Azotea Unité 

 

 De las colaboraciones entre Xenakis y Le Corbusier, una de las más 

emblemáticas es el convento de Sainte Marie de la Tourette (Évreux-sur-Arbresle, 

1960) reconocido por sus característicos paneles ondulatorios de vidrio, materializados 

en tres de las cuatro fachadas del edificio. Todas las soluciones arquitectónicas del 

convento están pensadas para la configuración exacta del terreno sobre el que se asienta; 

situado en plena campiña, a veintiséis kilómetros al norte de Lyon, el edificio se 

emplaza en una ligera pendiente, lindando con un bosque, sobre una propiedad de 

setenta hectáreas47. 

 Será ésta la primera ocasión en la que Iannis Xenakis ejerza como arquitecto de 

un proyecto a petición de Le Corbusier: “C’est sur les plans du couvent de la Tourette et 

avec l’aide de Le Corbusier que, d’ingénieur, j’ai glissé complètement vers 

l’architecture”48, dice Xenakis, refiriéndose a un momento de su carrera profesional en 

el que existía una gran complicidad entre todos los miembros del equipo –unas cuatro o 

                                                 
45 (1903-1999), colaboradora de Le Corbusier entre 1927 y 1937. 
46 Entre Perriand y Jeanneret (1896-1967), este último primo de Le Corbusier –Charles Édouard 

Jeanneret- concibieron para la Unité d’hatitation la cocina-bar, otros equipamientos para actividades 

cotidianas y la mayor parte de diseños interiores de las viviendas. 
47 Véase un dossier completo en “Couvent de la Tourette, Éveux près de Lyon, France”, en Architecture 

d’Aujourd’hui nº 96. Paris, juin-juillet 1961. 
48 Ferro, Sergio/ Kebbal, Chériff/ Potié, Philippe/ Simmonet, Cyrille: Le Corbusier. Le Couvent de La 

Tourette. Marseille: Éditions Parenthèses, 1987; p.5. 
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cinco personas que trabajaban para Le Corbusier en esta construcción: “J’étais alors le 

seul technicien de l’équipe, en clair le seul à savoir calculer, ce qui, au risque de 

déplaire aux rêveurs, infléchit souvent l’architecture définitive du projet”49. Es necesario 

mencionar que en aquel equipo se encontraba asimismo el arquitecto francés, de origen 

polaco, André Wogenscky (1916-2004); aunque ambos tenían margen suficientemente 

amplio para incorporar sus ideas, Wogenscky se retiró del proyecto en marzo de 1956 

por desavenencias con Xenakis50.  

 Diseña así un edificio de formas puras y geométricas, carente de señas externas 

de identidad religiosa y confiado al tratamiento libre del hormigón como única textura. 

Pese a su confesado ateísmo, el Padre Couesnongle –uno de los encargados de las obras 

de la Tourette- felicita a Xenakis por el trabajo elogiando su capacidad de convertirse 

“en más dominico cada día”51. 

 Para el encargo que Le Corbusier había recibido del director de la orden de los 

dominicos en Lyon, reverendo Couturier52, se trasladó la idea del proyecto de 

Chandigarh, donde las grandes placas de vidrio se habían transformado en muros 

transparentes, si bien aquí se empleaban paneles más pequeños –una solución mucho 

menos costosa- que se apilaban de manera desigual, a diferentes distancias, para ofrecer 

una impresión de calculada asimetría. También, por supuesto, toma en cuenta los 

presupuestos del Modulor como sistema métrico a partir de las series de Fibonacci y la 

proporción áurea, aspectos que inevitablemente refleja en su obra orquestal coetánea Le 

Sacrifice (1953), que a su vez beneficia la construcción del convento. De forma similar 

a la que organiza el desarrollo temporal en Le Sacrifice, Xenakis experimenta primero 

con un sistema de permutaciones del grupo de paneles de vidrio en diferentes anchuras, 

lo que le permite establecer un esquema rítmico para las tres fachadas. Este esquema, no 

obstante, presenta dos inconvenientes fundamentales: el empleo de un número de 

elementos muy limitado da como resultado una composición demasiado predecible, 

mientras que el empleo de un número más amplio la convierte en incontrolable. De 

manera que resuelve las limitaciones de la técnica permutatoria simplemente 

reemplazando el concepto de ritmo por el de densidad, lo que en Le Sacrifice se traduce 

en número de entidades sonoras por unidad de tiempo, y en la Tourette queda reflejado 

como “un béton rude et pauvre et une géométrie tranchante y sont assurément pour 

quelque chose de même que le contact d’une nature quasiment vierge et l’atmosphère 

d’une spiritualité héritée de plusiers siècles”53. 

 La manera de trabajar de Xenakis en este proyecto recuerda su proceder en otra 

obra musical en la que se encuentra inmerso en ese mismo momento, Mestastasis 

(1953-54). En ambas disciplinas trabaja con los mismos elementos; en arquitectura sus 

ideas se articulan en el espacio y en música se articulan en el tiempo, prevaleciendo 

siempre el sentido abstracto: “Furthermore, mathematical models underpinned the 

                                                 
49 Ibid. La colaboración, no obstante, se extendió también a Wogenscky, otro asiduo colaborador de Le 

Corbusier. 
50 Potié, Philippe: Le Corbusier. Le Couvent Sainte Marie de la Tourette. Paris: Foondation Le Corbusier 

et Birkhäuser Publishers, 2001. 
51 Carta del Padre Couesnongle a Iannis Xenakis, fechada el 1 de junio de 1955. Archives Xenakis, BnF, 

X [A] 2-5- Bibliothèque Nationale de France. París. 
52 El Padre Couturier jugó un importante papel en las relaciones del arte de su tiempo con el arte sacro; 

falleció en 1954, antes de ver finalizada la obra. De formación artística, había sido co-fundador junto 

al R.P. Regamey de la revista Art Sacré. Véase Marcel Billot, “Le Père Couturier et L’Art Sacré”, en 

Catalogue de l’exposition Paris-Paris, 1937-1957. París, 1981. Asimismo, véase el dossier “Couvent 

de la Tourette, Éveux près de Lyon, France”, en Architecture d’Aujourd’hui nº 96. Paris juin-juillet 

1961. 
53 Le Corbusier. Le couvent de la Tourette; op.cit. p.7. 
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development of his ideas in both realms. Metastasis had already demostrated, as 

Xenakis put it, that it was possible to produce ruled surfaces by drawing the glissandi as 

straight lines”54. 

 

 

            
                       Pabellón Philips                                                                 Metastasis [309-314] 

 

 

 En ambos casos –música, arquitectura- prima  la necesaria coherencia interior en 

sus respectivas estructuras, “en musique de même, c’est la nécessité interne des sons, de 

leur nature, agencements, transformations temporelles ou hors temps, qui établit sa 

verité. C’est  ce à quoi doivent tendre et l’architecte et le compositeur”55. En su trabajo 

para los dominicos, “un monastère en béton brut”, incluso cuando ese hormigón bruto 

ha envejecido, existe un algo imperecedero en todos los elementos –capilla, claustro, 

oratorio, celdas- que tradicionalmente forman parte del mismo: “Le couvent est en effet 

un perpétuel paradoxe. Tout matière, tout lumière, il raconte avec autant d’insistance sa 

provenance matérielle que sa vocation spirituelle”56. Sin embargo, lo más interesante 

desde el punto de vista conceptual es el sentido que cobra la idea de la construcción del 

convento como tal, pues conduce sin pausa a la que será su próxima gran colaboración 

con Le Corbusier, el Pabellón Philips para la exposición universal de Bruselas en 1958. 

Un gran templo de luz y sonido, nuevamente sobre la base del hormigón: costillas de 

hormigón pretensado con impresionantes cables de acero. 

 

 

 Pabellón o templo 

 

 Son incontables los estudios sobre la idea y desarrollo del célebre pabellón 

encargado a Le Corbusier en febrero de 1956 por la firma holandesa Philips 

Gloeimlampenfabrieken, a través de su director artístico Louis Kalff. No se trataba de 

integrarlo como parte del pabellón nacional holandés en la exposición de 1958, sino de 

demostrar –a través de la idea encomendada a Le Corbusier- las inmensas posibilidades 

lumínicas y sonoras que proporcionaban las tecnologías de la casa Philips, más allá de 

una mera exhibición de sus productos comerciales. También se cuentan por cientos las 

publicaciones e investigaciones dedicadas a los aspectos musicales del proyecto, dos 

                                                 
54 Fauvel, John / Flood, Raymond / Wilson, Robin J. (eds.).: Music and Mathematics: From Pythagoras to 

Fractals. New York: Oxford University Press, Inc., 2003. 
55 Le Corbusier. Le Couvent de la Tourette; op. cit. p.5. 
56 Ibid. p.7. 
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creaciones sonoras de distinto signo concebidas por Iannis Xenakis y Edgar Varèse 

respectivamente. 

  “Would you accept to do this score for eight minutes of music?”57, pregunta Le 

Corbusier a Varèse en una carta fechada el 12 de junio de 1956. Varèse vivía entonces 

en Nueva York y Le Corbusier estaba demasiado ocupado con diferentes proyectos 

entre manos, sobre todo el que le retenía en la India al frente de su construcción en 

Chandigarh. En su carta le informaba de algunas características y forma de la 

construcción, así como de la pequeña pieza sonora encargada a su colaborador Xenakis: 

“By the way, it is Xenakis who, from my studio, will design this Pavilion, and will 

prepare the necessary drawings and the timming and the synopsis of the different 

sequences”58. Le anticipa, asimismo, que éste realizará también una breve pieza sonora 

para la entrada y salida del pabellón: “This Pavilion has an entrance (a sort of foyer) and 

an exit (another sort of foyer) –the first to create ambience, the other to enable 

spectators to readjust to day light: two minutes to enter- and the same two minutes to 

exit, on the opposite end. I intend to ask Xenakis to create these two minutes of music 

(so that he can take part in all this) and so that he will make sure we will have an 

installation whereby the din of St. Polycarpus can be let loose”59.  

 La pieza de música electrónica de ocho minutos de duración solicitada a Varèse 

–Poème Électronique- no debía guardar relación alguna con el escenario concebido por 

Le Corbusier –entirely independent of his own visual scenario- integrado por siete 

secuencias: “Genèse”, “D’argile et d’esprit”, “Des profondeurs a l’aube”, “Des dieux 

faits d’hommes”, “Ainsi forgent les ans”, “Harmonie”, “Pour donner à tous”. El 

resultado de la primera grabación realizada en Eindhoven no fue del agrado de Philips 

Corporation, que llegó a realizar un encargo alternativo a otro compositor de estilo más 

tradicional; Le Corbusier logró finalmente imponer la creación de Varèse60, que reflejó 

en sus escritos las desavenencias de la compañía con Xenakis y con él mismo: “Some 

sparks to fly. The gentlemen at Philips… don’t like one bit of the composition X. 

[Xenakis] played for them. It is true that it was presented with inadequate equipment. 

Veredict: no melody, no harmony. It appears that these gentlemen would be delighted to 

get rid of me too”61. 

 En cuanto a la pieza creada por Xenakis para sonar en ambos vestíbulos, fue 

rotulada como Concrete PH en alusión a los paraboloides hiperbólicos que daban forma 

al pabellón y también como alusión al nombre de la empresa Philips. Más adelante se 

verán las secuelas de este primer trabajo combinando arquitectura, música y luz en el 

Polytope de Cluny (1972) y en el Diatope de Beaubourg (1974-75) concebidos por 

Xenakis desde una óptica ceremonial, concepto compartido con el Poème  de Varèse. 

 El efecto devastador de la Segunda Guerra Mundial en Europa y en el mundo 

motivó uno de los eslogans de la exposición universal de Bruselas: “Rendez-vous de 

lumière et de paix”, un lema que encajaba a la perfección con la atmósfera del pabellón. 

Para Varèse, que llegaba al proyecto directamente de la mano de Le Corbusier, el 

Poème no sería en absoluto una obra más. En su correspondencia con Louis Kalff 

afirma: “la razón de mi participación no es añadir un proyecto más a mi carrera, sino 

                                                 
57 Original en Bibliothèque Nationale de France. Archives IX BnF: X (A) 4-18. La correspondencia de 

Varèse a Le Corbusier, en Foundation Le Corbusier. G2-20. Courrier Chronologique. Atelier L.C. et 

L.C.: Varèse 515-573, contiene desde 06/01/1955 a 01/03/1963. 
58 Ibid. 
59 Ibid. La alusión a St. Polycarpus hace referencia a su detención, que causó gran alboroto. 
60 El compositor francés Henri Tomasi (1901-1971) recibió este encargo con el mismo título, Poème 

Électronique y, aunque no fue aceptada por Le Corbusier, la obra llegó a escucharse en el laboratorio 

holandés.    
61 Varèse, Edgar: Écrits. Paris: Christian Bourgois Éditeur, 1983; p.148. 
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más bien crear con todos vosotros el primer electrical show en el que luces, imágenes, 

colores, espacio, movimiento y la idea forjen un asombroso conjunto, accesible, por 

supuesto, a las masas”62. Su colaboración en el Pabellón Philips supuso, además, la 

culminación del sueño de su vida, componer verdadera música espacial: “For the first 

time I heard my music literally projected into space”63, exclamó Varèse tras la primera 

audición64.  

 Aquellos paraboloides entonces definidos como futuristas –una sensación 

seguramente potenciada por el efecto metalizado de la pintura exterior- eran el marco 

perfecto para la música de Varèse. Muy aficionado a reciclar elementos de sus propios 

materiales sonoros, reconvirtiéndolos en nuevas formas, en el Poème existen posibles 

reminiscencias de obras anteriores, según consta en los registros conservados por la 

Paul Sacher Foundation: fragmentos mínimos de Étude pou Espace (1947), de Déserts 

(1950-54), así como pequeñas células jazzísticas que tienen su origen, en parte, en los 

contactos que el compositor tuvo con el mundo del jazz durante los primeros años 

transcurridos en Nueva York. El Poème se emitía a través de 425 altavoces 

espacializados a lo largo de doce sound routes cuya forma evocaba los diamantes 

acústicos que Xenakis había ideado para el Couvent de la Tourette, y que finalmente no 

pudieron ser instalados por razones presupuestarias. No es de extrañar este trasvase de 

elementos concebidos para un espacio religioso a otro de carácter civil, y ya se ha 

mencionado antes que la Tourette no tenía signos externos que identificasen a los 

dominicos, más allá de las líneas puras y geométricas que, como en la tradición 

cisterciense, arrancan de un simple rectángulo65. 

 La cuestión más interesante en la concepción del Poème es saber por qué, para 

una creación efímera como el Pabellón Philips –destruido el 30 de enero de 1959 a las 

2pm66- Varèse decidió seguir un ritual meticuloso, similar al de las celebraciones 

litúrgicas. Jean Petit sugiere esta misma idea cuando se refiere al público asistente como 

fieles participando en una ceremonia religiosa con la presencia invisible de un 

oficiante67. 

 

El misterio de Tournus 

 

 Edgar Varèse nació en París el 22 de diciembre de 1883. Hijo del ingeniero 

italiano Henri Varèse y la francesa Blanche-Marie Cortot, siendo niño fue llevado al 

pequeño pueblo Le Villars, próximo a Tournus, donde estuvo al cuidado de su familia 

materna. Las relaciones con su padre fueron siempre malas, especialmente desde que en 

                                                 
62 Correspondencia citada de Xenakis, Iannis: Música-arquitectura. Paris: Ed. Casterman, 1976; p. 129. 
63 Varèse, Edgar: “Spatial Music”, conferencia ofrecida en Sarah Lawrence College el 20 de febrero de 

1959, publicada en la compilación realizada por Chou Wen-chung en Contemporary Composers on 

Contemporary Music. New York: Ed. Elliot Schwartz and Barney Childs. Holt, Rinehart and Winston, 

1967; pp. 204-207. 
64 Aunque las ceremonias de inauguración del pabellón tuvieron lugar el 22 de abril de 1958, la apertura 

al público se retrasó hasta el 20 de mayo de ese año. 
65 Xenakis, Iannis: Musique de l’architecture. Textes, réalisations et projets architecturaux choisis, 

présentés et commentés par Sharon Kanach. Marseille: Éditions Parenthèses, 2006; p. 83.  
66 Ficha técnica. Concepto: Le Corbusier. Arquitectura: Le Corbusier y Iannis Xenakis. Ambientes: Le 

Corbusier. Película: Le Corbusier, Philippe Agostini y Jean Petit. Música Edgar Varèse y Iannis 

Xenakis. Ingenieros: Vreeendenburgh (Delft). Contratista: Duyster (Bélgica). Electrónica musical: 

Henk Badings y J. W. De Bruyn (laboratorio de Eindhoven). Asesor de acústica y rutas sonoras: 

Willwm Tak. Director artístico: Louis Kalff. Duración del acto: 8 minutos y 0’5 segundos. 

Temporalidad exposición: 200 días. Promotor: Compañía Philips. Aforo: 500 personas. Fecha y lugar: 

Exposición Internacional de Bruselas, 1958.  
67 Petit, Jean: Le Corbusier lui-même. Ginebra: Rousseau, 1970. 
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1903 dejó la Escuela Politécnica en Turín para irse a París: “Varèse n’hésite pas à 

rompre simultanément toute relation avec son ingénieur de père, de même que, plus 

tard, il brisera radicalement les liens avec la tradition musicale. Du père, si l’on veut, 

Varèse garde le souvenir des lumières scientifiques et rejette la loi; de même que, de 

l’histoire, il garde l’esprit de lumière prophétique et dénonce le poids patrimonial”68. 

 Le Villars está situado en la región sur de Borgoña, departamento Saône-et-

Loire, en el distrito de Mâcon. Allí vivió Varèse junto a su tío Joseph –herrero del 

pueblo- y su tía Marie. Pero es sobre todo Claude Cortot, el hermano de Joseph y abuelo 

de Edgar, quien le hará sentirse orgulloso de sus orígenes –“soy un bourgignon, aunque 

naciese en París”, repetía con frecuencia- hasta el punto de rotular su primera obra 

orquestal como Bourgogne: “One of my early scores, the first orchestral work I ever had 

performed (Berlín, 1910) I called Bourgogne in his honor and dedicated  to him. And I 

have inherited only one thing of value, the memory of my Burgundian grandfather”69. 

Porque fue su abuelo, viticultor como muchos vecinos de la comarca, quien le llevó a la 

exposición universal de París en 1900, donde pudo escuchar músicas primitivas que le 

causaron una gran impresión. 

 Los contenidos de Varèse. A looking-glass-diary redactados por su esposa 

Louise Varèse, han sido tomados como uno de los testimonios más fieles en el análisis 

de la personalidad artística del compositor y son una referencia bibliográfica 

imprescindible en el texto que inaugura la edición de Edgar Varèse. Composer, Sound 

Sculptor, Visionary70: “Only One Thing of Value: Varèse the Burgundian”, donde se 

alude expresamente a su condición de borgoñón71. 

 La casa de sus tíos en Le Villars estaba próxima a un antiguo “prieuré” del siglo 

XII que en su día había estado habitado por monjas benedictinas; remontando el río 

Saône, el edificio estaba conectado con una pequeña iglesia románica, Sainte Marie-

Madeleine (siglos IX-XII), de rara estructura con solamente dos naves. Así que en Le 

Villars fue donde Varèse tomó contacto y fue consciente de lo impresionante que 

resultaba el románico, una pasión que le acompañaría toda su vida. 

 La fundación de la abadía de Tournus se remonta al año 875, convirtiéndose 

después en una nueva edificación benedictina dedicada a San Filiberto, considerada 

como una joya de la arquitectura románica borgoñona. Este lugar influyó decisivamente 

en el sentido estético de Varèse, una especie de experiencia catártica a una edad 

temprana, como explica Malcolm MacDonald, con el poder y belleza de las imponentes 

fuerzas arquitectónicas. El efecto posterior sobre su música queda reflejado en una 

visión de masas sonoras e intensidades contrastantes, planos moviéndose en el espacio, 

todo ello con una gran profundidad. Varèse exploraba una y otra vez este lugar en 

compañía de su amigo Désiré Mathivet, luego alumno de Rodin; recorría el camino del 

río Saôna en dirección a Tournus, donde vivía Mathivet, y juntos jugaban en el claustro 

de Saint Philibert, penetraban en la cripta o subían por las escaleras hacia la capilla de 

San Miguel para contemplar desde lo alto la gran nave. Estos recuerdos han sido 

recogidos en las memorias de Louise: “Varèse told me that even as a little boy it excited 

him to look down from the chapel into the nave, which seemed to him mysterious so far 

                                                 
68 IRCAM: Base de Documentation sur la musique contemporaine. Ressources IRCAM: 

Brahms.ircam.fr/edgar-varese. Centro Pompidou, 2009. 
69 Varèse, Louise: Varèse. A Looking-glass diary. Vol. I 1883-1928. London: David-Poynter Limited, 

1973; p. 18. 
70 Título del catálogo y de la exposición organizada por Paul Sacher Foundation and the Museum 

Tinguely de Basel, que tuvo lugar del 28 de abril al 27 de agosto de 2006 en la sede del Museum 

Tinguely. Edición a cargo de The Boydel Press, UK 2006. 
71 MacDonald, Malcom, en Edgar Varèse. Composer, Sound Sculptor, Visionary; op. cit. pp. 16-24. 
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below –not the dark mystery of Gothic cathedrals but a mistery of light and lightness. 

The nave of Saint Philibert!”72. 

 

 

 

                                     
                        St. Philibert de Tournus                                      Escaleras a Chapelle St. Michel 

 

 

 Varèse conoció muchos de los templos románicos de Borgoña, algunos no 

lejanos a Tournus como Brancion, Uchizy o Cluny, construcciones que admiraba no 

solo como monumentos sino como parte de su infancia, pues había crecido con ellos y 

los amaba igual que a las viñas de su abuelo, la forja de su tío o el plácido discurrir del 

Saôna. Una de las características más elogiadas de Saint Philibert es el tono rosáceo que 

desprenden sus muros, si bien “the architectural descriptions give no idea of its strong 

delicacy. You have yourself to touch with eyes and fingers the misty pink roughness of 

the great pillars –they too are built of the pale rose stone of Prêty. You must stand 

yourself in their midst”, relata Louise, pero lo más importante es lo que Varèse le reveló 

como confesión: “If there is any strenght or beauty in my music, I owe it to Saint-

Philibert”73. 

 Borgoña, la tierra de piedra y vino revisitada por Varèse a lo largo de los años, 

en ocasiones acompañado de amigos como el escultor Julio González74, y el espíritu de 

Saint Philibert, influyeron sin duda en dos de sus obras tempranas: Rapsodie romane y 

Bourgogne. Envió la partitura de Bourgogne a Romain Rolland, entonces presidente de 

la sección de música de la École des Hautes Études y no tan conocido como años 

después, cuando le fue concedido el Premio Nobel (1916). Pese a que Rolland no era 

partidario de emitir juicios sobre una obra orquestal sin haberla escuchado antes, 

atendió la solicitud de Varèse enviándole una carta en la que afirma estar seguro de su 

talento para el lenguaje orquestal, muy luminoso según se aprecia en su obra. De 

escritura límpida y clara, añade Rolland su percepción de una vaga influencia de Strauss 

y algunos rasgos debussystas en los primeros compases. Le resultó, en suma, muy 

francesa en esencia y –algo que disgustaría a Varèse- más cercana a d’Indy que a 

Strauss75. No obstante, el rasgo dominante que señala en Bourgogne es su espíritu 

tranquilo y religioso: “its calm and religious character”76.  

                                                 
72 Varèse. A looking-glass diary; op. cit. p. 66-67. 
73 Ibid. p. 67 
74 Existe abundante información en la correspondencia de Julio González, depositada en Fondos del 

IVAM. Archivo Julio González. 
75 Es conocida la opinión de Varèse sobre Vincent d’Indy, a quien consideraba un completo pedante. La 

carta está fechada el 19 de enero de 1909. 
76 Varèse. A looking-glass diary; op. cit. p. 68. 
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De manera que esta obra, estrenada en Berlín en diciembre de 1910 –el mismo año de la 

muerte de su padre y del nacimiento de su hija Claude-, plena del espíritu religioso 

surgido en un compositor ateo, encuentra sentido en la admiración apasionada de 

Varèse por los grandes polifonistas católicos, aquellos que conoció en la Schola 

Cantorum de la mano de Charles Bordes y a quienes se refería como mes copains et mes 

contemporaines: Leonin, Perotin, Josquin Desprès, Machaut, Dufay. 

 La partitura fue posteriormente destruida por el propio Varèse, aunque los 

sonidos del órgano y los coros que había escuchado en el entorno irrepetible de Saint 

Philibert se trasladan a algunas de sus obras corales de madurez. La evocación de la 

torre Eiffel en la primera canción de Offrandes, o los rascacielos de Nueva York en 

Ameriques, son importantes para Varèse, no solamente por sus propios rasgos 

arquitectónicos, sino porque traen a la memoria el entorno de Saint-Philibert, donde fue 

consciente por primera vez de la grandeza de la proyección del espacio, del aura mágica 

medieval en estado puro, sin pasar por el filtro del romanticismo. 

 En las creaciones de Varése las líneas puras del románico se superponen con 

facilidad a los presupuestos innovadores de las construcciones modernas. Aunque su 

comunión con los futuristas sea escasa –the futurist imitate, an artist transmutes- sí 

comparte el hyperbolic dictum de Marinetti: nada es más bello que el andamiaje de un 

edificio en construcción. Al contemplar las obras del Lincoln Center Opera House un 

nombre surge rotundo: “Looking out from the upper glass promenades of Symphony 

Hall at the magnificient construction, Varèse and I with one accord exclaimed: 

Piranesi!”77. Giovanni Battista Piranesi era una referencia atractiva para Varése a partir 

de Le Carceri d’Invenzione78. Sus empinadas escaleras, sus extrañas y complejas 

galerías, edificios reales e imaginarios, son caminos que no conducen a ninguna parte 

salvo al trazado de arcos y bóvedas, pasarelas y balconadas que encuentran reflejo en 

algunos bocetos de Varèse, como el que lleva por título Portes. 

 

 

                  
                       Portes (c. 1952)                                                          Interior Chez Rosalie 

 

 

 No resulta sorprendente su actividad como pintor; desde su llegada a París en 

1903 Varèse frecuentaba el estudio de Picasso –le Bateau Lavoir- y el de Modigliani, 

ambos en Montmartre. Con Modigliani solía citarse en la Closerie des Lilas en 

                                                 
77 Ibid; p. 107. 
78 G.B. Piranesi (1720-1778). En 1743, cuando contaba poco más de veinte años, se publicó Prima parte 

di Architettura e Prospettiva. Dos años después vio la luz Le Carceri d’Invenzione (1745-1760). 

Véase Opere di Giovanni Battista Piranesi, Francesco Piranesi e d’altri. Paris: Firmin Didot Freres, 

1835-1839. Un ejemplar de los 29 volúmenes con 940 láminas se encuentra en University of Tokio 

Library’s Kamei Collection.   
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Montparnasse, cuando este café era el preferido de los artistas y, si tenían dinero, pero 

sobre todo si no lo tenían, acudían a almorzar a Chez Rosalie en el número 3 de la Rue 

Campagne Première. Asiduos del local eran Max Jacob, André Salmon, Pablo Picasso y 

Alice Prin, verdadero nombre de Kiki de Montparnasse y borgoñona como Varèse; 

nacida en Châtillon-sur Seine –un joli coin de la Bourgogne- sus recuerdos de la 

bohemia parisina se narran en Souvenirs retrouvés79. 

 La visión de una ciudad intrincada, estridente y compleja ha venido 

alimentándose de imágenes poéticas como las de Verharen. Varèse admiraba a Émile 

Verharen (1855-1916), a quien definía como muy agradable80. Poeta belga clasificado 

como simbolista, Verharen se sentía atraído por la cacofonía de las ciudades industriales 

modernas. Nacido en Saint Amand en 1855, la publicación de su antología más famosa 

–Les Villes Tentaculaires (1895)- fue saludada como la “célébration lyrique de la ville 

moderne” 81. Lo más característico en Villes Tentaculaires y Villages Illusoires “c’est le 

mot halluciné”82, como “l’effroi émerveillé”83 lo es en Poème électronique.  

 

Polytopes: la escalera hacia lo universal 

 

 Si en Musiques formelles84  Xenakis había desarrollado su teoría sobre las 

aplicaciones musicales de superficies regladas, en La Ville Cosmique85 sugiere una 

organización vertical del tejido urbano destinado a la actividad humana, frente a las 

“villes tentaculaires” de los años cincuenta y sesenta. El concepto de ciudad cósmica se 

le ocurre como una especie de iluminación repentina: “C’est venu tout à coup par une 

sorte d’illumination que j’ai eue en dessinant le Pavillon Philips formé de surfaces à 

double courbure”86. En cuanto a los polytopes, en los archivos de Xenakis se encontró 

un manuscrito inédito87 que alguien rotuló como Lieu confundiendo así el verdadero 

título de estas ocho páginas que se cree datan de inicios de los setenta: Topoi. Aunque 

Xenakis se atribuyó la creación del término polytope, lo cierto es que éste aparece 

escrito en un cuaderno  de notas tomadas durante un curso dictado por el matemático 

francés Georges Guilbaud, fundador y director del Centre d’Analyse et de 

mathématiques sociales en la École Pratique des Hautes Études. De hecho fue la 

matemática irlandesa Alice Boole-Stott (1860-1940) quien acuñó la palabra politopo 

como resultado de sus investigaciones88 sobre  secciones tridimensionales en poliedros 

de cuatro dimensiones.  

 En sus conversaciones con François Delalande89 señala Xenakis dos momentos 

de su vida en los que se planteó concebir un espacio único en el que se integrarían los 

                                                 
79 Montparnasse, Kiki de: Souvernirs retrouvés. Paris: Éditions Corti et Serge Plantureux, 2005. 
80 Varèse. A looking-glass diary; op. cit. p. 108: “Varèse said he was si gentil”. 
81 Gourmont, Remy de: Le livre des masques. Texte établi et présenté par Daniel Grojnowski. Houilles: 

Éditions Manucius, 2007; p. 48. 
82 Ibid. 
83 Bredel, Marc: Edgar Varése. Paris: Éditions Mazarine, 1984. 
84 Xenakis, Iannis: Musiques formelles. La révue musicale. Paris: Éditions Richard-masse. Double 

numéro spécial 253 et 254, 1963. 
85 Xenakis, Iannis. “La Ville Cosmique”, en François Choay L’Urbanisme, Utopies et Réalités. Paris: Le 

Seuil, 1965; pp. 335-342. 
86 Xenakis, Iannis: Arts /Sciences: Alliages. Tournai: Casterman, 1979; p.79.  
87 Archives Xenakis. Bibliothèque National de France. Manuscrit X (A) 10-2 circa 1972. 
88 Boole-Stott, Alice: “Geometrical deduction of semiregular from regular polytopes and space fillings”, 

en Verhandelingen der Koninklijke Akademie van Wetenschappen; deel XI nº1. Amsterdam: Johannes 

Müller, 1913.    
89 Delalande, François: Entretiens avc Xenakis. “Il faut être constamment un immigré”. Paris: Buchet-

Chastel/INA-GRM, 1997. 
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elementos sonoros, visuales y materiales: el primero de ellos fue siendo estudiante, con 

motivo de la realización de la escenografía para una obra de Esquilo; el segundo cuando 

era chef de file en una sección de estudiantes durante la revolución griega, en las 

manifestaciones de la Resistencia en Atenas y especialmente en los combates callejeros. 

Pero desde el punto de vista formal, los antecedentes son el Pabellón Philips de 

Bruselas, y la reflexión y análisis teórico que formula en su artículo “Notes sur un geste 

électronique”90. Tal y como son considerados por Xenakis, los polytopes están 

directamente relacionados con una arquitectura específica o con un lugar arqueológico 

sobre el que se diseña un complejo sistema de puntos de sonido, luz y escenografía 

espacial para los que emplea las tecnologías más novedosas: “Starting from these 

axiomatic entities, Xenakis builds some figures or volumes with music and light. He 

thus starts a search for a parallel formalisation throuhg the different media”91.  

 Con la experiencia adquirida en los proyectos realizados durante los años 

precedentes, Xenakis plantea el Polytope de Montréal, con destino a la Exposición 

Universal de 1967 por encargo del comisario del pabellón francés, Robert Bordaz. De 

acuerdo con el arquitecto Jean Faugeron, diseña una creación sonora cuyo discurso no 

mantiene relación directa con el juego discontinuo de luces, concebido a la manera de 

una partitura, y en su conjunto es quizá el más parecido al trabajo realizado en el 

Pabellón Philips, aunque en este caso se trata de cinco hiperbólicas alabeadas e 

integradas por más de doscientos cables de acero. 

 Xenakis trabajaba entonces en su composición musical, Terretektorh (1965-66) 

para orquesta, un total de ochenta y ocho músicos espacializados entre el público 

asistente. Para la realización de su segundo proyecto en esta categoría, la escultura 

sonora Idole Amesha Spenta (1970) con destino a la Exposición Universal de Osaka, 

Xenakis emplea dos creaciones musicales: Diamorphoses, que ya había compuesto en 

1957, y una pequeña pieza electrocústica, Hibiki Hana Ma, que se transmitía a través de 

cientos de altavoces. La escultura –financiada por la entonces emperatriz de Irán Farah 

Diba- estaba situada en el interior del pabellón de acero encargado al arquitecto japonés 

Kunio Maekawa (1905-1986), colaborador de Le Corbusier en algunos trabajos. Un año 

después recibe otro encargo, esta vez para el Festival Annuel des Arts de Chiraz-

Persépolis.  

 La aceptación del nuevo proyecto le supuso las críticas en el diario Le Monde, 

desde cuyas páginas el escritor Serge Rezvani se asombraba de que Xenakis hubiese 

tomado parte en las celebraciones del festival: “Comment ne pas s’étonner de l’étrange 

égarement d’un Xenakis, pourtant issu de la résistence grecque, ou d’un Peter Brook, 

qui s’illustra par des spectacles dénonçant les massacres du Viêtnam, quand on les 

retrouve aujourd’hui prenant activement part au happening de Persépolis et le 

cautionnant?”92. 

 Xenakis respondió con un escrito enviado al periódico negando su participación 

en esas festivités. Resumía su presencia como invitado al festival de Chiraz en tres 

ocasiones: con motivo de una interpretación en 1968 de su obra Nuits (1967) –para 

voces mixtas sobre texto basado en fonemas sumerios, asirios y aqueos-, cuando se 

estrenó Persephassa (1969) por los Percussionnistes de Strasbourg, y el 26 de agosto de 

1971 para el estreno de Persépolis. La dedicatoria que Xenakis había leído antes de la 

interpretación de Nuits en el año 1968, y que ahora reproducía en su escrito, es bastante 

                                                 
90 Xenakis, Iannis: “Notes sur un geste électronique”, en Petit, Jean: Le Poème Électronique. Paris: 

Minuit, 1971; pp. 226-231. 
91 Una descripción más precisa, así como la relación completa de escritos del autor sobre los polytopes, se 

encuentra en la página www.iannis-xenakis.org. 
92 Rezvani, Serge: “L’autre Iran”, Le Monde 24 novembre 1971; p. 6. 
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clara: “Por vous, obscurs détenus politiques (…) et pour vous, milliers d’oubliés dont 

les noms mêmes sont perdus”; la intención de Persépolis era igualmente rotunda: 

“Tribut au passé iranien des grands révolutionaires (…). “La démocratie est un 

mensonge, une mythologie sucrée dans la bouche de tous les régimes, dictatures 

ouvertes ou camouflées qui couvrent le monde”93. Bien es cierto que el encargo del 

Polytope de Persépolis había venido de la mano de Mehdi Boucherehri, director del 

festival y asimismo cuñado de la emperatriz Farah Diba, y que la propia emperatriz, 

usando como intermediario al director de la televisión iraní Reza Ghotbi, le había 

encomendado el proyecto de una Ciudad de las Artes con emplazamiento en Chiraz. 

También es verdad que ese proyecto aparece solamente como tal –cartas y borradores al 

respecto entre 1971 y 1973- y no se llegó a realizar; asimismo consta que en 1976 

Xenakis rechazó el encargo de un nuevo polytope para Persépolis. En todo caso, el 

espectáculo de luz y sonido concebido para su representación nocturna sumaba a las 

impresiones sonoras del long prélude géologique, en completa oscuridad, el efecto 

mágico de una larga procesión de ciento treinta niños portando antorchas: “Nous 

sommes les porteurs de la lumière du monde…”94. 

 

 

 

            
                        Polytope Montréal                                                         Persépolis 

 

 

 La experiencia del templo Philips, fundamentada en los desafíos superados por 

Xenakis en L’Unité de Marsella y en La Tourette, se prolongan hacia el nuevo proyecto 

con destino al monasterio de Cluny en París. Conviene recordar que tales desafíos 

habían puesto a prueba también al Xenakis ingeniero: no se trata solamente del 

concepto, sino de su factibilidad. Con el Polytope de Cluny (1972) avanza un paso más 

y demuestra su destreza en el manejo de las nuevas tecnologías. Por primera vez el 

público se encuentra dentro del propio espectáculo: un despliegue de seiscientos flashes 

blancos, tres rayos láser que rebotan sobre superficies reflectantes situadas en los 

ángulos del recinto –evidentemente, los muros de Cluny no admitían intervenciones – y 

una creación sonora para cinta de ocho pistas, retransmitida por doce altavoces. Todo el 

material sonoro fue cuidadosamente elaborado por Xenakis en el CEMAMU (Centre 

d’Études de Mathématique et Automatique Musicales), y se accionaba gracias al 

ordenador que manejaba los más de cuarenta y tres millones de órdenes necesarias –

exactamente 43.200.000 comandos binarios- para activar y controlar el espectáculo. El 

entorno de las termas de Cluny confiere a esta creación de Xenakis una atmósfera 

mística de gran sobriedad, y evidencia que el trasfondo de la Tourette sostiene la idea, 

                                                 
93 Xenakis, Iannis: Musique de l’architecture; op. cit; pp. 312-313. 
94 Fleuret, Maurice: Chroniques pour la musique d’aujourd’hui. Arles: Éditions Bernard Coutaz, 1992; 

pp. 254-255. 
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incluso en las distancias o diferencias espaciales, que son evidentes: reinterpretación, 

pues, de la función de los templos desde la perspectiva de la nueva arquitectura. 

 El Polytope de Mycènes (1978), un encargo de la Association hellénique de 

musique contemporaine, a través de su secretario Iannis Papaioannou, es seguramente el 

polytope de mayor repercusión internacional, aunque repite algunos elementos de los 

precedentes, como la procesión de antorchas, los cientos de figurantes, la gran hoguera 

nocturna…, pero en esencia su carácter más espectacular no beneficia tanto a la parte 

realmente nuclear: la composición Micenas alpha, primera creación realizada 

íntegramente en la UPIC (Unité Polyagogique Informatique) del CEMAMU. Tanto el 

Polytope de Micenas como el Polytope de Persépolis fueron considerados exponentes 

del land art musical95. 

 El Diatope de Beaubourg (1974-78) será de hecho la última realización en este 

género, pues ni el Polytope du Mexique (1978-81) ni el Polytope d’Athènes (1985) se 

llevaron a término. El Diatope como concepto es de carácter itinerante y/o efímero, y 

remite a la idea del Pabellón Philips: ahora tres paraboloides sustentados sobre dos 

arcos de acero definidos por una malla de cables del mismo material, a su vez recubierta 

con una gran lona translúcida de color rojo. El encargo, como en el Polytope de 

Montréal, viene de la mano de Robert Bordaz, que en 1974 ocupa el cargo de director 

del Établissement public du Centre Beaubourg. El Diatope tenía como fin servir de 

marco a los actos de inauguración del Centro Georges-Pompidou de París. De alguna 

manera quería responder al proyecto de “polytope mondial” que fue al fin una utopía, 

tanto por la imposibilidad de alcanzar todos los medios técnicos requeridos como por su 

inviabilidad económica. No obstante, el Diatope llegó a instalarse seis meses en Bonn 

durante el festival Bundesgartenschau (1979) junto a la estación de ferrocarril, con 

importante éxito de visitantes. Tras varios intentos frustrados de itinerancia, en 1981 se 

traslada a Marsella con objeto de dejarlo instalado allí definitivamente; pero para 

entonces los desperfectos causados por el desplazamiento, así como la falta de cuidados 

rigurosos en su almacenaje y mantenimiento, desaconsejaron su montaje.  

 En 1984 las estructuras son vendidas como chatarra. ¿Qué queda de este gran 

proyecto? Dos cosas fundamentales: la música creada por Xenakis, La Légende d’Eer –

configuración del cosmos en el libro décimo de la República de Platón- elaborada en los 

estudios de la WDR de Colonia y en la UPIC del CEMAMU e interpretada 

posteriormente con independencia de la instalación para la que fue creada, y el concepto 

de “musique à voir”, tal como explica su autor en varios de los manuscritos conservados 

en la Bibliothèque Nationale de Francia: “Les Polytopes de Beaubourg”, “Geste de 

lumière et de son. Du Diatope au Centre Georges-Pompidou”, entre otros. Musique à 

voir o musique pour les yeux, conjunción de luz artificial, tiempo y espacio “comme des 

sons pur l’oeil”. Tanto en el Diatope como en el Pabellón Philips el revestimiento 

reticular es la base del envoltorio de su estructura principal; una retícula que 

experimenta múltiples transformaciones. 

 La retícula como base –cuadrícula cartesiana- donde desplegar toda la artillería 

de las normas compositivas96, sugiere un concepto de composición abstracta, tal como 

deseaban Varèse y Xenakis para Poème Électronique y Concret PH; solamente cuando 

se les asigna un lugar en la composición, los elementos reticulares, neutrales e 

indiferentes, adquieren pleno sentido. 

                                                 
95 Iliescu, Mihu: Musical et extra-musical: Éléments de pensée spatiale dans l’oeuvre de Iannis Xenakis. 

Thèse de Doctorat. Universitat de Paris-I, 1996. Gill, Dominique: “Le Polytope de Mycènes”, en 

Gerhards, Hugues (Éd.): Regards sur Iannis Xenakis. París: Stock, 1981; pp. 294-298. 
96 Moneo, Rafael: Prólogo a J. N. L. Durand, Compendio de lecciones de arquitectura. Madrid: Pronaos, 

1981; p. XI. 
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                             Cubierta P. Philips                                                                      Étude Diatope 97 

 

 

Templos de moda o proyectos como templos 

 

 Genéricamente el templo es una construcción vinculada a ceremonias de signo 

abstracto, a veces –no siempre- espiritual. Ceremonias y rituales, celebraciones y 

concentraciones de diverso signo se han albergado en todas las construcciones antes 

mencionadas. El Pabellón Philips podría estudiarse como un templo –en realidad lo es- 

e incluso se han señalado las tres cúspides de los paraboloides como símbolo de la 

Trinidad, algo sin duda ajeno a la idea de Le Corbusier. Los tensores de acero a la vista 

proporcionan esa impresión reticulada, mientras que las paredes internas generan un 

efecto de caverna, potencian la sensación acústica y refuerzan la idea de templo, tal 

como sucede en el Polytope de Cluny. El Pabellón tiene asimismo un carácter efímero, 

como todos los polytopes de Xenakis, y como algunas de las construcciones modernas –

otro tipo de templos- que seguramente no lo son tanto. El arquitecto Martin Linovsky ha 

señalado las semejanzas entre las propuestas de Le Corbusier-Xenakis y Rem Koolhaas 

en sus respectivos pabellones multimedia, separados por más de cincuenta años. Tras 

describir aquel proyecto de sistema multimedia homogéneo que fue el Pabellón, “medio 

siglo después los OMA reinterpretan la morfología de traslación de ejes y el concepto 

de flexibilidad espacial para responder a diversos programas de promoción de la firma 

Prada. Una vuelta de tuerca generacional…”98. Es evidente que el emplazamiento del 

Prada Transformer (2008) reúne todas las condiciones de un polytope: efímero, 

itinerante, multifuncional e incluso cubierto por un tipo de membrana que recuerda al 

Diatope de Beaubourg: “Prada Transformer is a temporary structure picked up by 

cranes and rotated to accomodate a variety of cultural events. The 20-metre high Prada 

Transformer –curiosamente mide lo mismo que la bóveda más alta del Pabellón Philips- 

is located adjacent to the 16th Century Gyeonghui Palace in the centre of Seul. The 

pavilion –es decir, que también es un pabellón como concepto- consists of four basic 

geometric shapes –a circle, a cross, a hexagon, a rectangle- leaning together and 

wrapped in a translucent membrane”99.  

                                                 
97 Cartel de la exposición Iannis Xenakis. Dessinateur à l’aube de l’oeuvre. Musée des beaux-arts Eugène 

Leroy. Tourcoing, 23.03.12-11.06.12. La sección de imagen corresponde al diseño Étude pour points 

lumineux diatope (tinta y lápiz sobre papel de calco, 1975; el original pertenece a la familia Xenakis). 
98 Lisnovsky, Martin, SC 147. Koolhaas y Le Corbusier: El concepto de pabellón multimedia. 

www.arquitecturamashistoria.blogspot.com; escrito en la web el 29 de enero de 2011; consultado 

25/07/2015. 
99 Página oficial de Office for Metropolitan Architecture: www.oma.eu.  

http://www.arquitecturamashistoria.blogspot.com/
http://www.oma.eu/
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 Situado en los jardines de un antiguo palacio en Corea del Sur –emplazamiento 

tan apropiado como las ubicaciones de los polytopes de Micenas y Persépolis- Prada 

Transformer es por tanto un pabellón móvil de forma variable, sobre la base de un 

tetraedro, concebido para albergar actividades culturales; el diseño de cada una de las 

caras del pabellón está diseñado con precisión para la realización de una actividad 

diferente. Con los movimientos de rotación una de las caras se convierte en planta y las 

demás en muros o paredes. Su estructura está realizada en steel frame –esqueleto 

estructural de perfiles de acero y concepción racional- y va cubierta con una membrana 

flexible. Continuando con esta línea de encargos a importantes estudios de arquitectura, 

esta misma firma italiana encomendó su Prada Aoyama Epicenter (Tokio, 2001-2003) a 

Herzog & de Meuron, grupo suizo integrado por Jacques Herzog y Pierre de Meuron, 

con sede en Basilea. El diseño de Herzog & de Meuron adopta la forma reticular a partir 

de grandes paneles de vidrio. 

 

 

                  
 
                       Prada Seúl   OMA                                                             Prada Tokio H&dM 

 

 Koolhaas también planteó la retícula como solución en su diseño de la Central 

Library de Seattle (2004), cinco plataformas revestidas con acero y cristal, un 

exoesqueleto de cuadrículas de acero sobre la base de hormigón que da soporte a los 

paneles de vidrio de tres capas en una malla expandida de metal. La forma reticular 

parece una solución inevitable para seguidores de Le Corbusier como Richard Meier –el 

más joven ganador del Pritzker, en 1984- que comparte con su maestro la consciencia 

de una arquitectura como un continuum en el tiempo y el espacio. Basta tomar el 

ejemplo de una de sus construcciones emblemáticas, la Chiesa del Giubileo (2003), 

situada en las proximidades de Roma y caracterizada por un uso racional de la 

geometría. Los tres paneles de hormigón postensado mediante cables horizontales y 

verticales quieren ser –ahora sí lo manifiesta su autor- una discreta referencia a la 

Trinidad. 
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             Central Library Seattle                                                                   Chiesa del Giubileo 

 

 

 Diseños como el Museo Burda o la Casa Rachofsky muestran que “más que 

cualquier otro arquitecto contemporáneo, Richard Meier ha impuesto un estilo casi 

invariablemente determinado por las retículas y por las proporciones calculadas con 

precisión”100. 

 El hormigón reforzado con fibras recubre el conjunto de bloques –conocidos 

como icebergs, sobre el que se extienden enormes velas- que integran el proyecto 

creado por Frank Gehry para la sede de la Fondation Louis Vuitton en el parisino Bois 

de Boulogne. En este diseño, definido por algún crítico como “la síntesis entre un iglú y 

un montón de velas apiladas y rodeadas de jardines”101 –también ha sido calificado 

como deconstrucción del panorama parisino, modelo cubo-futurista- se deja ver la 

influencia de los paneles diseñados por Meier para la Chiesa del Giubileo con sus tres 

paredes curvas, como velas de un barco en su navegar hacia la fe.  

 

 

                         
                 Fondation Vuitton                                             Chiesa del Giubileo 

 

 

 En esa reinterpretación del templo desde la nueva arquitectura, los elementos 

simbólicos de la fe –la cruz, las imágenes sagradas- son reemplazados por los logotipos 

de las firmas, auténticos iconos venerados por buena parte de la sociedad actual. La 

relevancia de estos nuevos templos viene avalada por una facturación anual que, en el 

caso de la compañía LVMH, supera los 29.000 millones de euros, convirtiéndola en la 

empresa francesa líder en mecenazgo. Tal vez por ello Gehry aceptase también realizar 

la remodelación –escasamente visible- de la sede Vuitton en la avenida Champs-Élysées 

de París, un magnífico edificio levantado en 1931 por el estudio de arquitectura Louis-

Hippolyte Boileau & Charles-Henri Besnard.  

                                                 
100 Cabas, Mauricio: “Richard Meier: Organización racional, estructuralismo espacial y luz”, en Arte & 

Diseño Vol. 10, nº 2; julio-diciembre 2012; pp. 5-11. 
101 Muñoz Mtnez.-Mora, I.: “A toda vela”, en Vogue, noviembre 2014; p. 116.  
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                             Detalle logo FLV                                                        Detalle logo Champs-Élysées 

 

 Es posible que la arquitectura contemporánea haya retomado el concepto de 

templo como expresión máxima de la perfección, variando para ello la semántica del 

término, cambiando los símbolos de la confesión religiosa por  logos de moda, y 

relegando la proclamación de la palabra, el sonido del órgano y los coros en favor de un 

sistema de ambientación musical ajeno al carácter abstracto demandado por Xenakis y 

Varèse. “Quien construye una fábrica como si fuera un templo, miente y deforma el 

paisaje”, dice Mies van der Rohe, fiel a su credo de autenticidad incondicional y 

renuncia al fraude formal. No se trata de señalar una degeneración a partir de aquellos 

modelos, sino de evidenciar la gran distancia conceptual entre el referente –las 

colaboraciones Le Corbusier-Xenakis-Varèse- y las realizaciones posteriores ajenas a su 

espíritu. 

 La revisión de categorías planteada al inicio de estas páginas, nos ha llevado 

también a la reconsideración de los espacios para los que fueron concebidas obras 

fundamentales del arte sonoro del siglo XX, como el Poème Électronique de Edgar 

Varèse o los diversos polytopes de Iannis Xenakis, pues no pueden separarse ni 

considerarse de manera independiente a ellos, aunque de hecho, y afortunadamente, esas 

músicas han seguido escuchándose tras la desaparición de las ubicaciones originales –en 

el caso de construcciones efímeras- o del desmantelamiento de las instalaciones creadas 

exprofeso para su interpretación.  
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FRANCESC DAUMAL I DOMÈNECH102: 

Las lecciones acústicas del Maestro Roncador  

 
 

Resumen 

La obra Maestro Roncador, editada por la Sociedad Española de Acústica (SEA) en 

julio de 2014, y escrita por este autor, presenta una serie de lecciones acústicas que, en 

forma de taller para este encuentro, se han extraído de la redacción original realizada en 

formato narrativo. En especial se muestran aquellas lecciones que relacionan 

específicamente los sonidos con el espacio, tanto del territorio y la ciudad, como de la 

arquitectura y también, por descontado, con la música. 

 

Taller: la lección acústica del Maestro Roncador 

El libro MR 

Debido a que la edición del libro se ha realizado con grandes restricciones 

presupuestarias, existen actualmente muy pocos ejemplares en papel. 

Pero por suerte, el Maestro Roncador puede descargarse libremente en versión pdf y 

page- flip directamente en los links de la SEA siguientes: 

En pdf: 

http://www.sea-

acustica.es/index.php?id=47&tx_sfbooks_pi1[showUid]=8145&cHash=3aaf4ba7de078

91bd4f5d8b45dc80f73 

En page flip: 

http://www.sea-acustica.es/fileadmin/pageflip/Maestro_Roncador/index.html  

También, en el momento de redactar este texto, existe su acceso en la portada de la web 

de la SEA, desde: 

http://www.sea-acustica.es/ 

A continuación se incluyen aquellos relatos mostrados en el taller ampliados después 

del mismo, y se acompañan de dibujos y se relacionan las conclusiones trabajadas con 

los asistentes y la bibliografía utilizada: 

                                                 

102 Dr. Arquitecto, Catedrático ETS Arquitectura de Barcelona (UPC),  Francesc.Daumal@upc.edu 

http://www.sea-acustica.es/index.php?id=47&tx_sfbooks_pi1%5bshowUid%5d=8145&cHash=3aaf4ba7de07891bd4f5d8b45dc80f73
http://www.sea-acustica.es/index.php?id=47&tx_sfbooks_pi1%5bshowUid%5d=8145&cHash=3aaf4ba7de07891bd4f5d8b45dc80f73
http://www.sea-acustica.es/index.php?id=47&tx_sfbooks_pi1%5bshowUid%5d=8145&cHash=3aaf4ba7de07891bd4f5d8b45dc80f73
http://www.sea-acustica.es/fileadmin/pageflip/Maestro_Roncador/index.html
http://www.sea-acustica.es/fileadmin/pageflip/Maestro_Roncador/index.html
http://www.sea-acustica.es/
mailto:Francesc.Daumal@upc.edu
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Imagen 1: Portada del libro El Maestro Roncador. SEA. 

Debe destacarse que la obra intenta seguir los estados de la vida de un Maestro en 

acústica que tiene una grave disfunción: ronca desesperadamente. Por ello, la primera 

fase consiste en los episodios de su juventud, cuando aprende de sus padres, y 

especialmente la influencia de su madre por la música. Por este motivo, y a sugerencia 

de Marta Cureses, para esta edición se ha elegido el relato siguiente. 

La octava y los acordes 

 
Imagen 2: Círculo de notas musicales.  

Dibujo de Francesc Daumal. 

 

 

 

Y la madre le dijo: 

“Hijo, no veo que estudies demasiado desde que formásteis la banda”.  

Se la quedó mirando mientras dejaba la guitarra sobre la cama y la interrogaba con la 

mirada. Pensó en sincerarse con ella. 

“Es que tengo verdaderas dificultades para entender estos acordes”, le contestó, y 

mostrándole un libro de acordes le enseñó la página donde aparecían dibujadas las 

posiciones de los dedos en los trastes de la guitarra. Me han dicho que para tocar bien el 

bajo he de saber los acordes de tríadas. 

“Lo primero que debes conocer son las notas que los forman. La diferencia de 

sentimiento entre las secuencias de un acorde menor o mayor, el significado de la 
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séptima, el interrogante en el caso de una aumentada, en definitiva, la carga emotiva que 

se esconde en la consecución y reunión de tres notas. Eso es básico en la música, y para 

ello debes estudiar solfeo”. 

El joven la miró con aire alicaído, pero ella lo animó diciéndole: 

“Si quieres yo puedo enseñarte, pero no en la guitarra, que no domino para interpretar. 

Te lo mostraré en el piano”. 

Y le indicó que la siguiera. Bajaron al salón de la planta baja y ambos se sentaron en la 

banqueta del piano. 

Cuando su madre consiguió convencer a su padre de ir a vivir a esta casa, lo primero 

que dispuso fue el lugar que ocuparía el piano vertical, y justo detrás, oculto por ese 

piano, hizo colocar la caja fuerte. 

Ella levantó la tapa del piano y le dijo que hiciera el acorde de La menor. El joven 

buscó el La y las dos notas que formaban el acorde menor, es decir, el Do y el Mi. 

Pero no entendía el porqué de las secuencias. Su madre se lo explicó con el valor de las 

notas, pero al ver que no lo captaba le dijo que cogiera la guitarra y se fuera con ella a la 

playa. 

El joven se quedó sorprendido, pero estaba acostumbrado a esas reacciones espontáneas 

e imprevistas de su madre, y la siguió. 

Yendo hacia la playa, ella cogió una rama seca, y al llegar a la arena, dibujó un círculo 

con el palo. Dividió en doce segmentos este círculo y fue escribiendo las doce notas que 

componen el intervalo de una octava.  

Cuando acabó de escribir las notas, él se fijó en la figura que había aparecido, y ella le 

explicó cómo iban las tríadas en el acorde menor, mayor, mayor séptima, aumentada, 

etc. Ahora lo comprendía. Era curioso que en un dibujo pudiera estar compendiado todo 

un libro de música.  

Cuando llegó a casa, se puso a hacer los acordes con el piano. Todos ahora parecían 

mucho más fáciles que con la guitarra. Pensó que esas notas musicales que necesitaba 

conocer las podía aprender al lado del piano. Se acostumbró a hacerlos así.  

De todas formas, su madre era un persona excepcional, gran profesora, es cierto, pero 

también una intérprete que había cosechado muchas grabaciones. 

“Mamá”, le dijo bajando el volumen de voz que utilizaba por lo general. 

Ella presagió una intervención trascendental, y así fue. 

“¿Tú dejaste la música por mí?” 

Ella no contestó, pero se fue a pasear por la playa escuchando el mar. 
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El cuenco 

Cuando el Maestro asume una asignatura de psicoacústica en el Centro de Altos 

Conocimientos Técnicos – Artísticos en Sonido, debe acoger un grupo muy revoltoso de 

alumnos. Por ello, decide no seguir el programa oficial y hacer sus propias lecciones.  

 

 

Imagen 3: El cuenco.  

Dibujo de Francesc Daumal. 

 

Y el Maestro dijo: 

“Estas tres vasijas contienen grava, arena y polvo, respectivamente, de forma que 

cuando juntéis sus contenidos deben llenar exactamente este cuenco sin rebosar”. 

“Eso es muy fácil”, dijo un alumno en tono burlesco. 

El alumno cogió el polvo y lo vertió en el cuenco, después echó la arena, y finalmente la 

grava, la cual rebosó y cayó fuera del cuenco. 

El Maestro le reprimió, y separando los áridos con el tamiz, comentó: “No has pensado 

bien. Fíjate que lo pequeño te impide colocar lo grande”.  

Un segundo alumno fuertote vertió la grava en primer lugar, luego la arena, y por último 

el polvo, que también rebosó y cayó fuera del cuenco.  

El Maestro nuevamente le reprimió, y tamizándolos de nuevo dijo: “No has pensado 

bien. Ciertamente en el maletero de un vehículo debemos colocar primero las maletas 

grandes. Luego las medianas, y finalmente los bolsos pequeños llenando los huecos. 

Pero esto no es un vehículo” 

El Maestro colocó el cuenco sobre uno de los altavoces de graves del estrado y repitió el 

proceso utilizando las vibraciones sonoras de la música. Empezó por verter la grava, 

después la arena y luego el polvo, siempre vibrando el cuenco constantemente. 

Al final, los alumnos observaron que el cuenco se había llenado perfectamente hasta el 

borde con los tres ingredientes, sin rebosar.   

El Maestro les preguntó: “¿Creéis que cabe algo más?” 

Los alumnos respondieron que no.  

Y el Maestro volvió a tamizar los mármoles y los reprimió esta vez suavemente (por 

algo es el Maestro) y les dijo: “Siempre podemos llenar más con nuestras emociones”. 

Los alumnos no entendieron esa afirmación, pero la alumna aventajada tomó la 

iniciativa y cambió la música, y llorando por la emoción que le producía la nueva 

sinfonía, repitió el proceso. Los alumnos observaron consternados que en el cuenco 
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cabía ahora la grava, la arena, el polvo de mármol, y finalmente las lágrimas de la 

alumna. 

Y el Maestro dijo: “Cuando creamos que todo ya está lleno, debemos saber que nos 

queda todavía un hueco por llenar, y ese hueco se llena con el amor”.  

 

Gruyère 

Este relato no se leyó en directo el día del taller, pero el autor cree que es importante su 

inclusión en la presentación final de las jornadas debido a su carácter didáctico e 

hilarante. 

 

Imagen 4: El gruyère.  

Dibujo de Francesc Daumal. 

  

Y el Maestro dijo: 

“Si te ofrecen un queso, ¿en qué piensas?” 

Y señaló a un alumno de la tercera fila. 

El alumno, miró a su alrededor, para ver si obtenía alguna ayuda de sus compañeros, 

pero estos estaban igual de sorprendidos y desconcertados de lo que significaba la 

pregunta. 

“Perdone, pero no le entiendo”, contestó. “Y además no sé qué tiene que ver el queso 

con la acústica”.  

Al Maestro le vino a la memoria una pregunta que un antiguo profesor de acústica le 

hizo una vez: 

“Si cojo una ametralladora y disparo mucho tiempo contra las paredes de una sala, 

¿Aumento o disminuyo el tiempo de reverberación de la misma?” 

‘No’, pensó. ‘No puedo hacer así la pregunta’. 

“Veamos”, continuó. “Si en vez de un queso cualquiera se trata de un queso gruyère, y 

le digo que es una nave industrial llena de estos quesos, ¿cree que esto influye en la 

reverberación de esta nave?” 

El alumno burlesco levantó la mano. 
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El Maestro preguntó con un vaivén de la cabeza al alumno que había interpelado antes, 

quien  se alegró de que alguien le cogiera el turno.  

“De acuerdo, diga lo que opina al respecto”. 

Y el alumno burlesco, con gran elegancia y pomposidad, dijo:  

“Si la nave está toda ella revestida de quesos gruyère, tendrá menos reverberación que 

con otros tipos de quesos”. 

El Maestro, que había estado en varias factorías y naves repletas de quesos, no 

recordaba ninguna variación en la reverberación en función del tipo de fabricado, por lo 

que le preguntó: 

“¿Por qué cree que hay más absorción si es gruyère que en los otros casos?” 

El alumno burlesco, en plan engreído, contestó: 

“Es evidente que el queso gruyere presenta un mayor número de poros que el resto de 

los quesos, por lo que debe obtenerse una absorción sonora superior”. 

El Maestro, mosqueado, le preguntó: 

“Es decir, que usted opina que una nave llena de quesos gruyere absorbe más sonido 

que otras naves igual de llenas por los quesos no gruyere”. 

“Es evidente, ¿o es que usted no tiene oído?” 

El Maestro decidió callar y dejar que el alumno continuase. 

“Como que el queso gruyere tiene muchos poros, existirá mayor absorción”, dijo el 

alumno, y pavoneándose ante sus compañeros, se sentó en su pupitre emitiendo un 

estruendo ensordecedor. 

El Maestro, respiró lentamente, y continuó respirando lentamente, y lentamente… 

La clase fue callando hasta quedar en un murmullo. 

La alumna aventajada, que era una joven partidaria de compartir y reconocer como 

verdad absoluta todo lo que el Maestro decía, no pudo más y dijo: 

“Maestro, ¿se encuentra bien?” 

El silencio persistía.  

“Maestro, ¿me escucha?” e insistió. “¿Se encuentra bien?” 

El Maestro pensaba en ametralladoras, pero alejó esos pensamientos con su técnica de 

relajación. Solamente se centró en esa tarde de junio con las golondrinas revoloteando 

en el cielo lleno de nubes con matices rojos provenientes de la puesta de sol.  

Y el Maestro dijo: 

“Sí, la escucho” 

Abrió los ojos y contempló a toda la clase. Hacía tiempo que pensaba que requería un 

descanso, porque algunos alumnos lo dejaban totalmente agotado. 

El Maestro reaccionó al fin, y dijo:  

“Sería interesante que alguien realizara un experimento, pero creo que cuando terminara 

de colocar el último trozo de la muestra de diez metros cuadrados que se precisan para 

medir la absorción sonora en cámara reverberante, debería volver a empezar porque los 

ratones del laboratorio seguramente se habrían comido el primer trozo.  
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La clase se rió, aunque no de forma unánime.  

“¿Qué les parece si mañana cada uno de ustedes trae un pedazo de queso gruyère y los 

medimos todos juntos en el laboratorio?”  

“No se atreverá”, le retó el alumno burlón. 

El Maestro sentenció: 

“Mañana iremos a la sala reverberante del laboratorio aunque la directora no me dé 

permiso”. 

Y levantó la clase. La noticia se extendió por el campus. Por la tarde nadie hablaba de 

otra cosa. 

Al día siguiente el profesor del laboratorio les esperaba delante de la puerta de la sala 

reverberante. Al ver llegar al grupo de alumnos con sus quesos precedido por el 

Maestro, espetó con su voz gangosa precedida de varias toses: 

“Me han dicho que hoy quería usar esta sala, y eso solo va a suceder si me traen el 

permiso de la Directora. En caso contrario pueden dejar sus quesos aquí para que se los 

coman los “ratones” del laboratorio”, dijo enfatizando la palabra ratones. 

El Maestro estaba sorprendido por dos cosas. La primera porque había llegado a oídas 

del Profesor de Laboratorio lo del experimento y especialmente lo de los ratones. Su 

intención al usar ese término no fue nunca la de insultar a nadie. ‘Eso significa que se 

cree el ratón del laboratorio’, pensó. Y la segunda causa de su sorpresa era ver que la 

alumna aventajada había puesto en su mano el permiso de la Directora que él se olvidó 

de pedir.  

La escena era para recordarla. El Profesor abrió el sobre, leyó el contenido y se puso 

blanco. Sus labios murmuraron las últimas palabras escritas: 

“…y le ordeno que permita al Maestro realizar cuantos experimentos le solicite”. 

Mientras, iban apareciendo alumnos procedentes de otras asignaturas, que también 

traían el pedazo de queso gruyere para poder llegar a los diez metros cuadrados – o por 

si algún ratón se comía algún trozo de forma inapropiada – pensaron algunos de ellos.  

El alumno burlón parecía transformado. Le dio al Maestro un rollo de plástico para 

colocar debajo de los quesos. 

El Maestro le preguntó con la mirada: “Es para que no se manche el suelo del 

laboratorio”, dijo mirando al Profesor de Laboratorio, y añadió, “Y para que todos los 

que hemos traído el queso podamos merendar luego”. 

Ante estas palabras, todos los alumnos rieron.  

El Maestro estaba sorprendido de la agudeza de ese alumno. Le daba trabajo, sí. Se 

burlaba de la vida, quizás en exceso, pero en el fondo era buena persona, y muy listo.  

Colocaron el plástico y fueron dejando los trozos de queso de forma ordenada y 

codirigida por la alumna aventajada y el alumno burlesco.  

Mientras les observaba, el Maestro preguntó a todos los alumnos:  

“¿Alguno ha estado alguna vez en una factoría de quesos gruyère?” 

Nadie dijo nada. 

Y el Maestro añadió: “Tenemos en nuestra mente una imagen del queso gruyère que no 

se corresponde más que con una realidad: vemos una porción del queso, la que 
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precisamente tiene agujeros, y en efecto, los agujeros pueden contribuir a la absorción 

sonora en frecuencias medias, puesto que los agujeros de este queso actúan como 

grandes poros y también como resonadores de cavidad” 

La alumna aventajada comprendió.  

“¿Significa esto que en una factoría los quesos gruyere no pueden absorber más sonido 

por el exterior que otros quesos?” 

“Estoy convencido de que únicamente en la sección donde los cortan puede intervenir 

su absorción, pero no en la nave de almacenaje donde solo actúa su cascara exterior”, 

dijo el Maestro. 

Dejó pasar unos instantes. 

“Prosigamos”, dijo. “Ya que hacen tanto hincapié en el queso gruyère, ¿me pueden 

decir si han visto alguno entero?”. Dejó pasar unos segundos para insistir. “Es decir, no 

cuarteado, sino tal como es antes de que lo corten” 

Miró al alumno burlesco directamente a los ojos y añadió: 

“¿Ha visto alguna vez un queso gruyère antes de ser cortado?” 

 “Maestro”, dijo el alumno burlesco y en vez de responder hizo otra pregunta. “¿En 

ningún queso de la nave se ven los agujeros debido a que estos solamente existen en su 

interior?” 

El Maestro concluyó: 

“Este es el problema que tienen los ratones; hasta que no cortan el queso no saben si es 

el gruyère”.  

Los asistentes rieron unánimemente.  

“En nuestro mundo sonoro”, continuó “la imagen que tenemos del dentro no tiene por 

qué coincidir con la del fuera. Si el gruyere fuera todo él macizo, seguramente lo 

sabríamos por su sonido ya que sería distinto, de la misma forma que lo es el de la 

pelota de ping-pong vacía respecto la de golf llena”.  

La Directora llegó justamente cuando la alumna aventajada y el alumno burlesco 

medían con una cinta métrica las muestras colocadas en el suelo. Todos los alumnos 

habían dejado sus quesos.  

“Tres metros con diez, por tres metros con dieciséis centímetros”, dijo el burlesco.  

La alumna aventajada comentó: “Nueve metros cuadrados con setenta y nueve 

centímetros cuadrados. Faltan unos cinco pedazos para llegar a diez”. 

Todos estaban compungidos. El Profesor de Laboratorio sabía que la medición podía 

realizarse, pero no sería normalizada al no llegar a la superficie mínima.  

Pero la directora volvió a entrar más tarde. En la mano llevaba cinco pedazos. 

El Profesor de Laboratorio no se lo podía creer, hasta la Directora se había confabulado 

con el Maestro. Dentro, alguien estaba haciendo fotografías y se oyeron unas voces 

citando algo sobre el libro Guiness.  

El olor de queso lo impregnaba todo. El Profesor de Laboratorio cogió alergia al 

gruyère a partir de aquel día.  

La sala se iba quedando desierta, cada vez con menos personas. Por eso, se notaba más 

el olor, puesto que el aire acondicionado no estaba preparado para un aporte total de aire 
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exterior e iba recirculando el de dentro. Los operarios de los restantes laboratorios 

también dejaron sus trabajos.  

“Vamos a medir”, dijo finalmente el Maestro cuando vio que se superaban los diez 

metros cuadrados. Salieron todos y empezaron a medir la reverberación resultante.  

El trabajo fue publicado en la revista Acta Acústica United ACÚSTICA y fue motivo de 

otra investigación, esta vez financiada por la firma TALEMEN. 

En el libro de records Guiness, consta la siguiente cita: 

El Maestro logró convencer al centro CACTAS, cuyos alumnos arrasaron con todos los 

quesos gruyère de las tiendas y supermercados cercanos hasta lograr superar los diez 

metros cuadrados necesarios para obtener una medida normalizada de la absorción 

sonora del queso gruyère dispuesto en sala reverberante.  

No obstante una vez realizadas las mediciones, al abrir la puerta de la sala reverberante, 

se comprobó que faltaba un pedazo, justo el del centro.  

En el acta de la medición, entre otros aspectos el Maestro concluyó: 

Se ha dado por buena la medición aceptando que la absorción equivalente del ratón de 

laboratorio es similar a la del pedazo de queso gruyere desaparecido.  

 

 

La pecera 

Siempre a uno le llega la época Senior, y la madurez comporta una reflexión 

retrospectiva y un final reposado. No obstante, la obra no acaba aquí, porque el autor 

sigue escribiendo más relatos, y espera que alguien le proponga su edición (en papel o 

digital) incuso sin beneficio económico alguno, del segundo volumen.  

 

Imagen 5: La pecera.  

Dibujo de Francesc Daumal i Domènech. 

 

Y el Maestro escribió:  

Tendido en el sofá, escucho el silencio de la noche, roto por las voces de mi casa. 

Acaban de sonar las once en mi viejo reloj de pared. 
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Los peces inician sus conversaciones conmigo removiendo las piedrecitas del fondo de 

la pecera. A veces pienso que si se reencarnasen mis alumnos lo harían en forma de 

pez, mudos como yo. Me explicaré.  

Esos suaves chasquidos son ahora los mensajes sonoros de esas almas mudas deseosas 

de encontrar alimento y conversar conmigo. Me levanto y con un leve “clic” apago la 

luz de esa lámpara que zumbaba encima de mí pero que me permitía leer ese libro 

preferido. 

Me giro y en la obscuridad de la sala, observo la pecera iluminada. Me acerco 

sigilosamente dudando si mi presencia sería advertida por esos seres aunque anduviese 

a saltos. Pero si quiero sorprenderlos no puedo originar vibraciones en el pavimento de 

madera. Desconozco si son capaces de percibirlas. Llego delante la pecera y de nuevo 

el fototropismo me alcanza, es como contemplar el fuego, que lo ves y lo escuchas. Esos 

peces saben que sus voces llegan al fondo de mi conciencia. Insisten moviendo los 

pequeños cantos rodados, que entrechocan con otros y con el cristal del fondo. Creo 

que notan mi presencia porque todos se ponen a empujar con el morro estableciéndose 

un suave ronroneo continuo. Están llagando al clímax sonoro. Aguanto todavía unos 

segundos, ahora gozando de este concierto que ellos me han preparado, y finalmente 

les doy la recompensa alimenticia en la superficie. El concierto cesa casi de inmediato. 

Algún instrumentista despistado continúa con sus últimas notas, pero casi todos 

enmudecen para iniciar otros sonidos y chapoteos originados en este caso en la 

búsqueda de la comida. Mientras, abajo se ha quedado aquel músico solitario con todo 

el espacio libre para las sobras de alimento que lentamente bajan desde la superficie. 

Dos minutos más tarde, todos los peces vuelven al fondo, pero ya no repiten el 

concierto con la convicción del inicio. Yo también estoy cansado y creo que todos 

debemos descansar. Apago la luz de la pecera. 

Estoy convencido que la vibración del interruptor es el símbolo que han aprendido para 

iniciar el descanso. Se encaran a la corriente y desparezco esta vez sí, dejando atrás el 

silencio.  

Y el Maestro volvió a su habitación mientras pensaba: 

‘Si mis alumnos se reencarnasen en forma de pez, me pregunto si el que se quedase en 

el fondo, ¿sería el alumno burlesco o la alumna aventajada?’ 

Y con esta pregunta en la mente se durmió para siempre.  

Conclusión del Taller 

Era recomendable haberse leído el libro antes de la realización del taller. De todos 

modos no fue obligatorio. 

Alguien con dotes de orador (finalmente me tocó a mí), debía realizar una lectura previa 

de unas lecciones seleccionadas del Maestro Roncador, que fueron seguidas de una 

discusión. Se debatieron tres, casos para que el taller fuera rico en experiencias, 

abarcando, en función del tiempo disponible, la relación del sonido con el espacio, tanto 

a escala del territorio, como del ambiente urbano y de la arquitectura, como de la 

música. 

No se trató solamente del mero análisis de unas lecciones acústicas, sino que lo que se 

pretendió era enriquecer la discusión con el debate de los motivos y las circunstancias 
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con que cada uno de los presentes había vivido y percibido personalmente aquellas o 

similares situaciones sonoras. 
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2. Recorridos sonoros, paisajes sonoros 
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FRANCESC DAUMAL I DOMÈNECH103, CRISTINA PALMESE104,  

y FRANCESCO CARERI105 :   

Taller participativo: Recorrido sonoro y multisensorialidad 

 

 

Resumen 

Realizar un recorrido sonoro y sensorial coordinados entre Francesc Daumal, Cristina 

Palmese y Francesco Careri, era algo excepcional. El primero por su interés por la 

acústica arquitectónica, la segunda por su contribución sobre la arquitectura sonora y 

sensorial, y el tercero por la transgresión del usual “dominio” espacial que siempre 

impulsa. Estamos convencidos de que todos los que realizamos este recorrido dentro y 

fuera del campus lo recordaremos con verdadera ilusión. Para nosotros, contribuyó a 

entender que la enseñanza en cualquier ámbito, debe continuar rompiendo los antiguos 

moldes.  

 

El recorrido 

El recorrido planteado, fue en parte realizado previamente por alguno de los autores de 

forma individualizada, pero todos sabíamos que era necesario dejar algo a la 

improvisación, especialmente aquellos detalles del recorrido que a la hora de la verdad 

cada uno de los autores creyó necesario dedicar más tiempo o incluso variar acorde con 

lo que había sucedido y aprendido en los instantes anteriores.  

A fin de resumir la experiencia conjunta, debe destacarse que el recorrido se inició en el 

interior de la Facultad, para pasar al campus, y de él salir al exterior, y en concreto al 

paisaje existente entre estación ferroviaria y la autopista, llegando finalmente a lo 

inexplorado: el terreno vallado al otro lado de la autopista.  

Finalmente, el regreso, debía realizarse buscando otras alternativas, pero por la falta de 

tiempo y la barrera y peligro que supone cruzar una autopista, se decidió un camino 

inverso, pero realizado de forma muy distinta.  
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Imagen 1. El recorrido marcado sobre Google Earth.  

Fuente: Google Earth. 

Interiores de la Facultad de Filosofía y letras 

Cristina Palmese nos hizo estirarnos en el vestíbulo, donde tomamos suelos, escaleras 

(con avisos a la defensiva de los conserjes) pasillos y otros espacios comunes.  

Se trataba de descubrir esas sensaciones sensoriales a las que no estamos 

acostumbrados; ver desde el nivel del suelo, observar un falso techo en toda su 

dimensión, notar las vibraciones de unas barandas o de las propias escaleras, auscultar 

el edificio, notar el frío cristal en nuestra frente, etc.  

Los movimientos incluso fueron lentos, como si el tiempo se alargara hasta el infinito, y 

en esos segundos dilatados descubrimos los roces con los objetos, el tacto de nuestro 

calzado no elegido por sus sonidos, y la inmensidad de experimentar con otras personas 

esas magnificas lecciones de Cristina Palmese ayudada por Ricardo Atienza.  

 

 

 

Imagen 2. El vestíbulo a nivel del suelo.  

Fotografía de Francesc Daumal 
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Imagen 3. Los espacios de la facultad vistos desde cotas distintas.  

Fotografía de Mª Luisa Luceño. 

 

Exteriores de la Universidad 

Salimos al exterior a pisar las piedras, el césped, el asfalto, los caminos y no caminos, 

los senderos y no senderos, haciendo crujir las hojas, chasqueando las ramas esparcidas 

por el suelo, olvidadas, rotas ahora por nuestros delgados zapatos de ciudad. Las 

órdenes de Francesco Careri eran tajantes: transgredir lo cómodo, lo usual, lo lógico, y 

descubrir con todos nuestros sentidos otras percepciones, quizás no legales, pero 

tampoco ilegales porque: ¿es legal romper las ramas olvidadas en el suelo? Sus crujidos, 

sus gritos y lamentos son sonidos que nos hacen niños de nuevo, descubridores de esos 

vírgenes continentes y universos que nos esperan.  

 

 

Imagen 4. Esculturas olvidadas entre el barro.  

Fotografía de Francesc Daumal. 

 

Cruzando la autopista 

Francesc Daumal nos hace saltar al subir la pasarela que cruza la autopista. Unos no 

saltaban y notaban las vibraciones que se han generado en las barandillas, o incluso en 
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el suelo, que se mueve debido a una longitud generosa entre sus extremos. Alguno se 

asusta debido a estos impactos que hacen estremecer las estructuras de las pasarelas.  

 

 

Imagen 5. Puente peatonal sobre la autopista.  

Fotografía de Francesc Daumal. 

 

Y cruzando el puente nos domina el ambiente sonoro del tráfico rodado, vehículos 

pesados y ligeros, y motos lanzadas, nos invaden desde uno y otro oído. A derecha e 

izquierda todo es sonido potente. El poder de las máquinas nos expresa la fuerza.  

 

Al otro lado de la autopista. Terreno vago 

Francesco tomó la iniciativa. Se acabó el recorrido fácil. Los asistentes vestidos de 

ciudad no encajaban con cruzar verjas, cercas, alambradas, e introducirse en campos 

vírgenes, bajo bosques inexplorados y llenos de espinas, campos de pinaza de un palmo 

de altura, etc. pero lo hicimos. Alguno dejó parte de la chaqueta o abrigo, pero su alma 

se llenó de las experiencias únicas, guiados por Francesco, verdadero artífice del 

allanamiento de territorio para goce de nuestros sentidos, para que nuestras mentes 

sepan que lo conseguimos.  

 

 

Imagen 6. Parte del grupo deambulando dentro de zona vallada.  

Fotografía de Francesc Daumal. 
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Y así cruzamos lugares acotados, exponiéndonos a perder nuestra integridad física, a 

que se rasguen nuestras vestimentas, a que nos llamen la atención, en suma: a volver a 

actuar como niños, aprendiendo de nuevo.  

Y cuando debíamos andar sobre los pasos ya realizados, como en el caso de cruzar el 

puente sobre la autopista, Francesco nos propuso realizarlo a ciegas o andando de 

espaldas.  

 

 

Imagen 7. El regreso se realizó andando hacia atrás, o con los ojos cerrados. 

Fotografía de Francesc Daumal. 
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FRANCESCO CARERI106 :    

Caminar como arte cívico 

 

 
 

En 1913, Patrick Geddes inventó Civics, un curso universitario en el que este 

consagrado biólogo de Escocia se dedicaba al estudio práctico de la ciudad, viéndola a 

través de los ojos de Darwin y aplicando el evolucionismo a la civitas. Se trató del 

nacimiento de una nueva disciplina: el urbanismo itinerante, una Ciencia Cívica que 

propone a los estudiantes y futuros planners, sumergirse directamente entre los pliegues 

de la ciudad.  

“Escapar de las abstracciones actuales de la economía y la política en las que 

todos, más o menos por igual hemos sido educados; para retornar al estudio concreto, 

desde el cual la política y la filosofía social surgieron en el pasado, pero del que se han 

alejado posteriormente: preguntándose si las ciudades son cómo son, o más bien, son 

como las vemos crecer”. Es lo que dice Geddes en Cities in evolution: an introduction 

to the town planning movement and to the study of civics. 

El urbanismo nace así, a pie, en modo laberíntico y participativo: un método 

deambulatorio que permite leer y transformar la ciudad, cuyo producto no es una visión 

abstracta ni cenital de mapas estáticos coloreados en zonas funcionales, sino un 

recuento fenomenológico evolutivo, descrito desde un punto de vista horizontal, puesto 

en marcha al caminar entre los pliegues de la ciudad: la survey walk. 

Entre 1914 y 1924, Geddes experimentó en India sus primeras survey walks, una 

especie de planes reguladores evolutivos que, con algunas excepciones, no son 

diseñados sino contados en forma peripatética: son paseos dentro de la ciudad, largas 

caminatas que terminan en forma de guías que describen la civitas, que la fotografían en 

su estado actual y dan indicaciones para cambios sucesivos. No se trata de guías 

estandarizadas o normas para aplicar de forma cenital, sino observaciones itinerantes 

representadas desde la altura de un hombre que se pierde entre los meandros urbanos, 

descubriendo nuevos territorios, imaginándose correcciones e interpretaciones. 

                                                 
106 Università Roma Tre, Italia 
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Es dando vueltas que Geddes tomó nota de las evoluciones históricas de los 

centros urbanos, llegando a definir cuáles se debían intervenir, cuáles se debían dejar a 

su propio devenir natural y cuáles ayudaban al organismo urbano a convertirse en 

nuevas conformaciones. Geddes caminaba antes y después de la preparación de un plan 

regulador, experimentando un nuevo método pedagógico con el cual fuera capaz de salir 

a comunicarse con los habitantes, los verdaderos actores de dicho plan.  

Como buen anarquista, estaba convencido que la producción de la ciudad debía 

ser bottom-up, creía en una participación ante litteram. En la fase de análisis se 

encontraba con los habitantes en el sitio, para escuchar sus problemas y las soluciones 

que ellos mismos sugerían; después, en la escritura de los survey, se refería a ellos como 

interlocutores privilegiados: eran ellos los custodios y ejecutores de sus indicaciones, a 

ellos se dirigía una continua invitación a caminar a lo largo de las soluciones que él 

había imaginado. 

En Rieducazione alla Speranza. Patrick Geddes planner in India 1914-1924, 

Giovanni Ferrero ha descrito con grandísima pasión este método itinerante y 

participativo. “Caminar no es solo mirar: es también escuchar, en cada lugar, a quien 

vive y conoce la ciudad. Por eso Geddes evoca a menudo con gratitud a sus 

interlocutores locales. Con sus Planner–Surveyor camina, observa, escucha. Y platica. 

Solamente caminando a través de la ciudad india, es que Geddes parece haber 

descubierto el auténtico significado de la Peripathetic Philosophy, en la que los griegos 

hablaban sobre filosofía bajo sus plátanos, al igual que los indios —Tagore y Bose— 

enseñan todavía, sentados bajo la sombra”. 

Ferrero cuenta un episodio conmovedor en el que Geddes experimentó el 

caminar, no únicamente como arte de observar la ciudad, sino como arte performativa 

capaz de transformarla. Era 1923 y Geddes estaba en América, invitado por su 

estudiante Lewis Mumford para una clase en el Regional Planning Association of 

America. Relata cómo se veía Geddes. “Sentado con las piernas cruzadas, como un gurú 

indio, bajo un gran roble —que dentro de la magia de su historia casi se transforma en 

un banano— mientras nos cuenta sobre su town planning en India: y cómo, como 

Mahrajà por un día, había erradicado la peste en Indore”.  

Ferrero cuenta que Geddes estaba consternado porque no podía encontrar un 

verdadero contacto con los habitantes ni despertarlos de su letargo. Los habitantes, al 

verlo pasar y tomar apuntes, no solo le temían, como el enésimo planner occidental que 

estaba listo para tirar sus casas al suelo, sino que también habían comenzado a decir que 
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estaba propagando la peste. ¿Cómo lograr comunicarse con ellos? ¿Cómo representar el 

Civic Development en las mentes de sus ciudadanos? Se le vino a la mente una idea, una 

especie de town planning procession capaz de despertar su interés por la higiene y el 

mantenimiento de la ciudad. Ni mapas, ni dibujos, ni modelos pudieron haber 

competido con una caminata dentro de la misma ciudad: “¡Háganme Mahrajà por un 

día!”. Así organizó el Año Nuevo hindú de Duwani, en donde la procesión “en vez de 

seguir la calle tradicional, siguió una nueva: una calle a lo largo de la cual las casas 

fueron ubicadas de mejor forma para la ocasión”.  

La operación fue un éxito. Nació una verdadera competencia para repintar y re-

sistematizar las casas y las calles. En el desfile, al lado de los carros de nuevas máscaras 

mitológicas, se desplazaron los carros con los planes de la ciudad y los modelos de los 

edificios a construirse. La ciudad de Indore apareció como nunca antes fue vista. La 

participación de la gente fue altísima. No se sabe si fue por la limpieza o por la llegada 

de la nueva estación, pero la peste había sido definitivamente erradicada. 

Cuando en 2005 tuve la oportunidad de inventar un nuevo curso para la Facultad 

de Arquitectura de Roma Tre, en homenaje a Geddes, el profesor Giorgio Piccinato me 

sugirió llamarlo Civics. Yo aún no conocía al profesor escocés, pero había propuesto un 

curso enteramente a pie, que tuviera lugar en la ciudad y nunca dentro de la 

Universidad. Peripatético como aquellos filósofos atenienses, itinerantes, tal vez como 

el mismo Geddes hubiera querido. Pensaba llamarlo Arte Urbano, pero después me 

convencí de llamarlo Arte Cívico. 

Aunque en un principio me parecía retórico, esculpido en letras latinas sobre un 

frontón de la arquitectura mussoliniana de Roma, tal vez aquél sabor obsoleto y fuera de 

moda podría ser una buena provocación. No fue Arte Público, término mainstream en el 

ambiente académico y en el mercado del arte, consumido por acciones triviales de 

mobiliario y de embellecimiento de los espacios públicos. Tampoco fue Street Art, más 

de moda en los ambientes antagonistas, que indica solamente las pinturas murales y los 

grafittis sobre los palacios de la ciudad. No fue Arte Urbano, término que denota 

objetos e instalaciones colocados en una urbe física, hecha sencillamente de edificios, 

casas y calles. Fue Arte Cívico, término más comprometido, que tiene que ver con la 

civitas, con el status de ciudadano, con la producción no solo de espacios sino también 

de ciudadanía, sentido de pertenencia a la ciudad; no únicamente la producción de 

objetos, instalaciones o pinturas, sino también de caminatas, de significados, de 

relaciones. 
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Como la Civics de Geddes, también es plural porque es transdisciplinaria. La 

transformación de la ciudad no puede ser dejada solamente a los urbanistas o arquitectos 

o empresarios, debe ser ampliada a todas las ciencias que se interesan en la ciudad, a los 

antropólogos, geógrafos, sociólogos, biólogos. Y aparte de las ciencias, deben caminar 

también los artistas. Explorar la ciudad a pie y penetrar sus significados es un arte a la 

par de la escultura, de la pintura y de la arquitectura, pero también de la fotografía, del 

cine y de la poesía, que nos cuentan frecuentemente con más eficiencia que los 

urbanistas, los fenómenos más difíciles de leer en la ciudad actual. 

Es evidente la intención de la educación cívica: dar a conocer a los estudiantes y 

ciudadanos realidades ajenas a sus rutinas cotidianas; indagar fenómenos emergentes a 

través de la interacción con el espacio social; entrar en contacto con las diversas culturas 

que habitan la ciudad, las de los excluidos en el campo, o en los barrios pobres, y las de 

los recluidos en las ricas gated communities. 

En el caminar de hoy se constata que el urbanismo ha renunciado a producir la 

ciudad y, doblegado ante las reglas del mercado neoliberal, ha comenzado a producir 

espacios sin interacción entre diversos. Caminar sin ciudad: una urbe sin civics. Aquella 

en la que trabajaba Geddes, era todavía una urbe unida, con reglas y lenguajes 

compartidos, con una evolución lenta y transformaciones reducidas. El paseo seguía 

siendo una acción después de todo “normal”, no una acción experimental de vanguardia 

artística.  

En las ciudades de hoy, que se transforman velozmente, el caminar y atravesar 

los límite se ha convertido en el único modo para reconstruir tejido a partir de los 

fragmentos urbanos separados en los que vivimos. Caminar se ha vuelto el instrumento 

estético y científico para reconstruir el mapa del proceso de aquellas transformaciones 

que tienen lugar, una acción cognoscitiva capaz de dar la bienvenida, también, a las 

amnesias urbanas que desprevenidamente eliminamos de nuestros mapas mentales 

porque no las reconocemos como ciudad. 

Una vez definido el nombre, le pedí al decano, el profesor Francesco Cellini, que 

no me asignara un aula porque no había necesidad. Ninguna lección y ningún examen 

tendrían lugar dentro de la Universidad, todo se haría caminando. Finalmente tuve la 

ocasión de transmitir a los estudiantes el conocimiento y la metodología que con los 

años habíamos adquirido con las derivas urbanas  de Stalker, un colectivo de artistas de 

Roma que tiene el caminar como instrumento estético y de acción.  Fueron derivas entre 
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los límites abandonados de las grandes ciudades y sobre ellas pude hablar en el libro 

Walkscapes, caminar como práctica estética,  

Arte Cívico es el curso que me habría gustado tomar cuando era estudiante: 

exploraciones y reapropiaciones de la ciudad; caminar como metodología de 

investigación y de didáctica; la experimentación directa de las artes del descubrimiento 

y de la transformación poética y política de los lugares. De hecho, el curso pide a los 

estudiantes y a los ciudadanos que se encuentran a lo largo del curso para actuar en la 

ciudad a escala 1:1, como acción física de sus cuerpos en el espacio. Tiene el objetivo 

de reactivar sus capacidades innatas de transformación creativa, de recordarles que 

tienen un cuerpo con el cual tomar una posición en la ciudad, unos pies con los cuales 

caminar y unas manos con las que pueden modificar el espacio en el que habitan. En 

cada lección se recorren cerca de diez kilómetros caminando, desde el almuerzo hasta la 

puesta del sol. De vez en cuando nos detenemos para leer textos, a comentar los 

espacios que hemos logrado penetrar, a razonar sobre la ciudad, sobre el arte y sobre la 

sociedad. Caminando nos volvemos una especie de tribu itinerante, con reglas propias, 

un cuerpo único multiforme que logra una experiencia única a partir de la cual 

construimos nuestros conocimientos compartidos. Un espacio unificado de 

experimentación, una especie de laboratorio científico en movimiento, que desarrolla 

creativamente una procesión ritual. Una universidad nómada. 

Han pasado diez años desde que inicié el curso y en ese tiempo hemos 

desarrollado su funcionamiento, cambiando siempre la zona de exploración en torno a 

Roma. Cada año hemos realizado un camino único en etapas: Primero, salimos 

simbólicamente de la universidad y andamos hacia el mar hasta llegar al lugar en el que 

Pier Paolo Pasolini fue asesinado;  después subimos a lo largo del río Tíber, en donde 

hemos encontrado a los nuevos habitantes informales y en donde nos topamos con la 

gran pregunta de Roma People; enseguida caminamos por completo el Grande 

Raccordo Anulare, en un paseo abierto a los ciudadanos de Primeveraromana, para ver 

las transformaciones a lo largo de los bordes de la infraestructura urbana más 

importante de la ciudad; más adelante, desde el GRA salimos en dirección a la llanura, 

subiendo hasta los volcanes y a los castillos romanos; de allí seguimos toda la costa, 

caminando por las playas y la ciudad costera; por último, hacemos un curso enteramente 

nocturno, caminando desde la medianoche hasta el alba, siguiendo la luna. 

En las clases itinerantes se camina de modo bizco, hacia una meta y hacia 

aquello que distrae de la meta. Es un perderse conscientemente en la base de los 
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conceptos situacionistas de dérive y de psychogéographie, disponiéndose a los 

incidentes de la ruta, a los secuestros, a la posibilidad de tropezarse y de olvidar la calle 

deliberadamente. Jugar con lo inesperado es de hecho el único modo de tomar a la 

ciudad por sorpresa, indirecta, lateral, lúdica, no funcional, de re-encontrarse en 

territorios inexplorados donde nacen nuevas interrogantes.  

Hay dos reglas para caminar en estos espacios y con el tiempo se convierten en 

una especie de slogan. El primero es “quien pierde tiempo, gana espacios”: la meta debe 

ser siempre una hipótesis, un proyecto que ya se puso en discusión en el momento en 

que se le pronuncia. La exploración no necesita metas, sino tiempo para perder, tiempo 

no funcional,  lúdico-constructivo. La segunda regla es “no se regresa nunca por el 

mismo camino”: si hemos entrado por un hueco en la valla y por ahora hemos recorrido 

ya algunos kilómetros, tener que retroceder sería verdaderamente deprimente. El deber 

de buscar una vía de salida es un estímulo óptimo para explorar a fondo el territorio, 

lleva a seguir los caminos que invitan a otros huecos y pone en ese estado de aprensión 

en el que el miedo y el peligro son medios para aprender. 

A diferencia de Geddes, no vamos por ahí con un mandato de planners. Vamos 

para ver en persona cómo la ciudad se transforma en ausencia de una planificación, para 

experimentar cómo nuestra presencia puede ser una des-planificación, para inventar 

puertas y recorridos donde únicamente hay barreras. La capacidad de penetración es uno 

de los aspectos en los que se evalúa la acción que se está llevando a cabo. Si se es 

forzado a caminar sobre la acera, el valor es cero. Si se consigue entrar y salir con 

fluidez entre diferentes espacios, el valor es alto: el territorio es permeable y permite un 

número mayor de encuentros y conocimiento. El camino no se hace a lo largo de las 

carreteras asfaltadas sino, en la medida de lo posible, a lo largo de los márgenes entre 

ciudad y campo, en el barro y entre los matorrales, donde la ciudad se expande y se 

transforma más rápidamente, donde entra en contacto con lo que queda de la naturaleza. 

Aquí la naturaleza adquiere nuevas formas, sobrevive invadiendo las fábricas 

abandonadas, las viejas casas en ruinas, crece en los campos agrícolas que ya no se 

siembran cada año porque están en espera de convertirse en palacios. En buena parte se 

camina en lugares por donde no debemos caminar: si se quiere conocer se debe entrar 

en espacios donde no hemos sido invitados a entrar, atravesar los campos, saltar por 

encima de las puertas, encontrar agujeros en las rejas, seguir caminos y pistas dejadas 

por los que viven ocultos de los ojos de la ciudad. 
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En estos lugares se entra en contacto por primera vez con personas que viven 

junto a nosotros, pero de quienes no conocemos nada más que el imaginario de los 

medios y de nuestros prejuicios. Por lo tanto, se vuelven importantes las capacidades de 

relacionarse: no dar cabida a lo trivial, hacer que las cosas sucedan, detenerse a charlar 

sobre temas inesperados, saber cómo aprovechar las situaciones que se crean al azar y 

convertirlas en acciones poéticas. Componer los comportamientos, construir con 

atención y poesía aquello que está sucediendo delante de los ojos, hacer atravesar 

barreras de comportamiento a quien participa de la acción.  

El urbanismo nació itinerante y no podrá ser más que nómada. 
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  Jose Luis CARLES107 y Cristina PALMESE108: 

  El recorrido urbano como experiencia colectiva cívico-sensorial  

 

 
 

Se presenta el resultado de una experiencia colectiva siguiendo la práctica del 

recorrido como herramienta de apropiación y de aproximación a la interacción entre 

cuerpo y espacio partiendo del redescubrimiento y la ampliación de nuestras propias 

posibilidades sensoriales. Se trata de mostrar mediante un montaje audiovisual una 

experiencia dirigida a reflexionar conjuntamente y “laboratorizar” nuestra manera de 

percibir y recrear el entorno con nuestro cuerpo, abriéndonos a nuevas posibilidades 

perceptivas y a nuevas conciencias de nuestro entorno. El video que se presenta recoge 

la experiencia realizada, basada en un recorrido en el entorno del Campus de 

Cantoblanco. En dicho recorrido se planteó una experiencia colectiva de 

“desalineamiento” con respecto a nuestras rutinas cotidianas en la ciudad, tratando con 

ello de abrir nuevas posibilidades desconocidas del habitar; con la participación 

colectiva planteamos la necesidad de experimentar un nuevo espacio-tiempo que 

transforma el tradicional y cerrado concepto de espacio en un lugar [territorio] abierto 

de fenómenos, de acontecimientos y expectativas. Se trata con ello de plantear la 

creación de sistemas de conocimiento abiertos, interactivos y permeables frente a 

sistemas cerrados y simples, construidos a partir de datos supuestamente neutros, que 

sustituyen e ignoran la experiencia cotidiana del sujeto. La puesta en común y el 

compartir la memoria, los sentimientos, las emociones, las reflexiones y el 

reconocimiento deben abrir el camino a nuevas formas de solidaridad  
 

 

EL SONIDO EN LA CIVILIZACIÓN DE LA IMAGEN 

 

En una cultura determinada por el predominio de lo visual, apenas prestamos 

atención a las experiencias sonoras, constitutivas de una dimensión del medio poco 

conocida, en lo que se refiere a sus cualidades estéticas y sensoriales. Sin embargo, la 

experiencia sonora empieza a ser, en estas últimas décadas, una importante herramienta 

pluridisciplinar que permite profundizar en el conocimiento de la experiencia sensorial 

cotidiana. El sonido representa una fuente de información cada vez más relevante en 

diversos ámbitos de estudio como la antropología, la arquitectura, el paisaje,  la 

ecología, la historia, el arte contemporáneo, la pedagogía, la psicología…. 

 

Por un lado, la introducción de nuevos elementos tecnológicos en las diferentes 

fases del proyecto y análisis arquitectónico (utilizadas tanto en la toma de datos como 

en la representación, sistemas informáticos de representación…) y, por otro, una 

                                                 
107 Universidad Autónoma de Madrid.  
108 Arquitecta. Paisaje Sensorial.  
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apertura de la arquitectura a los conocimientos relacionados con las formas de percibir 

de los ciudadanos, nos plantean la necesidad de redefinir los límites clásicos de la 

arquitectura que se abre a un nuevo espacio-tiempo que transforma el tradicional 

concepto de lugar en un [territorio] de fenómenos, de acontecimientos. 

 

En esta nueva concepción, la dimensión espacial de la arquitectura se amplía a partir 

de este interés por la variable temporal, variable a la que está fuertemente ligada la 

dimensión sonora.  En tanto que “tiempo cualificado” (en las palabras del urbanista y 

musicólogo francés Jean-François Augoyard), la expresión sonora nos proporciona una 

imagen dinámica de cada lugar, en la que el contexto “material”, espacial, actúa como 

caja de resonancia de las situaciones diarias que dan vida a dicho espacio. En nuestro 

mundo civilizado el sonido se convierte en algo que el individuo trata de bloquear, antes 

que escuchar. Como resultado, las soluciones arquitectónicas en este campo van 

dirigidas casi exclusivamente a aislar a las personas del ruido (aislamiento, instalación 

de dobles ventanas, insonorización de fachadas…).  

 

Efectivamente las sensaciones que un espacio nos transmite se insertan en un 

proceso perceptivo complejo en el que participan diversos sentidos, siendo el sentido de 

la audición uno fundamental. El sonido nos aporta informaciones ricas y variadas acerca 

de un contexto espacial determinado, aportándonos datos no sólo acerca de los objetos y 

mezclas sonoras existentes sino también importantes informaciones acerca de las 

cualidades, formas materiales, texturas… del espacio.  
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Desde el punto de vista perceptivo, el sonido abarca aspectos relacionados, ya sea 

con el proceso de información abstracta y analítica, como con aspectos de carácter 

afectivo y emocional, por lo que el conocimiento profundo de esta dimensión sonora y 

su interacción con la dimensión visual puede significar un elemento que aporte una 

mayor precisión y riqueza a los diversos procesos del proyecto y realización 

arquitectónicas. 

 

Es en este nuevo escenario en el que parece necesario incorporar en el análisis del 

espacio variables subjetivas, contemplando un acercamiento al habitante, a su nueva 

manera de percibir y reconstruir su entorno y modificando sus herramientas de análisis 

y representación. 

 

La percepción del espacio es un hecho complejo de carácter plurisensorial en el que 

la vista y la audición constituyen dos canales fundamentales que se condicionan 

recíprocamente. La subdivisión en 5 sentidos es una limitación de la cultura occidental 

que debe superarse.  

 

Proponemos el recorrido como medio de concepción y análisis del espacio 

arquitectónico desde una perspectiva sensorial considerando el sujeto con su 

corporalidad, abandonando la arquitectura escenográfica, abstracta, inmóvil, atemporal, 

casi exclusivamente visual, para introducir nuevas variables como el hombre sensible, el 

tiempo, el movimiento, la percepción. 

 

El fundamento de nuestra aproximación es que toda separación entre mente y cuerpo 

es arbitraria. A partir de esta perspectiva nos proponemos explorar unos recorridos 

urbanos junto con los habitantes del lugar, de distintas proveniencias, capacidades y 

discapacidades, proponiéndose el audiovisual como medio de análisis - representación – 

reflexión y acción. 
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RICARDO ATIENZA AND MONICA SAND109 

Playing the Space in Re(s)on-Art: a conference in action 

 
 

Playing the Space as an active research method  

 In this article we present the research project In situ-action: Resonance, 

Improvisation, and Variations of Public Space (Vetenskapsrådet, Swedish Research 

Council 2011-2014) best known under its operational title Playing the Space110, and the 

results of the conference Re(s)on-Art, the final phase of this research itinerary. With the 

invitation to ‘play’ the space, artists, architects, researchers and students have acted out, 

in playful collective interventions, complex urban situations, and in various 

interpretations of play transformed public space into a common playground.  

 However fun it is to ‘play the space’ this work has seriously confronted us with 

the spatial, social and sensory conflicts and frictions that define contemporary cities; 

space dedicated to global tourism and consumption increases at the expense of public 

space. Global forces of displacement have made basic human needs visible, either as 

desirable consumer goods or as people without housing or other basic needs, i.e. human 

rights, populating the shopping streets. In an extreme worldwide commercialisation of 

cities, not only has public space decreased, art itself has been reduced to amusement, 

such that public performances have become just another way of promoting ‘the creative 

city’.  

 During this period of public research, we explored public space in terms of 

response-ability; playing the space has become a method for reacting to, interacting 

with and re-activating crucial and critical urban spatial issues: How and with what 

means are we able to respond to contemporary urban questions and challenges? To 

respond is to express and to influence our common ground, that is, to question the 

individual, the neutralizing effect of commercialisation, and thus the silenced voices.  

 Our research methods have been developed within the dynamics of performance 

art history and contemporary art, so that we understand the present urban situation as a 

resonance of the daily on-going life, as well as of the past. Through this artistic practice 

and research we have developed resonance (re-sonare = re-sounding) as a site-specific 

method and a theoretical concept, in which other artistic methods, such as walking, re-

activations and various theories, are developed. Resonance occurs as a result of what’s 

happening in a space, involving all senses and relations in such space; largely sonic, 

                                                 

109 Ricardo Atienza and Monica Sand, ArkDes, Centre for Architecture and Design, Stockholm, Sweden. 

Ricardo.Atienza@konstfack.se / Monica.Sand@arkdes.se  
110 playingthespace.wordpress.com 

mailto:Ricardo.Atienza@konstfack.se
mailto:Monica.Sand@arkdes.se
https://playingthespace.wordpress.com/
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tactile and sensitive, it manifests the overall experience of daily life within its 

immaterial, continuous and elusive expression (Sand & Atienza 2014-1, Sand 2014). 

 Thus resonance as an artistic/research method intensifies an extended listening 

that takes place between bodies and space in its full complexity. Far from an individual 

reflective distance, a group of researchers/artists involve themselves in, listen to and 

influence the situation in an on-going communication that takes place between bodies 

and space; between the audible/visible, past/present, facts/fiction, matter/language 

(Sand 2012). By composing and recomposing the rhythm and the resonance of daily 

situations with interruptions and breaks, by instruments and vocal expressions, with 

transformation of common movements and events “out of place”, new situations have 

emerged within the existing ones, and established another awareness of urban qualities, 

limits, forces and meanings. 

 Resonance is a dangerous tool as it creates an active and critical response to the 

way we inhabit and act within public space, which draws us out of the seemingly 

neutral position of an individual consumer. We act and re-act together. As artists and 

researchers we are never neutral or objective, as we both become influenced by and 

influence urban situations and society as a whole. Resonance is a practical, sensorial 

and corporeal method, in which the artist/researcher vibrates (i.e. resonates) with the 

environment, while creating immediate responses.  

 As one of the main methods during the process, we invited artists, practitioners, 

and researchers from different fields to bring their own questions and methods to 

different activations, so that we could explore them, in situ, one at a time together. One 

significant example is LUR, Live Urban Radio, (Sand, Atienza, 2014-2) in which the 

aim was to collectively experience, question and share urban ambiences in ordinary but 

unexpected ways, in collective actions composed of series of interventions based on 

each participant’s methods, and to transform the in-situ experience into 12 short 

podcasts, April 2013.  

 On the other hand musicians, dancers and composers were invited to play the 

space in specific places or exhibitions where the general public could take part either in 

a walk, sound production, or building as part of an exhibition in, for example, the sonic 

Tourist Walks in Stockholm City Hall, December 2011.  

 The exhibition Glänta, Uppsala Cathedral, November 2012, invited the audience 

to walk around freely in the exhibition while a group of musicians explored the space by 

sonic and choreographic means. In addition pedagogical programmes were developed 

during the periods in which  different stations contributed to different sensations of the 

space in relation to the senses.  

 

 

https://playingthespace.wordpress.com/2014/05/28/lur-live-urban-radio-2/
https://playingthespace.wordpress.com/2011/12/20/tourist-walk/
https://playingthespace.wordpress.com/category/exhibitions/glanta/
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Fig.1, 

Row 1: Immigrant Sounds by María Andueza and Abelardo Gil-Fournier. Photo: Matti Östling (1-2) 

Anders Persson (3).  

Row 2: Poetry politics by My Lindh and Monica Sand. Photo: Matti Östling 

Row 3: Soniferous Mingle by Chris Porcarelli. Photo: Anders Persson  

Row 4: Exploring the walk by José Luis Carles and Cristina Palmese. Photo: Ricardo Atienza 

Row 5: Body on the street by Cecilia Parsberg. Photo: C. Parsberg 
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3.- Instalaciones y performances 
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KARINA ÁLVAREZ CASTILLO y ROBERTO MORALES MANZANARES111:    

La instalación desde una nueva morfología. Una ontofanía digital a explorar 

  
 

 

Resumen 

Las prácticas artísticas que involucran nuevas tecnologías se enfrentan hoy día a un sin 

número de nuevos retos estéticos, epistemológicos y filosóficos. En particular, nos 

interesa refundar un planteamiento holístico multidisciplinar en donde converjan: la 

creación y composición sonora, la plástica y producción visual con el uso de 

dispositivos tecnológicos, que favorezcan una integración orgánica en la obra artística 

resultante y despierten en el espectador una nueva percepción  multi-sensorial. 

La mayoría de las instalaciones que utilizan tecnología digital, usualmente se convierten 

en arte efímero principalmente por dos razones: durabilidad en hardware e 

incompatibilidad en la actualización de sistemas operativos. Poner al día una instalación 

producida hace cinco meses o más, representa un incremento en costos y tiempo 

significativo al momento de actualizar sus funciones. 

La solución que planteamos para convertir el arte con tecnología en algo perdurable y 

estable, es con el uso de microcontroladores autónomos. Su maleabilidad, modularidad 

y capacidad de comunicación con transductores y sensores, garantizan un potencial y 

eficiencia razonables al momento de diseñar estos ambientes integrales.  

En esta propuesta, describimos una instalación con un acercamiento dinámico entre el 

espacio-sensorial y el espectador para así lograr una integración consonante y armónica. 

Como marco teórico, partimos del concepto ontofanía digital112 en lugar de virtualidad,  

concepto propuesto por el filósofo francés Stéphane Vial, como más apto para el estudio 

del fenómeno de tecnología digital perceptual que estamos experimentando en esta “era 

                                                 
111 DA Karina Álvarez Castillo / PhD Roberto Morales Manzanares,Facultad de Artes y Música, 

Universidad de Guanajuato,México,http://paisajetragico.blogspot.mx,  

https://soundcloud.com/alacrandelcantaro, artek21@hotmail.com   /   roberto@ugto.mx 

 
112 VIAL, Stéphane. “La structure de la révolution numérique. Philosophie de la technologie”. Université 

Paris Descartes (ed). Paris, 2012. 

https://soundcloud.com/alacrandelcantaro
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digital”, e importante a tomar en consideración cuando se trabaja desde las tecnologías 

digitales ya sean para creación, distribución y almacenaje. 

Palabras clave 

Instalación multimedia, interactividad, ontofanía digital, virtual, microprocesador, 

multi-sensorial. 

 

Lo efímero en la permanencia 

El arte siempre se ha manifestado como una respuesta a los cambios que las sociedades 

experimentan. Uno de los factores que ha marcado esta evolución en el arte han sido las 

revoluciones técnicas. 

Una revolución técnica corresponde epistemológicamente hablando a una revolución 

sistemática y un cambio en relación a la renovación de las estructuras de la percepción. 

El mundo contemporáneo, actual, es el resultado de una carga fenomenotécnica113 de 

tipo digital. Nosotros permanecemos ausentes ante las cosas o los seres, a menos que 

estos aparezcan a través de los dispositivos digitales -argumento fuerte y generalizador, 

pero si vemos a nuestro alrededor es una realidad-. A este fenómeno se le ha dado el 

nombre de virtual y/o virtualidad. 

La adicción cotidiana que hemos padecido en estos últimos años con relación a 

interfaces digitales, nos plantea nuevos paradigmas y conceptos para poder describir y 

comprender la complejidad filosófica del fenómeno digital y por ende, sensibilizarnos 

con mayor profundidad sobre el sentido real que experimentamos frente a las interfaces. 

Entendemos ontofonia como la relación que existe entre la presencia del ser y su 

reconocimiento y percepción en el mundo. La etimología evoca la dimensión del ser 

(ontos) y el de aparecer y manifestarse (phaino). 114 

Partiendo de estas premisas, el filósofo Sthéfane Vial propone el término de ontofania 

digital para referirnos a los fenómenos virtuales de la “era digital”. La ontofania digital 

                                                 
113 Concepto de Gaston Bachelard. 
114 VIAL, Stéphane. “La structure de la révolution numérique. Philosophie de la technologie”. Université 

Paris Descartes (ed). Trad. del autor. Paris, 2012. Pp 21-22 



                 Espacios Sonoros y Audiovisuales 2014 

 

130 

sería entonces la manera en la que el ser aparece vía interfaces, ya sean estas reales o 

simuladas, y lo que esto implica para sentirnos o formar parte del mundo. 

 Vial define este fenómeno en los siguientes puntos:  

1. Procesos digitales que responden vía a un dispositivo, esto es, interfaces que permiten 

que lo digital sea un fenómeno visible y perceptible. 

2. El fenómeno digital visto como objeto de la experiencia sensible, y se refiere a que es 

programable. Para Vial los programadores son los héroes de nuestro tiempo, ya que en 

la programación poseen el poder de tener una visión del mundo, que en este sentido se 

presenta como un idealismo. 

3. Vivir en el fenómeno digital, es vivir en las interacciones, con interfaces que solicitan 

sin cesar nuestra capacidad de actuar con ellas (un ejemplo es, el menú de opciones en 

un programa de computadora) y que también nos sumerge, en la era de las simulaciones 

que vuelven presentes realidades invisibles. 

También existe el fenómeno de la inestabilidad y la destructibilidad frente a los 

productos informáticos que forman parte integral de nuestra experiencia del mundo, ya 

que les confiamos todo sin ser capaces realmente de confiar en ellos por completo. 

Las interfaces digitales han cambiado la cultura en la que nos habíamos acostumbrado a 

vivir, ya que nos muestran una nueva manera de ser a través de las diferentes acciones 

de conexión, navegación, notificación, en las que nos abstraemos diariamente.  Así, 

estas interfaces modifican nuestros hábitos fenomenológicos. El simple hecho de 

ontofania frente a los dispositivos digitales nos condiciona bajo nuestras cualidades 

perceptivas, a la relación con nuestro entorno que se ve afectada por las técnicas de la 

época en que vivimos. 

Las técnicas moldean nuestra percepción,  nuestra capacidad particular de estar en el 

mundo.  

Ahora bien, partiendo de esta premisa, observamos que en el arte sucede este mismo 

fenómeno.  

En el arte hemos experimentado este cambio perceptivo. La maquinaria artística se ha 

visto envuelta en una estrecha relación con las tecnologías digitales, con esto no 
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referimos solamente a la producción, sino también a la exhibición, distribución, 

documentación, etc.  

Esta realidad, se refleja particularmente en los dispositivos artísticos los cuales alteran 

directamente la concepción y percepción del quehacer artístico. Las instalaciones 

multimedia son un claro ejemplo, esta disciplina a lo largo de su evolución ha resuelto 

nuevas formas en el manejo del espacio y la percepción utilizando diferentes lenguajes  

-la imagen, el sonido y actualmente la interactividad- que enriquecen la experiencia 

entre el dispositivo técnico y el espectador. 

En la actualidad muchos procesos son  simulados o reducidos a un proceso digital e 

interactúan de acuerdo a diversas técnicas de programación informática, es decir, 

algoritmos y lenguajes de simulación siendo el resultado de una manipulación –

programable- de la información.  

La mayoría de los teóricos y artistas de la etapa digital se inclinan por utilizar la palabra 

“virtual” e intentan fusionar la aceptación informática del término (simulación) con su 

antiguo sentido filosófico (potencia).  Es por esto que es importante utilizar el concepto 

de ontofania digital como un término más preciso para el estudio de los fenómenos 

digitales y el cómo influencian nuestra percepción -la manera de sentirnos y estar en el 

mundo-, y no caer en el error de separar los fenómenos virtuales de los fenómenos 

reales. 

Bajo estos parámetros, la línea de producción que estamos llevando a cabo, está 

encaminada a analizar estas problemáticas, donde los dispositivos propuestos hablen 

más de una ontofania digital (la manera con el ser se relaciona con los dispositios). 

No estamos generando neo-realidades, sino relaciones del ser y los dispositivos 

tecnológicos con espacios de conexión entre ambos. Buscamos un organismo dinámico 

que genere el sonido en tiempo real e intervenga y altere imágenes, objetos, a partir de 

la difracción o agentes colaborativos que se comuniquen e intercambien datos. Esto 

rompe de manera contundente con el paradigma de las instalaciones audiovisuales 

generadas a partir de secuencias enlazadas sincronizadas,  audio estático y proyección 

convencional 2D.  

Descripción de las piezas   
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Zanate de luz 

El uno-todo que estalla 

Instalación sonora 

 

 

(Imagen 1) Primeros bocetos de la instalación Zanate de luz. Karina Álvarez 

Zanate de Luz es una instalación sonora que se realizó exprofeso para el patio del 

Museo de Arte Contemporáneo de Oaxaca (MACO) dentro de la curaduría de Roberto 

Arcaute Le Stí Bi (Eco del viento, en lengua zapoteco), ciclo de instalaciones sonoro –

visuales que girarán en torno  al patio interior del MACO. 

La pieza buscó fundamentar su concepto en la figura del pájaro que representa el 

mensajero de luz que desde su propia reflexión pierde el rumbo, llevándonos quizás de 

manera irredimible a esa ausencia inminente. El mensajero de luz gravita por un espacio 

translúcido como la bóveda celeste,  ese primer diaphanum inquietante donde la libertad 

del vuelo se transforma en interrogantes, un retorno al interior, al propio reflejo. 

La sonoridad de la pieza entra en consonancia con la puesta visual en donde el discurso 

se desliza en un cambio continuo e irrepetible envolviendo al espectador en el mundo 

poético del zanate de luz.  
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                Zanates metálicos                                                                                  

 Tecnología 

La instalación consta de 156 pájaros de metal con alas de espejo colocados a distintas 

alturas bajo una malla de metal, dando la impresión de una parvada robótica, mostrando 

movimiento gracias a los reflejos de la luz del sol que recorre de este a oeste el patio del 

museo. 98 de los zanates cuentan con bocinas (imagen 2) emitiendo un sonido 

particular, el cual no es una grabación en loop, sino sonidos que se van generando en 

tiempo real en un sistema dinámico que simula el carácter impredecible de la naturaleza.  

                                      

                                                                      (Imagen 2) 

Una parte de la producción sonora fue trabajada con tomas de audio in-situ que fueron 

manipuladas posteriormente para agregarles un contenido estético. Por otro lado, se 

produce una sonificación con modelos físicos que emulan cantos de pájaros a partir de 

los datos obtenidos de la radiación solar emitida durante los meses de abril y mayo del 

2014 
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Cada uno de los 98 zanates contiene una pequeña bocina (2 pulgadas (5 cm), 8 Ohms, 

1,5 Watts PMPO Modelo: BOC-200). La fórmula que se utilizó para determinar la 

distribución eléctrica en la instalación y asegurar el óptimo funcionamiento de cada una 

de las bocinas en relación al nivel permitido por el amplificador fue la Ley de Ohm115  

con un circuito mixto (en serie/paralelo) para conservar la impedancia a 8 ohms y 60 

Watts por canal en la salida del  amplificador utilizado. 

 

La instalación consta de un sistema autónomo de audio que vive en el prototipo KR y 

que genera el espacio sonoro en tiempo real renovándose de 

manera continua y distribuyendo su voz en 98 de los zanates. Esto 

permite en la percepción, relevar momentos de distorsión y 

ligereza, conformando de este modo  un campo integral y profundo de 

la instalación. KR consiste en un microprocesador BeagleBoard con Linux como 

sistema operativo y que permite albergar ambientes de programación diversos como son 

SuperCollider y Processing. KR cuenta entonces con 3 robots que van generando y 

creando el audio de Zanate de Luz en tiempo real.             

                         Beagle Board XM. Gerald Coley  

BeagleBoard XM (2010) 

El BeagleBoard es un dispositivo con las funciones básicas de una computadora con 

una sola tarjeta basada en bajo consumo de energía y de hardware de código abierto, 

producido por Texas Instruments in association, Digi-Key y Newark element 14. Este 

dispositivo se desarrolló pensando en un software de código abierto, y como una 

manera de demostrar y  poner en práctica el sistema-en-un-circuito Texas Insrument´s 

OMAP3530 (SoC)116                                                                                                                                    

La ventaja de emplear esta tecnología es el asegurar el buen funcionamiento de la pieza 

y la durabilidad del sistema operativo, además del bajo costo y la facilidad de operarla 

por parte del personal de los espacios donde se exhibe la instalación. 

                                                 
115 Ley que vincula diferencia de potencial, intensidad de corriente y resistencia eléctrica. 
116 COLEY, G. “Take advantage of opensource hardware”. EDN magazine. 2011. Traducción del autor. 
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Los dispositivos técnicos son “máquinas filosóficas”117, es decir condiciones que 

posibilitan lo real, generadores de realidad. Los últimos años nos hemos visto arropados 

por los desarrollos digitales en la mayoría de las actividades humanas -el desarrollo de 

computadoras personales, internet, la telefonía móvil, actividades bancarias, redes 

sociales, - han cambiado radicalmente nuestra relación con el mundo contemporáneo. 

Arte, ciencia y tecnología tienen hoy en día una relación innegable y privilegiada siendo 

el arte digital un claro ejemplo que desde su naturaleza explota la hibridación de 

técnicas –informáticas, electrónicas, ópticas- favoreciendo la pluridisciplina –

colaboraciones entre científicos, ingenieros, artistas- encontrando terrenos propicios 

para la creación. 

La implicación de tecnologías informáticas y digitales en el desarrollo de las disciplinas 

artistas se ha visto envuelta en una idea de total dependencia con la máquina poniendo 

en cuestión el papel del artista y el espectador frente a la obra, cuestionándose la 

dimensión artística de la producción contemporánea con el fin de distinguir lo que es la 

obra de lo que es solamente técnico o que está encaminando hacia una productividad del 

“descubrimiento accidental”. 

El nuevo sistema de redes ha generado un nuevo paradigma donde la subjetividad y 

exploración del artista se impongan ante esta deshumanización generada por la sociedad 

mecanizada. Esto nos hace pensar en una convicción fenomenológica, en el sentido de 

que el mundo que construyo yo mismo sigue dependiendo de mi experiencia, de mis 

percepciones y de mi conciencia: puede existir un mundo objetivo pero yo no tengo 

acceso a él si no es por mi percepción ya que yo solo tengo acceso a los fenómenos. 

 

 

Distribución sonora de instalación. 

 

Para distribuir el sonido de la instalación se llevó acabo un mapeo de las trayectorias:  

(imagen 3-8) 

                                                 
117 Esta expresión de Jean-Claude Beaune, afirma que el autómata es una máquina filosófica. BEAUNE.” 

L’automate et ses mobiles”. Paris, Flammarion, 1980, p. 10. 
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                         Trayectoria 1                                                   Trayectoria 2    

                                                                                  

        
                        Trayectoria 3                                                     Trayectoria 4 

 

       
                       Trayectoria 5                                              Trayectoria completa 

 

La sonificación de la pieza es de carácter estocástico e impredecible, simulando los 

sonidos de la naturaleza por una lectura con modelos físicos que emulan cantos de 

pájaros a partir de los datos obtenidos de la radiación solar estimada para los meses de 

abril y mayo del 2014, así como grabaciones de pájaros en el crepúsculo y aves 

simuladas con flautas de carrizo y de barro.  

Instalación en espacio específico   
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 (Imágenes 9-11) Fotografía Karina Álvarez. Zanate de luz, MACO, Oaxaca, 29 de 

marzo 2014 

 

Zanate de luz propone restablecer una mirada perdida entre quien mira y la naturaleza. 

Nos recuerda que estamos insertos en una dinámica universal el uno-todo que estalla, 

ese diaphanum celeste del que nos habla Sloterdijk118 donde se rompen las estructuras 

del pensamiento para entrar solo en percepciones sensibles. 

 

Lo que pretendemos con este tipo de instalaciones es generar agentes colaborativos con 

las características que describimos a continuación: 

• Autonomía: Operan sin intervención de otros agentes para encontrar sus objetivos 

diseñados, además tienen alguna clase de control sobre sus acciones y estados internos.  

• Sociabilidad (comunicación): Interacción con otros agentes, utilizando para ello un 

lenguaje de comunicación entre agentes como podría ser Open Sound Control (OSC). 

Pueden comunicarse además con varios recursos del sistema o usuarios, de allí que los 

que interactúan directamente con el usuario se llamen asistentes personales o agentes de 

interfaz. Desde el punto de vista del agente los recursos pueden ser locales o remotos, 

hay un amplio rango de sistemas de recursos de agentes que pueden ser accesados, por 

                                                 
118 Peter Sloterdijk (Karlsruhe, 26 de junio de 1947) es un filósofo y catedrático alemán de la Escuela de 

Arte y Diseño de Karlsruhe. 
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programas de diferentes ambientes de programación, bases de datos, sistemas de 

información, etc. 

• Cooperación: Permiten la cooperación entre entidades de agentes, la complejidad de la 

cooperación puede variar desde un estilo de interacción cliente/servidor a negociaciones 

y cooperación basada en métodos de inteligencia artificial, tales como redes de contrato 

y protocolos. Esta cooperación puede necesitar del intercambio de información y 

representaciones de prerrequisitos para sistemas multiagentes. 

• Reactividad: Perciben estímulos de su entorno (el mundo físico, un usuario vía una 

interfaz gráfica, una colección de otros agentes, Internet o todos ellos combinados) y 

reaccionan ante ellos posiblemente para cambiar lo que allí ocurre. 

• Proactividad/Iniciativa: Tienen carácter emprendedor y actúan guiados por sus 

objetivos. También ésta propiedad se puede referir como orientado a objetivos.  

• Movilidad: Se mueven a través de una red telemática para desempeñar tareas 

específicas. 

• Benevolencia: Ayuda a otros agentes y no entra en conflicto con sus propios objetivos.  

• Racionalidad: Actúa en forma racional con miras a cumplir sus objetivos.  

• Inteligencia: Se refiere al método utilizado para desarrollar la lógica del agente o la 

inteligencia y está estrechamente relacionada con los lenguajes de agentes donde 

predominan dos aspectos: la creación de contenido pragmático del agente y la 

representación del conocimiento que proporciona los medios para expresar objetivos, 

tareas, preferencias y vocabulario apropiado para varios dominios.  

• Adaptativo (Aprendizaje): Cambia su comportamiento basado en las experiencias 

previas.  

• Carácter: Se puede creer que tienen personalidad y estados emocionales.  

• Operación Asíncrona: El agente puede ejecutar tareas totalmente desacoplado de sus 

usuarios o de otros agentes, lo que significa que puede ser disparado por la ocurrencia 

de un evento particular.   



                                                                                                   Espacios Sonoros y Audiovisuales 2014                139 

 

 

 

Estas características en nuestros agentes, dan lugar a crear ambientes generativos que 

estén más relacionados a la experiencia de vida del sujeto. 

 

Conclusión 

Las gramáticas que empleamos en la creación de obras de esta naturaleza, están 

fundamentadas en la reflexión, la percepción y las tecnologías de nuestro tiempo, 

buscando provocar en quien observa una nueva visión del mundo; despertar emociones, 

sentimientos de diversas índoles. 

Como creadores nos interesa la multiplicidad de medios como propuesta fundamental 

en el arte actual, como un rizoma complejo de conexiones, en el que cada instante, cada 

situación, está marcada por la presencia simultánea de elementos heterogéneos, cuyos 

encuentros modifican constantemente la naturaleza del propio sistema.  Poner en 

comunicación la tecnología -de alta y baja resolución- tanto en el terreno de los 

dispositivos técnicos como en el de la disciplina que se explora; nos da la posibilidad de 

diversas narrativas, soportes y medios capaces de tratar la imagen y el sonido con 

cuantiosas posibilidades, proporcionando nuevos canales y lógicas de experimentación 

y creación, ampliando las formas de percepción y noción espacio-temporales. 

Nuestra relación con nuestro entorno está fundamentalmente condicionada por las 

técnicas de la época en que vivimos; las técnicas que moldean nuestra percepción,  

nuestra cultura material de referencia y nuestra capacidad particular de estar en el 

mundo.  
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ROCIO GARRIGA119 :    

Silencio, sonido y espacio en las propuestas de instalacion de Ann Hamilton 

  

 

Introducción: silencio y espacio. 

La noción de silencio es una variable creativa, compositiva e interpretativa que 

afecta enormemente a la concepción y la percepción que pueda tenerse de un espacio 

concreto.  

En su libro Especies de espacios Georges Perec trata de presentar una 

experiencia del espacio totalizadora mostrándolo en sus más variados particulares y para 

ello aborda esta cuestión de un modo sencillo pero resuelto: de lo simple a lo complejo, 

del espacio de la hoja estándar de papel (espacio de escritura, lectura, creación…) al 

espacio que es la cama propia o la ajena, a la habitación, al apartamento o la casa… las 

puertas, las escaleras, las paredes… el inmueble, la calle, el barrio, la ciudad, el campo, 

el país, el mundo…120. En los fragmentos de Perec se descubre la complejidad del 

espacio en sus dimensiones (lugar, relación, simbolismo…) aunque no se incluyan 

apenas referencias a sus cualidades sonoras, y mucho menos a relación que este pueda 

tener con el silencio. 

Especies de espacios fue publicado por primera vez en 1974 y no es de extrañar 

que Perec no demostrara en el despliegue de sus relaciones gran proximidad hacia las 

cuestiones del sonido y del silencio. En este sentido el manual Hacia una educación 

sonora de Murray Schafer, cuya primera edición tuvo lugar en 1992, puede completar 

esa trayectoria de sensibilización en torno al espacio y el sonido aunque el silencio 

quede reflejado, en esta especie de cuaderno de ejercicios sonoros, tan solo en tres o 

cuatro de sus propuestas121.  

                                                 

119 Universitat Politècnica de València, rogarhi@upvnet.upv.es 
120 PEREC, Georges. Especies de espacios. Traducción e introducción de Jesús Camareno. Barcelona: 

Montesinos, 2001. 
121 Los ejercicios más destacados que propone Shafer en este libro en relación con el silencio son el 

número 70, en el que se plantea qué significa el silencio o qué es lo que se entiende por silencio 

comúnmente; el 71, que propone dinámicas para alcanzar el centro del silencio; o el número 73, en el 
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La apertura de los sentidos, la aplicación perceptiva —que Perec y Schafer 

proponen— continúa siendo necesaria hoy en día por dos básicas razones: una la 

compresión del tiempo, porque cada vez se vive más aprisa (se contempla menos, se 

escucha menos, se degusta menos… en definitiva… se siente menos); y dos, porque en 

sociedades como la occidental, la preeminencia del sentido de la vista tampoco favorece 

el desarrollo pleno del complejo aparato perceptivo del que las personas disponemos122. 

 

1. Sonido y silencio. Lo lleno y lo vacío. 

Sería difícil discutir que en materia artística sonido y silencio son indisociables. 

Más discutible sería defender que tal unión inseparable constituye una relación de la 

misma naturaleza con otro de los pares más populares: lo lleno y lo vacío; no obstante, 

se plantea aquí afirmativamente la correspondencia entre ambos dada la observación de 

sus encuentros, relaciones, asociaciones… dada la gran cantidad de producciones 

artísticas que han sido creadas, que son sentidas y pensadas en función del vínculo 

existente entre esos cuatro términos. 

En base a esto surgen las siguientes cuestiones: ¿en qué medida el silencio 

constituye una herramienta de creación y reflexión espacial y sonora? ¿Cuál es la 

aportación específica que supone el silencio en la comprensión del espacio 

arquitectónico en su complejidad práctica y simbólica? Puede realizarse una 

aproximación a tales planteamientos a través de intervenciones artísticas que hayan 

valorado en su ejercicio la relación entre la noción de silencio y la de espacio. 

Desde el campo de las artes se ha provisto la comprensión del espacio arquitectónico en 

materia de sonido y silencio, de lleno y vacío. Por otra parte, los juegos compositivos y 

discursivos entre tales variables han desembocado, en numerosas ocasiones, en grandes 

                                                                                                                                               
que trata de estimularse la reflexión sobre el silencio y sus grados. En: SCHAFER, M. Hacia una 

educación sonora. México: Teoría y práctica del arte, 2006.  
122 Cfr. LE BRETON, David. El sabor del mundo. Una antropología de los sentidos. Buenos Aires: Nueva 

Visión, 2007, p. 31. 
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aportaciones al ejercicio del pensamiento plástico, así puede observarse en la exposición 

Nothingness que comisarió Neil Robert Wenman en el año 2004123. 

 

2. Una aproximación a la conjunción silencio y espacio desde las artes 

plásticas. 

En lo que se refiere a las artes plásticas, es partir de los años 60 cuando la 

reflexión sobre el espacio comienza a convertirse en una constante. Propuestas 

interdisciplinares como las de John Cage124, Saburo Murakami o Fluxus derivaron en lo 

que hoy reconocemos como vídeo-performances, instalaciones sonoras y otras formas 

multimedia, con ellas se proporcionó un nuevo contexto estético que se tornó en 

sustrato para el desarrollo de una experiencia perceptiva más completa de las artes 

requiriendo, en palabras de Michael Kirby, de una «reflexión  transensorial»125. 

En 1958 Yves Klein realizó la acción de vaciar por completo el espacio de la 

Galerie Iris Clert de París, después pintó las paredes de blanco e inauguró la sala en 

tales condiciones notificando en prensa que lo que exponía allí era el vacío. Dado el uso 

de la arquitectura donde se celebraba la exposición, una galería de arte, el hecho de que 

el vacío fuera expuesto adquiría múltiples sentidos, un gran simbolismo: elevar el vacío 

al estatus de obra de arte proporcionaba lecturas críticas no desprovistas de acidez. Así 

expresó Klein la determinación de su trabajo en una declaración que anunciaba su 

próxima exposición: 

Últimamente mi trabajo con el color me ha conducido, a pesar de mí mismo, a buscar 

poco a poco ―con la ayuda del espectador― la realización en la materia. He decidido 

                                                 
123 Más información sobre el concepto de la exposición, obras y artistas incluidos en: Nothingness. Lívia 

Páld (ed.). Berlín: Galerija Gregor Podnar / Gurgur Editions / Association Dum, Ljubljana, Galerie 

Eugen Lendl, Graz, and Revolta, Frankfurt am Main, 2005. 
124 Fue el contexto arquitectónico el que dotó de sentido completo la pieza 4’33’’ de John Cage. David 

Tudor la interpretó por primera vez en 1952, en un auditorio de música: fue así como los sonidos y 

ruidos de ambiente se convirtieron en música para quienes supieron escucharlos en el silencio. 

GANN, KYLE. 2010. No such thing as silence. John Cage’s 4’33’’. London: Yale University Press. 
125 MORGAN, Robert. Del arte a la idea. Ensayos sobre arte conceptual. Traducción de María Luz 

Rodríguez Olivares. Madrid: Akal Ediciones, 2003, p. 67. Michael Kirby, “The Art of Time: The 

Aesthetics of the Avant-Garde”, en The Art of Time, Nueva York, Dutton, 1969, p. 30.  [Fuente: “El 

contenido de obras interdisciplinarios, como las de John Cage, Allan Kaprow y otras conectadas con 

el movimiento de happenings y Fluxus o, más recientemente, de los que realizan vídeo-performances, 

instalaciones sonoras y otras formas multimedia, requerían un nuevo contexto estético y una nueva 

dirección crítica que interpretara las experiencias perceptivas, más que actitudes puramente formales 

hacia lo que Michael Kirby llamó en cierta ocasión «aproximación transensorial» al arte”]. 



                                                                                                   Espacios Sonoros y Audiovisuales 2014                143 

 

 

 

poner fin a la batalla. Mis pinturas son ahora invisibles y me gustaría mostrárselo de una 

manera clara y positiva en mi próxima exposición parisina, en la galería Iris Clert126. 

A aquellos vacíos enmarcados Klein los denominó zonas de sensibilidad pictórica 

inmaterial, y estaban a la venta127. El artista, para mantener la coherencia de 

desposeimiento que subyacía a su propuesta ideó el siguiente procedimiento de 

transacción: quienes estuvieran interesados en adquirir una zona de sensibilidad 

pictórica inmaterial tenían la obligación de pagar con oro, a peso; y según la cantidad 

de oro, el comprador recibía un espacio mayor o menor y se le proporcionaba un 

certificado de compra y posesión. Una vez hecho esto, Klein tomaba una pequeña 

proporción del oro recibido para realizar sus Monogold128 y el resto de su cobro era 

dispersado por la naturaleza, en París o por las aguas del Sena, una acción que se 

realizaba simultáneamente a otra, la del coleccionista, que debía quemar el recibo que 

había recibido por la compra en ese mismo instante129. 

En 1972 —catorce años después de la exposición Le Vide de Klein—, Vito 

Acconci realiza la intervención-acción Seebed en una sala de la Sonnabend Gallery de 

Nueva York. La propuesta de Acconci consistió en la construcción una leve rampa que 

emergía del suelo de la sala y se integraba en la pared. Durante dos semanas, todo 

visitante que abriera la puerta y comenzara a transitar el espacio que había intervenido 

Acconci —del que a priori solo se percibía el desnivel de la rampa— oía la voz del 

artista, oculto bajo el suelo, fantaseando con personas a las no podía ver y por quienes 

no podía ser visto.  

Los comentarios que realizaba Acconci eran transmitidos en directo a un altavoz 

que estaba colocado en una de las esquinas de la parte superior de la rampa. Tal y como 

observa Peter Osborne, siguiendo las fuentes teóricas que Acconci utilizaría en su obra a 

partir de 1969, al penetrar en ese espacio vacío y oír la narración incorpórea del artista, 

los visitantes se encontraban implicados en una relación del tipo descrito por el 

                                                 
126 En: STICH. S. Yves Klein. London: Hayward Gallery, 1994, sin paginación. [Traducción propia. 

Fragmento fuente: “Recently my work with color has led me, in spite of myself, to search little by 

little, with some assistance (from the observer, from the translator), for the realization of matter, and I 

have decided to end the battle. My paintings are now invisible and I would like to show them in a 

clear and positive manner, in my next Parisian exhibition at Iris Clert's”]. 
127 Se entiende: los vacíos, y no el marco, que era la propia Galería. 
128 Los Monogold de Klein son una serie de pinturas elaboradas con oro de superficie homogénea. 
129 MILLET. C. El precio del rescate. En: ALIAGA, J. V., CORTÉS, J. M. (eds.) Arte conceptual 

revisado. Valencia: Universidad Politécnica de Valencia, 1990. pp. 66-67.  
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psicólogo Curt Lewin, como un «campo de poder» situado en lo que el sociólogo 

Erving Goffman denominó una «zona de actuación»130.  

También con una pieza fechada en 1972,  Jaroslaw Kozlowski propone otra 

reflexión en torno al espacio y el silencio. La serie Metaphysics, Physics, Ics se basa en 

la relación entre lo visible y lo invisible, en la sutura que se realiza entre ambos gracias 

a la imaginación y la trasgresión de la convención.  

Metaphysics es una pieza de fotografía cuyo motivo es una estancia doméstica. Los 

objetos que aparecen en ella están numerados, a cada uno de los números se suman 

varias frases de texto escrito. Physics consiste en la proyección sobre pared de esa 

fotografía y en un archivo sonoro que reproduce una voz grabada recitando en inglés, 

francés, alemán y polaco tres frases relativas a cada uno de los números que etiquetan 

los objetos de la imagen, en este caso, escritos sobre la pared de proyección. En la 

tercera pieza de la serie, Ics, la imagen desaparece aunque la grabación continúa 

reproduciéndose: las voces describen objetos invisibles. Solo quedan los números,  

señalados en la pared con Letraset y la imagen proyectada ha desaparecido.  

Según Kozlowski no existe una distinción clara entre el objeto y la idea, se 

intercambian constantemente, uno se transforma en el otro, para él los objetos son 

excelentes transmisores de ideas, y las ideas suelen cosificarse, según el artista ese tipo 

de transformaciones, al margen de la dirección que tomen, crean un caos momentáneo 

que desmitifica el objeto y/o la idea, y con ello se abre una grieta a través de la cual 

puede percibirse lo que suele ser inaccesible o lo que permanece oculto y camuflado. 

En el marco de la producción artística más reciente también existen numerosos 

artistas que continúan aportando reflexiones similares a las anteriores en torno al 

espacio arquitectónico, el sonido y el vacío, así sucede en las intervenciones Espaces 

Vides que Raphael Juliard realizó en 2004 en distintas galerías, su propuesta consistió 

en una exposición sin obras, los lugares para las mismas estaban definidos en el espacio, 

pero los visitantes ni siquiera tenían acceso a esto; o la pequeña pieza de Cornelia 

Parker titulada The Negative of Whispers (1997), que consiste en unos tapones para los 

oídos realizados con el polvo recogido en la Whispering Gallery de la Catedral de St. 

Paul; y también las instalaciones sonoras de la artista británica Ceal Floyer: en la pieza 

                                                 
130 Cfr. Arte Conceptual. Peter Osborne (ed.). Londres: Phaidon, 2011, p. 85. 
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Costruction (2007) realizada y exhibida para el museo alemán Haus Esters Floyer hizo 

construir una doble pared en cada una de las estancias que abarcaban el espacio 

expositivo131. La artista registró el sonido que se produjo durante el proceso de 

construcción de esa doble pared, y tal sonido se reproducía posteriormente desde los 

altavoces que fueron colocados en el espacio reservado entre los muros del museo y los 

instalados por ella.  

3. Ann Hamilton: silencio ↔ espacio. 

Ann Hamilton es una artista estadounidense internacionalmente conocida por sus 

trabajos de macroinstalación. Sus propuestas son, en general, construcciones espaciales 

multimedia que ofrecen al visitante una experiencia multisensorial.  

Para Hamilton el empleo de la instalación como forma expresiva constituye toda 

una declaración de intenciones: según ella entrar en algo es entrar en relación con ello 

—como así se penetra en el espacio de una instalación— y esto determina una posición 

que es a priori empática, una posición que en lo que respecta a las artes de cualquier 

naturaleza, es necesario propiciar. De acuerdo  con ello, esta artista construye la gran 

mayoría de sus propuestas en diálogo con los espacios donde las lleva a cabo, estudia 

las particularidades del lugar, su historia social y física, y trata de elaborar con ello un 

discurso reflexivo y una experiencia sensorial haciendo mediar los acontecimientos 

pasados con el momento presente.  

El trabajo de Ann Hamilton es un buen motivo para abordar el binomio silencio 

y espacio arquitectónico porque su obra funciona como un crisol en el que confluyen 

muchas de las prácticas artísticas contemporáneas así como muchos de los factores que 

competen al silencio y el espacio en sus variables temáticas o formales. 

3.1. La condición sonora y la creación del espacio. Ann Hamilton: 

Tower, 2007. 

Tower es la única pieza de instalación permanente que ha realizado la artista. La 

construcción de este espacio arquitectónico, diseñado exclusivamente en base a 

                                                 
131 Pieza que por otra parte recuerda en mucho a la obra de Robert Morris Box with the Sound of its own 

Making, de 1961. En: Ceal Floyer: Construction. Ceal Floyer [et al.]. Nürnberg: Verlag für Moderne 

Kunst [2007].  
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parámetros acústicos necesitó tres años, la preparación del proyecto se estuvo realizando 

durante catorce. La obra terminó de construirse en el año 2007. 

El espacio creado por Hamilton y su equipo consta de unos ocho pisos de altura 

y se erige en los terrenos del Oliver Ranch en Geyserville (California). El interior de 

Tower está definido por dos escaleras en forma de doble hélice que recorren este 

espacio de planta circular de abajo arriba. Las escaleras no están concebidas como 

espacios de tránsito sino como espacios de reunión y contemplación. Cada una de ellas 

se compone de 128 pasos y estas son también el lugar de asiento para el público cuando 

las performances sonoras programadas tienen lugar. El espesor de la pared del edificio 

es equivalente al de un cuerpo, hay varias vanos en la pared que aumentan la intensidad 

de luz y que funcionan también como lugares de reposo para la escucha. El techo de la 

torre está al descubierto y la imagen del cielo que se ve cuando se alza la mirada se 

refleja en el estanque de agua que hay situado en la base del edificio extendiendo el 

espacio visualmente al doble de su dimensión real. 

El aforo no sobrepasa las 150 personas, pero las condiciones acústicas ideales se 

dan con unas 125.  

4.2. The Event of a Thread, 2012-2013.  

La obra The Event of a Thread se expuso entre los años 2012 y 2013 en el Park 

Avenue Armory de la ciudad de Nueva York.  

Este edificio consta de varios pisos de altura y ocupa prácticamente una 

manzana entera en el plano de la ciudad. Para este espacio Hamilton ideó su propuesta 

conectando dialógicamente la historia social del edificio con el momento presente. 

Durante la primera mitad del s. XX el edificio del Park Avenue Armory fue 

usado como arsenal militar y lugar de maniobras, convirtiéndose en centro cultural hace 

ahora unos siete años, permaneciendo como tal en la actualidad. Hamilton observó y 

mantuvo como punto de partida para su propuesta que esta edificación fue, en 

definitiva, un lugar de reunión: por su pasado militar el espacio estuvo ligado a la 

destrucción del otro y su cultura aunque también a la camaradería y la sociabilidad; no 

obstante, desde que el Park Avenue Armory comenzó a ser usado como centro cultural, 

el edificio comenzó a ligarse a la construcción y el desarrollo de la cultura para el otro y 

con el otro.  
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Con título de esta macroinstalación, que traducido sería algo así como El suceso/ 

acontecimiento / resultado de un hilo, la artista trata de sintetizar el complejo juego de 

relaciones que ha establecido entre el tejido, las dinámicas sociales, la lectura y la 

escritura, el silencio y el tiempo.  

The Event of a Thread es una de las propuestas más complejas que Ann 

Hamilton ha realizado en toda su carrera, aproximarse a ella sin experienciarla en el 

momento requiere una descripción ordenada del espacio y para ello se han localizado 

tres focos principales dentro del conjunto. Tales focos se corresponden a las tres 

situaciones/actuaciones que la artista ha planteado en el espacio total de la arquitectura 

intervenida. 

El primer centro de atención se encuentra poco después de acceder al espacio, en 

el umbral de la entrada al Drill Hall —espacio principal del edificio—.  En esa zona, 

bajo un foco que los ilumina, dos attendants (asistentes o performers) están sentados a 

una mesa de madera que tiene descansando en su superficie una bandada de palomas 

mensajeras enjauladas.  

La misión de los performers consiste en leer, susurrando frente a los micrófonos 

que tienen delante y dirigiéndose a las palomas mensajeras, los rollos de pergamino que 

están escritos con las palabras de conocidos filósofos, científicos o poetas.  

La selección de fragmentos está impresa en rollos de papel contínuo, como si se 

tratara de pergaminos sinfín. Los textos se distribuyen además en dos columnas unidas 

por una tercera, centrada entre ambas. La franja intermedia de texto está formada por 

una sola palabra que se repite y que funciona a modo de cópula entre las otras dos 

columnas que la flanquean. Los textos cambian todos los días, y se hace referencia al 

nombre de los autores a los que pertenecen los fragmentos en la entrada del Park 

Avenue Armory. 

El transcurrir del tiempo de acción se materializa en los rollos de papel que se 

despliegan y terminan cayendo, en su acumulación, sobre el suelo. La lectura que los 

performers hacen es libre: pueden moverse hacia atrás y hacia delante en el texto, 

combinar las columnas como deseen, leer a intervalos, detener su lectura para escuchar 

al otro o simultanearla: al unísono o en contrapunto los performers improvisan una 

composición recitada —una urdimbre  una trama—, pero cada uno sigue su propio hilo.  
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La voz de los performers junto con el ritmo, la respiración y el sonido de la 

textura del papel se retransmiten en directo por medio de unos altavoces empaquetados 

en bolsas de papel marrón que se distribuyen por el espacio de toda la sala. Los 

visitantes al espacio son libres de tomar estas bolsas, escuchar su contenido, transitar el 

espacio con ellas: entre el papel resuena la voz humana, las bolsas actúan como una 

especie de contenedores que narran la cultura fragmentándola.  

Cuando termina el día los attendants detienen su lectura y las palomas 

mensajeras enjauladas son liberadas de sus jaulas, vuelan por la sala cruzando al 

extremo opuesto del espacio, entrando en otra jaula de mayor tamaño para mantenerlas 

reunidas.  

Es en este otro lado de la sala donde tiene lugar el segundo foco de acción en la 

instalación. Los lectores pronuncian al público y el escritor redacta su interior. Allí, de 

espaldas a los dos performers que leen se encuentra otro asistente que tiene frente a sí 

una gran ventana que abre el espacio de la antigua armería a la calle. Este attendant 

también sentado a una mesa de madera. En su superficie se cuentan numerosas hojas en 

blanco y algunos lápices para escribir.  

Este asistente practica la escritura libre con dos únicas condiciones : que el 

contenido sea escrito en forma de carta y que las impresiones plasmadas respondan a la 

condición y el ambiente que se dan en la sala. Como indicador para su escritura la mesa 

a la que está sentado el performer está provista con un espejo circular que se ha 

colocado en ella gracias a una estructura que lo sujeta en lo alto. El espejo oscila 

moviéndose a intervalos pausados y refleja lo que está sucediendo a su espalda. 

La acción de quien escribe suele percibirse como una acción silenciosa, pero 

Hamilton aumenta las vibraciones imperceptibles de esta actividad gracias a los 

micrófonos de contacto sobre los que descansa la hoja de papel en la que escribe el 

asistente: pueden escucharse en el ambiente general del espacio —cuando está en 

calma— cómo el lápiz rasga el papel, y con su sonido la duda, la rapidez, los tiempos de 

un cuerpo que siente, piensa y transmite. Las cartas que escritas por el performer se 

acumulan en la mesa. Estos mensajes esperan también su viaje, que como el de las 

palomas, que se da al final del día.  

El tercer elemento de acción que construye el espacio de la sala se sitúa en su 

centro, divide pero también comporta la unión de los dos focos descritos y de los 
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visitantes a la instalación. Una tela de seda blanca, como la tela que se habitualmente se 

usaba para la construcción de los primeros paracaídas, cruza el espacio por la mitad 

separando los 5000 m² de planta que tiene el edificio. La tela mide más del doble del 

ancho del Drill Hall, y a cada lado de esta inmensa cortina se distribuyen 42 grandes 

columpios de madera, que por las dimensiones de sus asientos pueden dar cabida a más 

de un ocupante. Estos columpios están sujetos a una constelación de cables de acero, 

cuerdas y poleas que conectan con la tela de seda que queda en el centro. Cuando las 

personas que entran en el Drill Hall hacen uso de los columpios, la energía de su 

movimiento genera una respuesta cinética en la tela: que ondula en el aire, que se 

convierte en el reflejo de su mensaje cinético, que tiene ida y vuelta. La tela representa 

la suma de las acciones de todos los que participan en esa red: aquellos que 

experimentaron la pieza comentan que al detener el balanceo del columnio se sentía a 

través de las cuerdas que sujetaban el asiento al techo el resto del pulso en el sistema, 

que continuaba moviéndose, tensionándose interconectado. 

Con este elemento, la apropiación que Hamilton hizo del espacio era ya total, 

como también lo fue la vivencia de quienes lo percibieron, pues se abarcaban con ello 

experiencias tanto activas como contemplativas.  

 

Conclusiones: Nothing seems to me the most potent thing in the world, 

Robert Barry, 1968. 

Propuestas como las que plantea Ann Hamilton, entre otros artistas 

contemporáneos,  posibilitan una sensibilización especial hacia el silencio y el sonido 

como herramientas epistemológicas que activan la complejidad de su sentido en 

relación con el espacio.  

Siguiendo estas cuestiones, Robert Morgan entiende que existe un tipo de 

espacio, un espacio que él denomina prearquitectónico, y que se define en la medida en 

la que se atiende a la multisensorialidad de la experiencia, porque según él, la función y 

viabilidad del espacio comienza a asimilarse en términos arquitectónicos en el arte 

cuando se atiende al mismo como algo instrumental que está basado en la interacción 

humana y el uso social de los objetos132. 

                                                 
132 MORGAN, R. Del arte a la idea. Ensayos sobre arte conceptual,  p. 69.   
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En efecto, el silencio se nos presenta como un recurso de inestimable 

importancia para la configuración de la obra artística tanto en su creación como en su 

desarrollo estético.  

La aportación que la noción de silencio incorpora en relación al espacio 

contribuye a que la percepción que de ambos podamos tener se enriquezca de un modo 

versátil y fecundo, pues solo a través de su relación son posibles reflexiones como las 

que se acaban de presentar. 
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SYLVIA MOLINA, JAVIER OSONA, y JULIO SANZ VAZQUEZ 133:  
 
  Conferencia Performática  
 
 

KEYWORDS: Música, palabra, lenguaje, cartografía, performance, rizoma, fragmento. 

 

Pero hay otro modo de tratar con los fragmentos del mundo. En vez de combinarlos en 

fotomontajes, uno puede subrayar sus conexiones con el contexto del que han sido arrancados, 

mostrarlos, por así decir, con sus raíces colgando. En arte esto se puede hacer de dos maneras, a 

través de la expresión del movimiento y a través del diálogo134.  

Robert Linsley 

 

Presentamos un diálogo entre lo hablado y lo escuchado, entre lo escrito y lo sonoro, 

entre lo momentáneo de la performance y los pensamientos estructurados como fondo, 

como línea melódica de una cartografía performática. Esta puesta en escena de un 

diálogo entre lo hablado y lo escuchado, entre las citas (presentadas como canapés en 

una bandeja al público para ser leídas y re-escuchadas por el resto de los espectadores) y 

el sonido pre-organizado de citas y pensamientos estructurados como fondo, aparece 

como lienzo, como línea melódica en una dinámica comunicativa donde se pueden 

insertar y degustar dichos canapés.  

 

Podríamos decir, que el espacio se convierte en politópico (Weibel) en donde los 

elementos que conforman el espacio dejan de ser continuos y homogéneos como en el 

espacio isotópico clásico, superponiéndose en tiempo real con la intervención del 

espectador y construyendo así un espacio híbrido, politópico: una conferencia 

performática. 

Del espacio isotópico de la figuración clásica, basado en la continuidad y en la homogeneidad de 

los elementos representados, pasamos ahora al espacio politópico (Weibel), en el que los 

elementos constitutivos del cuadro proceden de diferentes contextos espaciales y temporales, y 

se complementan, se mezclan, se superponen unos sobre los otros en configuraciones híbridas135. 

 

La estructura recursiva de utilizar las citas y pensamientos como bajo continuo se suma 

a la lectura en vivo de las mismas, fragmentos dispuestos como ‘canapés’ para ser 

                                                 
133 Sylvia Molina (Univ. de Castilla-La Mancha), Javier Osona (Univ. de Castilla-La Mancha) y Julio 

Sanz Vázquez (Compositor).  
134 LINSLEY, Robert. Acción Paralela #1. Del "Cuadro Crítico" al "Fragmento Móvil". 

http://www.accpar.org/numero1/linsley.htm [Accesado 18 de Enero 2012]. 
135 VV.AA. Arte en la era electrónica. Perspectivas de una nueva estética. Artículo: Tendencias recientes 

del Media Art. Por: MACHADO, Arlindo. Barcelona: Ed. Claudia Giannetti, 1997. p. 29. 
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‘digeridos’. De forma azarosa, el espectador-oyente-comensal-participante deglute un 

canapé que es inserto en tiempo real en los altavoces de la sala, a la par que grabados y 

disparados de nuevo en un sistema recursivo, casi como si de una Matrioska sonora se 

tratase. 

 

El espectador-oyente-participante construye a la par que escucha-ve-saborea su propio 

canapé como si en un ‘intervalo resonante’ (McLuhan) se encontrara. 

 

Después de que los astronautas del Apolo giraron alrededor de la superficie lunar en diciembre 

de 1968, montaron una cámara de televisión y la enfocaron sobre la tierra. Todos los que 

estábamos observando tuvimos una enorme respuesta reflexiva. Entramos y salimos de nosotros 

mismos al mismo tiempo. Estábamos en la Tierra y en la Luna al mismo tiempo. Y nuestro 

reconocimiento individual del hecho era lo que le daba significado. Se había establecido un 

intervalo resonante (...)136. 

 

Nuestra propuesta intenta definirse desde el ‘no lugar’ (Augé), en cuanto considera este 

definido por el ‘pasar’ de los individuos, por el tránsito. No considerando en estos 

momentos en nuestra exposición-disertación la denominación de este como espacio no 

identitario, lugar del anonimato. El ‘no lugar’ como tránsito, como paseo, pero no en 

cuanto transitorio o efímero.  

 

Pero creemos más oportuno definir nuestro trabajo desde la etimología de la palabra 

utopía137, ese ‘no lugar’, ese lugar inexistente donde crear espacios no finitos por cuanto 

no tienen término, ni fin, ni límite, y que pueden ser ocupados por ese tracto 

circunstancial del tránsito entre disciplinas, del caminar entre las fronteras borrosas del 

pensamiento y del conocimiento humano. 

 

Creamos así espacios vibrantes, de transacción y expectativa, producidos por el 

intercambio de características y atribuciones propias de otros lugares como lo son la 

música y el lenguaje, que aun siendo las manifestaciones culturales más universales han 

venido desarrollándose de forma autónoma y diferenciada. Un ‘no lugar’ donde 

cimentar espacios de tránsito, donde todo se convierte al mismo tiempo en transeúnte y 

transitable,  y que construyen, salvados sus límites, una nueva realidad. 

 

                                                 
136 McLUHAN, Marshall y POWERS, B.R. La aldea global. Barcelona: Ed. Gedisa, 1993. p. 22. 
137 Utopía: del griego οὐ, no, y τόπος, lugar: lugar que no existe. 
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Ese ‘no lugar’ viene a ser ocupado en nuestra conferencia-concierto-performance en 

primer lugar por una disociación en el lenguaje entre significante y significado, donde el 

primero se convierte en la base de nuestra creación sonora recursiva, para luego 

hacerlos converger de nuevo en un ‘buen lugar’, en una eutopía138, donde el espectador 

en su experiencia como oyente-comensal contribuye a la interpretación y construcción 

de la obra abierta que proponemos. 

 

 … la Eutopia por excelencia no utiliza el presente como base, sino que exige construir de nuevo, 

 desde los cimientos, tras haber derribado todo, absolutamente todo lo anterior139. 
 

Así pues, como si de un orden implicado se tratase (D. Bohm), nos encontramos en una 

conferencia performática en la que están implicados “el sujeto, el objeto y el ciclo de 

percepción-comunicación que los une y relaciona"140, un palimpsesto sonoro. 

 

El orden no puede manifestarse ante nosotros de manera íntegra, solamente lo hace algún aspecto 

de él. Cuando permitimos que el orden aparezca en su aspecto manifiesto, tenemos una 

experiencia de percepción. Sin embargo, ello no significa que la totalidad del orden sea sólo lo 

que se manifiesta. Esta sería la visión cartesiana: el orden, en su totalidad, se manifiesta al menos 

a nivel potencial, aunque no sepamos como  manifestarlo por nosotros mismos (…) En el orden 

implicado, lo que va a ser visible es sólo una pequeña parte del orden envuelto, por lo cual 

introducimos la distinción entre lo manifiesto y lo no manifiesto. Puede plegarse y volverse no 

manifiesto o desplegarse  en el orden manifiesto y luego volverse a plegar de nuevo. El 

movimiento fundamental  es el plegarse y desplegarse (…)141. 

 

Plegarse y desplegarse así como la recursividad como método y como forma no supone 

en ningún caso una falta de estructura, sino que se desarrolla con una pluralidad de 

órdenes y sentidos insertados en nuevas estructuras internas-externas. La pluralidad de 

significados [polisemia] y la simultaneidad de lo diverso [polifonía] nos devuelven a la 

‘misma cosa’ en ‘diferente nivel’. 

 

 La recursividad se basa en que la ‘misma’ cosa aparece en diferentes niveles al mismo tiempo. 

 Pero los hechos ubicados en los diferentes niveles no son exactamente los mismos142. 

                                                 
138 Eutopía: del griego εὐ, buen, y τόπος, lugar: buen lugar.  

Aunque no la contempla el Diccionario de la Real Academia Española, permítasenos este juego 

paronomástico con el fin de desarrollar nuestro pensamiento. 
139 «La novela utópica inglesa: Tomás Moro, Swift, Huxley, Orwell - Jorge Molina Quirós - Google 

Libros». [En línea]. Disponible en:  

https://books.google.es/books?id=yIQAAAAIAAJ&q=tomas+moro+eutopia&dq=tomas+moro+eutopia&

hl=es&sa=X&ved=0CDAQ6AEwAWoVChMIjeyJnozEyAIVyNcaCh3I7gyG. [Accedido: 15-oct-2015]. 
140 BOHM, David y PEAT, F. David. Ciencia, orden y creatividad. Barcelona: Ed. Kairos, 1998. p. 138. 
141 WEBER, Renée. Diálogos con científicos y sabios. La búsqueda de la unidad. Barcelona: Ed. Los 

libros de la liebre de marzo, 1990. pp. 32-33. 
142 HOFSTADTER, Douglas Richard. Gödel, Escher y Bach. Un eterno y grácil bucle. 2ª ed. Barcelona: 

Fábula Tusquets Editores, 2009. p. 164. 



                 Espacios Sonoros y Audiovisuales 2014 

 

154 

 

Todos estos bucles sonoros, la repetición constante, modifican nuestra percepción del 

sonido y añaden a la musicalidad intrínseca del lenguaje, una nueva ilusión sonora, una 

característica que no le es propia: la autosemejanza. Autosemejanza que por su nivel de 

repetición si existe por contra en la música, donde los motivos se van transformando y 

desarrollando partiendo de una sola célula (como un Canon de Bach o el Bolero de 

Ravel), es aquí cedida al lenguaje143.  

 

Repeticiones y bucles que en la música, por reiteración del estímulo y por la 

recursividad de nuestro cerebro para volver al principio, suponen un aprendizaje en la 

escucha, dirigen nuestras expectativas y nos ayudan a percibir patrones y motivos a 

mayor escala144. Nosotros en nuestra presentación también hemos querido utilizar estos 

bucles como fenómeno de experiencia y aprendizaje de la escucha del lenguaje, y como 

si fuera una “recitativo”, empleando las inflexiones de la voz cuando dialoga sin tempo 

y forma determinada. 

 

A continuación presentamos estos canapés para que sean degustados, en la forma y 

orden que deseen. Disfruten de ellos: 

 

¿Concierto como ponencia? 

La palabra, el lenguaje como la 

mejor y más sofisticadas de las 

músicas. 

 

¿Qué ocurre  si dotáramos de 

significado  los sujetos y contra-

sujetos de las  fugas de Bach? 

Puro espejo de poesía. 

 

 

Escribir no tiene nada que ver 

con significar, sino con 

deslindar, cartografiar, incluso 

futuros parajes145. 

Gilles Deleuze y Félix Guattari 

 

 

Es el derecho y el deber a la 

duda, lo importante es la 

búsqueda y no lo encontrado146. 

Arnold Schönberg 

 

                                                 
143 Esta ilusión en la que los bucles del lenguaje pueden llegar a convertirse en música, ha sido estudiada 

por la psicóloga Diana Deustch a través de sus experimentos sobre la percepción humana del sonido. 
144 Fenómeno psicológico conocido como “efecto de mera exposición” por el que los estímulos ya 

conocidos desarrollan una preferencia y aceptación en quien los percibe. 
145 DELEUZE, Gilles y GUATTARI, Félix. Rizoma. Introducción. Valencia: Ed. Pre-Textos, 1997. p. 12. 
146 SCHÖNBERG, Arnold. Tratado de Armonía. Madrid: Real Musical, 1974. p. 2. 



                                                                                                   Espacios Sonoros y Audiovisuales 2014                155 

 

 

 

 

 

Baudelaire (...) procuró que 

ninguna idea justificara a priori 

la expresión del mundo (...) Los 

nuevos mundos inventados 

tienen como meta excitar la 

imaginación, y quizás al cabo 

del proceso (...) dar vida a una 

idea. Esa idea habrá nacido 

como consecuencia de una 

excitación poética y no como un 

juicio147. 

Félix de Azúa 

 

 

Una meseta no está ni al 

principio ni al final, siempre está 

en el medio. Un rizoma está 

hecho de mesetas148. 

Gilles Deleuze y Félix Guattari 

 

 

¿Qué hacer en un concierto 

frente a unos altavoces? 

La respuesta es compleja… 

¡¡Escuchar!! 

 

 

¿Cual es la condición para la 

escucha? 

Hacedlo como queráis. 

 

 

Pues, si todo arte tiene sus 

técnicas, casi todas las técnicas 

pueden elevarse hacia el arte149. 

Etienne Souriau 

 

 

 

 

 

 

Siempre que una multiplicidad 

está incluida en una estructura, 

su crecimiento queda 

compensado por una reducción 

de las leyes de la combinación150. 

Gilles Deleuze y Félix Guattari 

                                                 
147 AZÚA, Félix de. Baudelaire y el artista de la vida moderna. Pamplona: Ed. Pamiela argitaletxea, 

1991. p.33. 
148 DELEUZE, G. y GUATTARI, F. Rizoma. Introducción. pp. 49-50. 
149 SOURIAU, Étienne. La correspondencia de las artes. México: Fondo de Cultura Económica, 1986. p. 

37. 
150 DELEUZE, Gilles y GUATTARI, Félix. Rizoma. Introducción. p. 14. 
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La escritura se muestra como 

abanico de posibilidades, 

mientras la grandeza del 

resultado final reside menos en 

la selección de la mejor 

alternativa, que en dar forma 

orgánica a la multiplicidad151. 

Arlindo Machado 

 

El silencio no existe. Sólo hay 

sonidos en la música, unos 

escritos y otros no. Los que no 

están escritos aparecen en la 

partitura como silencios, 

abriendo la puerta de la música a 

los sonidos que aparecen 

alrededor152. 

John Cage 

 

Cosas que antes pasaban 

inadvertidas resultan tanto más 

sorprendentes porque el objeto 

mismo, en su totalidad, resulta 

extraño e insólito. Así se logra 

que el espectador vea como 

algo nuevo una cosa que le es 

familiar. En ese momento se 

vuelve capaz de auténtica 

observación153. 

Rudolf Arnheim 

 

Frente al carácter discursivo 

unidireccional, lineal, 

impositivo, dominador… una 

nueva construcción participativa, 

integradora, donde cabe la 

diversidad, la multiplicidad de 

voces… el escenario polifónico. 

 

  

 

To hear it you need merely look, 

and to see it, just listen154. 

J-Y Bosseur 

 

 

 

                                                 
151 VV.AA. Arte en la era electrónica. Perspectivas de una nueva estética. p. 35. 
152 BARBER, Llorenz. John Cage. Colección Músicos de nuestro tiempo. Madrid: Ed. Círculo de Bellas 

Artes, 1985/91. p. 33. 
153 ARNHEIM, Rudolf. El cine como arte. Barcelona: Ed. Paidós Estética, 1990. p. 41 
154 BOSSEUR, Jean-Yves. Sound and the visual arts. Intersections between Music and Plastic Arts today. 

Paris: Edited by J.Y. Bosseur, 1993. p. 60. 
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Necesidad de un método de 

análisis semiótico que permita 

interpretar cualquier fenómeno 

o manifestación cultural, 

cualquier expresión artística, 

situándola siempre en su 

contexto, como un acto de 

comunicación regido por 

códigos al margen de cualquier 

otra interpretación metafísica. 

 

 

Cuanto más aumenta el saber, 

más aumenta lo desconocido, o 

mejor dicho, que cuanto mayor 

es el flujo de información, tanto 

mayor conciencia tenemos, por 

lo general, de su esencia 

fragmentaria e incompleta155. 

Paul Virilio 

 

(...) nuestra vida entera 

transcurre en las prótesis de los 

viajes acelerados, de los que ya 

ni siquiera tenemos conciencia. 

(...) la necesidad de 

peregrinación ha terminado por 

colocar la fijeza de la vida en el 

desplazamiento156. 

Paul Virilio 

 

 

El signo es un fenómeno 

complejo que depende del 

contexto para significar una o 

muchas cosas, es escurridizo, 

móvil, inacabado, abierto, 

dinámico, capaz de generar 

nuevas interpretaciones a 

diferentes receptores. 

 

En la abertura de la obra abierta 

el espectador reescribe, 

interpreta de nuevo la obra, y en 

esta particular relación el 

espectador se convierte en 

autor. 

  

 

 

Polifonía: 

Conjunto de sonidos simultáneos 

en que cada uno expresa su idea 

musical, pero formando con los 

demás un todo armónico. 

R.A.E. 

 

 

                                                 
155 VIRILIO, Paul. Estética de la desaparición. Barcelona: Ed. Anagrama, 1988. p. 50. 
156 Ibid. p. 68. 
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En el período clásico y 

romántico no se concibe el 

presente como tiempo del arte; 

lo propio del arte es la 

eternidad. (...). Pero Baudelaire 

propone un tiempo distinto que 

no se aguanta en el pasado ni se 

dirige a ningún futuro: el 

instante efímero157. 

Félix de Azúa 

 

 

(...) Las obras de arte se 

convierten en aparatos que 

pueden accionarse, que requieren 

una ‘entrada’ y que exigen una 

intervención activa. Con ello se 

ha eliminado la entrega pasiva 

que supone sumergirse en la 

contemplación de la obra158. 

Heinrich Klotz 

 

 

 

Pluralidad de voces, múltiples 

conciencias independientes, 

existencia de varias situaciones 

que se intercalan sin que 

ninguna sea dominante. Cada 

intérprete, cada autor, es sujeto 

de su discurso y no sólo objeto 

del mismo. 

 

 

El carácter polifónico de una 

obra tiene como pilar no 

solamente la idea de 

independencia que el autor haya 

ideado, sino también la 

posibilidad de discriminación por 

parte del espectador. 

 

 

Polisemia: Pluralidad de 

significados de un mensaje, con 

independencia de la naturaleza 

de los signos que lo constituyen. 

R.A.E. 

 

 

La obra deja de ser objeto, se 

‘retorna’ a sí misma para 

‘hacerse’, se transforma en una 

corriente, un ‘fluir’159. 

John Cage 

 

 

  

                                                 
157 AZÚA, F. de. Baudelaire y el artista de la vida moderna, p. 156. 
158 Catálogo Exposición Imágenes en movimiento. Fundación Joan Miró Barcelona & Zentrum für Kunst 

und Medientechnologie Karlsruhe. 1992. p. 19. 
159 BARBER, Ll. John Cage, p. 71. 
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En el arte no-clásico, en el arte 

técnico, las cosas y los signos 

empiezan a ser gracias a su 

desaparición, a su ausencia 

continuada. (...) las cosas 

existen en función de su 

capacidad para desaparecer (...). 

En la estética de la desaparición 

las cosas están tanto más 

presentes cuanto más se nos 

escapan160. 

Peter Weibel 

 

 

Creía en infinitas series de 

tiempos, en una red creciente y 

vertiginosa de tiempos 

divergentes, convergentes y 

paralelos. Esa trama de tiempos 

que se aproximan, se bifurcan, se 

cortan o que secularmente se 

ignoran, abarca todas las 

posibilidades161. 

Jorge Luis Borges 

 

 

 

Obra abierta. Obra en 

movimiento. Obra donde el 

espectador encuentra el sentido 

de la misma en su intervención 

activa. Esto no significa una 

falta de estructura sino un 

esquema que soporta otras 

estructuras dentro con una 

pluralidad de órdenes y 

sentidos. Así la obra posee una 

pluralidad de significados 

(polisemia) y una simultaneidad 

de lo diverso (polifonía). 

 

 

 

 

Un agenciamiento es 

precisamente ese aumento de 

dimensiones en una 

multiplicidad que cambia 

necesariamente de naturaleza a 

medida que aumenta sus 

conexiones162. 

Gilles Deleuze y Félix Guattari 

 

 

                                                 
160 VV.AA. Arte en la era electrónica. Perspectivas de una nueva estética. p. 102. 
161 BORGES, J.Luis. Ficciones. Madrid: Alianza Editorial, 1999. p. 116. 
162 DELEUZE, Gilles y GUATTARI, Félix. Rizoma. Introducción. p. 20. 
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Conciencia sin ribera ni fondo, 

una conciencia total en la que se 

disuelve la inquietud febril de 

los seres individuales...163 

Empédocles 

 

 

Abertura y polisemia, dónde el 

significado no está dado por el 

autor sino que debe ser creado 

activamente por el espectador en 

su búsqueda a través de un 

proceso de análisis. Esto lo 

convierte en un nuevo autor. 

 

 

La comprensión y el análisis de 

una obra dependen de la 

cooperación interpretativa entre 

autor y espectador, y no de la 

determinación de unas 

estructuras subyacentes 

prefijadas. 

 

 

Cronofonía 

La técnica de un compositor que 

no se reduce al catálogo de 

instrumentos orquestales, los 

sonidos concretos y 

electroacústicos y de los soportes 

que emplea. 

 

 

¿Qué ha ocurrido con la música 

desde Bach hasta nuestros días? 

Según Shaeffer, desde Bach, la 

música occidental no había 

hecho más que monstruos. 

Personalmente, me encantan los 

monstruos, nos permiten 

continuar avanzando, despejan 

nuestros miedos a un universos 

llenos de nuevas realidades 

ocultas por el conformismo 

social. 

 

 

Para los grandes hombres, las 

obras concluidas tienen menos 

peso que aquellos fragmentos en 

los cuales trabajan a lo largo de 

toda su vida. Pues la conclusión 

colma de una incomparable 

alegría al más débil y disperso, 

que se siente así devuelto 

nuevamente a su vida164. 

Walter Benjamin 

 

 

                                                 
163 VIRILIO, P. Estética de la desaparición. p. 54. 
164 BENJAMIN, Walter. Dirección única. Madrid: Alfaguara Literaturas, 1987. pp. 18-19. 
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Cronografía 

La técnica de un pintor que no 

se reduce al catálogo de 

pinceles. Los pigmentos y de 

los soportes que emplea. 

 

 

¿Qué papel desempeña la 

tecnología en este arte? 

Es una música permitida por las 

máquinas. 

 

 

 

El problema del pensamiento 

contemporáneo es que se ha 

producido, en nombre del 

modernismo, un retorno a las 

abstracciones, al problema de 

los orígenes (...) Ya no se 

trataba de partir de algo ni de 

llegar a algo, sino que la 

cuestión era más bien esta: ¿qué 

es lo que sucede ‘entre’?165 

Gilles Deleuze 

 

 

¿Collage de elementos 

existentes? Cadáveres exquisitos. 

La invisibilidad de la fuente, 

invisibilidad acusmática, 

favorece las más magníficas 

visiones mentales. 

 

La escucha acusmática 

¿Cabe en una palabra? 

Ruido 

El Ruido incluye la “Música”, y 

si para algunos la música 

excluye al ruido, abandonemos 

la palabra música. 

 

 

Contentémonos con hacer 

reflexiones, no pretendamos 

convencer166. 

Braque 

 

 

 

                                                 
165 DELEUZE, Gilles. Conversaciones. Valencia: Ed. Pre-Textos, 1995. p. 193. 
166 Fascículo:  Entender la pintura. Braque. Nº 46. Salvat Ediciones. Barcelona. p. 16. 
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Elementos para reflexionar y situarse: 

El compositor trabajará con sonidos, no necesariamente escritos, en un vaivén 

constante entre “hacer” y “escuchar”. 

1. Distingue completamente los sonidos de su fuente sonora. 

2. El compositor se convierte en el autor-responsable de los sonidos sobre los que 

trabaja. 

3. La grabación del sonido es un postulado de su trabajo. 

4. Cada sonido nacido de otro, en el curso de las operaciones de estudio, es un 

sonido nuevo. 

5. La creación del sonido se realiza a lo largo de su composición. 

6. No hay sonidos que a priori se pueden llamar “naturales”. 

7. La noción de “trucaje sonoro” no es pertinente. Todo es creación. 

8. Confiar la obra y al oyente la clave de un nuevo reino: el de las causas 

imaginarias. 

9. De entre las máquinas distinguir entre aparatos de base y medios. El resto son 

fuentes sonoras, es decir, todo lo que se quiera que puede permitir crear lo sonoro 

y remodelarlo. 

Decálogo de Chion167 

 

 

El trabajo terminado es la mascarilla fúnebre de su concepción168. 

Walter Benjamin 

 

REFERENCIAS BIBLIOGRÁFICAS 

 ARNHEIM, Rudolf. El cine como arte. Barcelona: Ed. Paidós Estética, 1990.  

 AZÚA, Félix de. Baudelaire y el artista de la vida moderna. Pamplona: Ed. Pamiela 

argitaletxea, 1991. 

 BARBER, Llorenz. John Cage. Colección Músicos de nuestro tiempo. Madrid: Ed. 

Círculo de Bellas Artes, 1985/91.  

 BENJAMIN, Walter. Dirección única. Madrid: Alfaguara Literaturas, 1987.  

 BOHM, David y PEAT, F. David.Ciencia, orden y creatividad. Barcelona: Kairos,1998. 

                                                 
167 CHION, Michel. El arte de los sonidos fijados. Cuenca: Ed. El taller de Ediciones, 2002. Centro de 

Creación Experimental de la UCLM en colaboración con el Departamento de Cultura de la Diputación 

de Cuenca. pp. 22-26. 
168 BUCK-MORSS, Susan. Dialéctica de la mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los pasajes. La 

balsa de la Medusa. Madrid: Ed. Visor, 1995. p. 



                                                                                                   Espacios Sonoros y Audiovisuales 2014                163 

 

 

 

 BORGES, J.Luis. Ficciones. Madrid: Alianza Editorial, 1999.  

 BOSSEUR, Jean-Yves. Sound and the visual arts. Intersections between Music and 

Plastic Arts today. Paris: Edited by J.Y. Bosseur, 1993.  

 BUCK-MORSS, Susan. Dialéctica de la mirada. Walter Benjamin y el proyecto de los 

pasajes. La balsa de la Medusa. Madrid: Ed. Visor, 1995.  

 CHION, Michel. El arte de los sonidos fijados. Cuenca: Ed. El taller de Ediciones, 

2002. Centro de Creación Experimental de la UCLM en colaboración con el 

Departamento de Cultura de la Diputación de Cuenca. 

 DELEUZE, Gilles. Conversaciones. Valencia: Ed. Pre-Textos, 1995.  

 DELEUZE, Gilles y GUATTARI, Félix. Rizoma.Introducción. Valencia:Pre-Textos, 

1997. 

 HOFSTADTER, Douglas Richard. Gödel, Escher y Bach. Un eterno y grácil bucle. 2ª 

ed. Barcelona: Fábula Tusquets Editores, 2009.  

 McLUHAN, Marshall y POWERS, B.R. La aldea global. Barcelona: Ed. Gedisa, 1993.  

 SCHÖNBERG, Arnold. Tratado de Armonía. Madrid: Real Musical, 1974. 

 SOURIAU, Étienne. La correspondencia de las artes. México: Fondo de Cultura 

Económica, 1986.  

 VIRILIO, Paul. Estética de la desaparición. Barcelona: Ed. Anagrama, 1988.  

 VV.AA. Arte en la era electrónica. Perspectivas de una nueva estética. Artículo: 

Tendencias recientes del Media Art. Por: MACHADO, Arlindo. Barcelona: Ed. Claudia 

Giannetti, 1997.  

 WEBER, Renée. Diálogos con científicos y sabios. La búsqueda de la unidad. 

Barcelona: Ed. Los libros de la liebre de marzo, 1990.  

 

RECURSOS DIGITALES 

 LINSLEY, Robert. Acción Paralela #1. Del "Cuadro Crítico" al "Fragmento Móvil". 

http://www.accpar.org/numero1/linsley.htm [Accedido: 18 de Enero 2012] 

 «La novela utópica inglesa: Tomás Moro, Swift, Huxley, Orwell - Jorge Molina Quirós - Google 

Libros». [En línea]. Disponible en: https://books.google.es/books?id=yIQ-

AAAAIAAJ&q=tomas+moro+eutopia&dq=tomas+moro+eutopia&hl=es&sa=X&ved=0CDAQ6

AEwAWoVChMIjeyJnozEyAIVyNcaCh3I7gyG. [Accedido: 15-oct-2015]. 

 

CATÁLOGOS Y REVISTAS 

 Catálogo Exposición Imágenes en movimiento. Fundación Joan Miró Barcelona & Zentrum für 

Kunst und Medientechnologie Karlsruhe. 1992. p. 19. 

 Fascículo Entender la pintura. Braque. Nº 46. Salvat Ediciones. Barcelona. p. 16. 

 



                 Espacios Sonoros y Audiovisuales 2014 

 

164 

 
 

MIGUEL MOLINA ALARCÓN169 :    

La vía pública como espacio para la acción-reacción sonora:      

Protoperformances urbanas desde la bohemia a la vanguardia española 

(1864-1936)170 

 

Introducción 

 El concepto de vía pública como el espacio del transitar de “dominio común” de 

peatones o vehículos, por caminos, calles o plazas, se contrapone a las vías privadas de 

“dominio de sus dueños”, que rigen su accesibilidad. Con las ciudades en la época 

moderna, implicó una mayor concentración de población y con ello la vía pública se 

convierte un lugar de encuentro de clases sociales y de culturas diferentes, que se hace 

más compleja y hostil, que lleva a regularizarse.  El artista moderno, desde los inicios, 

se servirá en muchas ocasiones de estos espacios de encuentro para mostrar su 

posicionamiento y discrepancia a los modos sociales de comportamiento y de modos de 

vida impuestas por la burguesía. El artista utilizará tanto su cuerpo y el sonido como 

elementos perturbadores a los oyentes móviles que transitaban por la vía pública. Como 

prueba de ello nos centraremos en ejemplos que van desde la bohemia española de la 

segunda mitad del siglo XIX, a la primera vanguardia histórica española anterior a la 

Guerra Civil Española. Se recoge la bohemia, porque con su vida errante y nómada por 

los espacios marginales de la ciudad (sus “paseos sin objeto”171), se sirvió de estas vías 

públicas como espacios de relación para mostrar tanto su modo de vida para con el arte, 

como su rechazo al orden burgués o de aprovecharse de él en un “arte del sablazo” para 

sobrevivir y publicar sus obras. Sus acciones callejeras servirán para generar una 

reacción en el viandante y las concebiremos como posibles protoperformances, 

antecedentes del arte de acción, aunque no fueron concebidas como tales, pero que si 

podemos entenderlas que cumplen algunos aspectos de las performances o happenings 

                                                 

169 Miguel Molina Alarcón. Universitat Politècnica de València. mmolina@esc.upv.es 
170 Este texto es resultado del Proyecto I+D: “Recuperación de prácticas pioneras del arte de acción de la 

vanguardia histórica española y su contribución a la historia de la performance europea”. 

Agradecimientos al Ministerio de Economía y Competitividad (Proyecto ref. HAR2014-58869-P) 
171 Así lo llamaba el bohemio Isidoro L. Lapuya en  uno de sus apartados de sus memorias escritas hacia 

1924: LAPUYA, Isidoro L. La bohemia española en París a fines del siglo pasado. Sevilla: Editorial 

Renacimiento, 2001, pp. 45-53. 
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posteriores, al servirse el autor de su propio cuerpo como elemento creativo. 

Recogeremos ejemplos de las historias de vida narradas tanto por escritores de la época 

o por los propios bohemios (Alejandro Sawa, Pedro Luis de Gálvez, entre otros), 

aunque estas historias se muevan entre la realidad y la mitología (“vidas y milagros”), 

pero nos serán útiles para reflexionar el papel de lo sonoro en la vía pública, como 

generadores de acciones-reacciones en los transeúntes, como forma de “escucha activa”. 

Igualmente, se abordarán también ejemplos sonoros de las primeras vanguardias 

históricas españolas que abordaron el espacio público, como Ramón Gómez de la Serna,  

los ultraístas, La Orden de Toledo (Luis Buñuel, Lorca o Dalí), y de las acciones de 

género de las llamadas “Sinsombrero”  (Maruja Mallo, Concha Méndez y Margarita 

Manso). Todo ello servirá para revalorizar la contribución de tantos artistas y escritores 

olvidados de este periodo de la bohemia y la vanguardia española, que contribuyeron 

con su cuerpo y sonido a una creación viva y que nos hacen reflexionar todavía hoy en 

día, de ahí que hagamos ahora un altavoz de sus propuestas e experiencias de vida que 

hicieron y que podemos entenderlas ahora ¿por qué no? como obras creativas efímeras 

de las performances de la vida.  

Apelar al oyente móvil urbano: Acciones-reacciones sonoras de la 

bohemia española en la vía pública (1864-1925) 

 La denominación de la bohemia y su extensión como subcultura o movimiento 

asocial, surge en el siglo XIX con la novela autobiográfica Scènes de la Vie de Bohème 

(“Escenas de la vida bohemia”, 1845-49) del escritor romántico francés Henri Murger, 

que intenta recoger a artistas, escritores y marginados que rechazan el orden, la 

ostentación y vida acomodada de la burguesía de la época, por un estilo de vida al 

margen de los convencionalismos sociales y coherente con su ideario artístico. De ahí 

que Murger sintetizara en el prólogo de su libro un axioma de la bohemia frente al lector 

“burgués timorato”: “La bohemia es la preparación de la vida artística; es el prefacio de 

la Academia, del Hospital o del Depósito”172. Esta expectativa de los artistas bohemios 

por su reconocimiento la encontraban en grandes ciudades como París, origen de la 

cultura bohemia, donde vivieron en barrios marginales como Montmatre y el Barrio 

Latino, reuniéndose a modo de “cenáculo” en cafés baratos, buhardillas y la propia 

intemperie del espacio público. 

                                                 
172 MURGER, Enrique. Escenas de la vida bohemia. Madrid: Ediciones Alonso. 1967, p. 12 
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 En España, tuvo también su eco de esta vida bohemia en grandes ciudades como 

Madrid y Barcelona. Siguiendo el modelo de la novela de Murger, tuvo como primer 

ejemplo de la vida bohemia española en la novela El frac azul (1864) del escritor 

valenciano Enrique Pérez Escrich. Y al igual que París, Pérez Escrich cita la novela de 

Murger, que la equipara a Madrid, en esa búsqueda de “nombre y fortuna” de los 

bohemios en las “grandes capitales”:  

La vida bohemia, como dicen los franceses, apenas se comprende en provincias, pero en 

Madrid es otra cosa; porque Madrid es un inmenso hospital donde se refugian todos los 

desheredados, todos los soñadores, todos los perdidos de España173.   

 En esta novela, también autobiográfica como la de Murger, Pérez Escrich se 

personifica a través de Elías Gómez, un poeta pobre que pretende ser un autor dramático 

y que como uno mas de los “soñadores de provincias”, viaja sin dinero pero con su frac 

azul de botones dorados de Valencia a Madrid, para labrarse la gloria en su arte.  

        

Portada del libro El frac azul (1864) y una lámina del capítulo “La poesía en mitad del arroyo”, donde 

Elías vestido con su frac azul visita a unos amigos que recitan versos en una barricada de la Revolución 

de 1854. 
 

 Se relata las dificultades que pasa en esta ciudad el bohemio Elías, describiendo 

este ambiente urbano de la gran ciudad, introduciendo referencias a la música en 

                                                 
173 PÉREZ ESCRICH, Enrique. El frac azul. Episodios de un hombre flaco. Madrid: Ediciones Populares 

Ilustradas de Manini Hermanos Editores, p. 4 
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muchas ocasiones como parte de este ambiente de contraste emocional-real, como en su 

capítulo de Poesía nocturna, donde escucha en el silencio de la noche la música 

romántica de una flauta o de una guitarra que surge a través de las ventanas de enfrente 

de su buhardilla, como si fuera el “gemido de un niño moribundo”174. Viene a ser una 

banda sonora emocional de su sentimiento personal ante ese entorno urbano hostil, que 

aparece a lo largo de toda su novela. Equipara poesía y música desde una metáfora 

sinestésica y emocional, considerando que cada una “perfuma el alma”175. También le 

sirve para crear otras metáforas, como de la insurrección popular de la Revolución de 

1854 que la relata como una “sinfonía, con acompañamiento de metralla”, junto también 

a las lecturas en voz alta en el arroyo y en mitad de las barricadas “recitando versos” o 

“leyendo una oda a la libertad”. Aunque al final de la novela de Pérez Escrich es de 

carácter moralista que la dirige a los jóvenes bohemios soñadores que no deben dejarse 

llevar de falsas esperanzas que les puede llevar a un destino equivocado y fatalista de 

esa búsqueda de inmortalidad de su arte. Curiosamente el protagonista, a pesar de su 

vida en las calles y sus sonidos de poesía en voz alta y música, termina optando por la 

escritura impresa (inmortal) frente a la oral (mortal), citando al poeta francés Eugène 

Pelletan:  

Hasta el día de la escritura el pensamiento, reducido a voz, sin más comunicaciones, 

radiaba apenas fuera de la circunferencia invisible que la palabra trazaba en la atmosfera. 

Moría donde morían las ondas de sonido. Un minuto la oía; el minuto siguiente la 

ignoraba176. 

 La metáfora de lo musical sobre elementos sonoros que no lo son, serán 

utilizados por algunos bohemios para enfatizar una trascendencia de un acontecimiento 

sonoro aparentemente banal. Tal es el caso del escritor Alejandro Sawa, considerado “el 

príncipe de los bohemos españoles” e inmortalizado por su amigo Valle-Inclán como 

Max Estrella en su comedia Luces de bohemia (1920-24). En muchos de sus recuerdos, 

Sawa recoge algunos actos de la bohemia que podríamos considerarlas hoy en día como 

una proto-performance. Una de ellas es vivida por el propio Alejandro Sawa cuando 

viajó a París en 1889, cuna de la bohemia, y asistió a la tertulia de su maestro bohemio 

admirado Paul Verlaine, donde este recogía de sus contertulios una pequeña moneda de 

dos reales de plata que coleccionaba en una vieja bolsa de cuero. Este acto le movió la 

curiosidad de Sawa siguiéndole a Verlaine al acabar la tertulia por las calles de París, 

                                                 
174 Ibídem, p. 85 
175 Ibidem, pp. 84 y 273 
176 Ibídem, p. 274 
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que en un momento dado al presentir Verlaine que le seguían, empezó a tirar las 

monedas una a una por la boca de una alcantarilla, produciendo un sonido metálico que, 

para la escucha de Sawa, le hizo recordar como si de una sinfonía de “música celestial” 

se tratara, dada su impresión que le produjo esta acción sonora bohemia:  

Mi asombro fue tan grande, tan inmenso, que mi vida sufrió un colapso. Desde entonces 

oigo constantemente aquella música celestial. ¡Oh, el tintineo inolvidable de la plata al 

hundirse en la negra letrina de París! Mis oídos han guardado aquella sinfonía y yo tiemblo 

al escucharla. 

Por las calles de París, el brujo encantado, después de hacer aquella ofrenda, ambulaba 

tétricamente envuelto en sus andrajos de mendigo177. 

 De alguna manera, esta acción sonora y su impresión producida a los oídos 

atentos de Sawa, la podemos comprender desde un valor simbólico, ya que sintetiza el 

espíritu libre bohemio de desprecio del dinero como valor acomodado burgués, frente a 

otro poder de libertad del bohemio desprendido de estos valores materiales, y que con 

ellos componga una ofrenda sonoro-musical que le hace trascender espiritualmente de 

su miseria, y de ser más que ruido. 

 Este acto bohemio de rechazo al dinero como acto simbólico de autonomía del 

artista frente a los valores materiales, nos hace recordar otro acto de años anteriores en 

1827, realizado por el poeta romántico José Espronceda en su exilio a Portugal, con 

apenas 17 años. Esta acción es relatada por el propio Espronceda cuando se vio 

obligado a exiliarse fuera de España por temor a ser apresado por su complicidad en un 

alzamiento militar contra el absolutismo monárquico de Fernando VII. Relata que 

cuando llegó por barco desde Gibraltar a las puertas de Lisboa, le pidieron dinero para 

entrar: 

En fin, llegamos a Lisboa, que yo creí que no llegábamos nunca. Hicimos cuarentena, que 

fue también divertida; visítanos la sanidad y nos pidieron no sé que dinero. Yo saqué un 

duro, único que tenía, y me devolvieron dos pesetas, que arrojé al río Tajo, porque no 

quería entrar en tan gran capital con tan poco dinero178. 

                                                 
177 Citado el testimonio de Sawa por el periodista Alejandro Ber en CORREA RAMÓN, Amelina. 

Alejandro Sawa. Luces de bohemia. Sevilla: Fundación José Manuel Lara, 2008, p. 171. Esta acción 

ha sido restituida en el 2014 por Paula Valero y Ruben Fuentes, colaboradores del grupo Laboratorio 

de Creaciones Intermedia, en una boca de alcantarilla de una calle de París. 
178 LAPUYA, Isidoro L. La bohemia española en París a fines del siglo pasado. Sevilla: Editorial 

Renacimiento, 2001 
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 Esta actitud romántica de afirmación de la autonomía del artista más allá de la 

posesión del dinero, estuvo presente en toda la bohemia, aunque ello llevara a muchos a 

una hambruna de lo que Murger llamara “bohemia ignorada” y que aquí se llamó con 

varios apelativos de bohemia hampona, negra, sablista, golfemia o bohemia proletaria. 

El máximo representante de este tipo de bohemio ha sido considerado al sonetista Pedro 

Luis de Gálvez, que se le atribuye ser el “maestro de maestros” del “arte de sablear” 

como género artístico, donde incluso escribió el libro El sable. Arte y modos de sablear 

(1925), donde se inventa su alter ego en Diego Peral, con máximas como “Pedir es 

trabajar, y el obrero debe exigir su salario”179.   

 Muchos de sus métodos que aplicó de su arte de pedir podemos considerarlos 

como arte de acción, donde se sirvió de la fuerza de apelación de lo sonoro para 

conseguir sus propósitos. Algunos de estos ejemplos se mezclan la cruda realidad de la 

hambruna que pasaba, con la extraña forma de manifestarla. Uno de ellos fue sus 

“temerosos berridos” que increpó entrando una noche en el famoso café Fornos de 

Madrid y que después de un rato, se le acercó Valle-Inclán que se encontraba allí para 

preguntarle con su ceceo: “-¿Qué ez lo que le paza a ustez…?” y le contestó respetuoso 

Gálvez: “-Nada, don Ramón… Que aúllo de hambre…”180.  Unos gritos que los llevó 

también a la vía pública, cuando vivía en Barcelona y que fue relatada por el autor 

teatral vanguardista Mario Verdaguer:  

Una noche, a las cuatro de la madrugada, se encontró en la calle de Aribau sin un céntimo y 

no sabiendo adónde ir. Todo estaba cerrado y la calle desierta. 

Entonces se puso a gritar con todas sus fuerzas, haciendo altavoz con sus manos: 

-¡Necesito dos pesetas! 

El vozarrón resonaba en el silencio. 

-¡Necesito dos pesetas!... ¡Necesito dos pesetas! 

-Va a despertar a los vecinos. 

Esta consideración del vigilante le dio ánimos para gritar aún más fuerte: 

-¡¡¡Necesito dos pesetaaaaaas!!! 

Se abrieron las vidrieras del balconcito de un entresuelo, y apareció el conocido editor Juan 

Balagué, que tenía una librería de lance en la planta baja. 

                                                 
179 RIVAS, Francisco. Reivindicación de Don Pedro Luis de Gálvez a través de sus úlceras, sables y 

sonetos. Edición de Juan Bonilla. Málaga: Instituto Municipal del Libro y Zut Ediciones, p. 251 
180 DICENTA, José Fernando. La Santa Bohemia. Madrid: Ediciones del Centro, p. 16 
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-Aquí tiene un duro –dijo amablemente-, pero haga el favor de callarse. 

Gálvez se acercó y cogió la moneda de plata al vuelo. 

-Muchas gracias, Mecenas –y se marchó tranquilamente181 

 

  
El bohemio Pedro Luis de Gálvez en el calabozo (1905) por haber dicho públicamente en un mítin que 

Alfonso XIII es “el mayor cretino del Reino” y que  ”le supuran los oídos”. A la derecha, fotografía de la 

calle Aribau de Barcelona, donde Gálvez gritó por la noche, haciendo altavoz con sus manos: -

“¡¡¡Necesito dos pesetaaaaaas!!!” 

 

 Como muchos otros escritores bohemios, se vieron obligados a increpar al 

burgués para editar o comprar sus libros, como el poeta bohemio Armando Buscarini, 

que alfombraba con sus libros de poemas las esquinas de las calles de Madrid y los 

vestíbulos del Casino de Madrid y de la Gran Peña, vociferando: “-¡Pisoteadme, 

cochinos capitalistas…!”182, y los burgueses que pasaban y pisaban sus libros se veían 

obligados a comprarlos para que se callase. La vista se puede evitar, ignora, pero lo 

sonoro no puede evitarse, y más aún es una llamada no solo a uno, a su oído, sino a ser 

escuchado y visto por todos. De esta forma, como dice José Fernando Dicenta: 

“Buscarini hermanaba sus intereses económicos con la protesta social”183. Otras veces 

apelaba a suicidarse en el Viaducto de Madrid para pedir limosna, pero en una ocasión 

fue sorprendido por la contestación inesperada de Valle-Inclán cuando Buscarini le 

vociferó: “-¡Don Ramón, déme un duro, que si no, me tiro al Viaducto!”, a lo que Valle-

                                                 
181 RIVAS, Francisco. Reivindicación de Don Pedro Luis de Gálvez a través de sus úlceras, sables y 

sonetos. Edición de Juan Bonilla. Málaga: Instituto Municipal del Libro y Zut Ediciones, pp. 262-263 
182 DICENTA, José Fernando. La Santa Bohemia. Madrid: Ediciones del Centro, p. 23 
183 Ibídem, p. 24 
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Inclán le contestó con su deje ceceante: “-¡Hombre! Ezpero que ze tire con 

eleganzia”184. 

 Frente a esta bohemia negra, hampona y proletaria, se encontraba la bohemia 

dorada y galante, de artistas que provenían de la burguesía pero que habían optado una 

vida bohemia al margen de su condición burguesa. Un ejemplo es el pintor y escritor 

catalán Santiago Rusiñol, que decidió junto a su compañero pintor Ramón Casas, 

realizar un viaje en carro por los pueblos de Cataluña en 1889, para recoger de forma 

más directa para su obra, el paisaje y costumbres del pueblo catalán. Cuando llegaron a 

Olot fueron al mercado y compraron un puesto de cerámica de pucheros y cazuelas 

anunciando a gritos el género para venderlas, ya sea más caras de su precio o demasiado 

baratas, que luego rompían estrepitosamente cuando algún comprador preguntaba el 

precio o pretendía comprarlas. Este relato ha sido contado de distinta maneras por 

diferentes cronistas como “vida y milagros” o con el nombre de “Trencadissa”, por la 

cerámica troceada al romperse las cazuelas, pero que creemos que  más allá de ser real o 

producto de una ficción sacada de sus actitudes heterodoxas, podemos considerarla 

como un happening avant la lettre, dado que el posible público que lo presenció no 

sospechaba que era una acción provocada por ellos. El escritor Justino Ochoa lo relata 

en uno de sus libros sobre Rusiñol y lo contrasta su veracidad en vida con el propio 

artista y su hija, escenificando lo que ocurrió cuando se acercaba el público a comprar la 

cerámica: 

-Oigan, ¿Cuánto vale este puchero? 

Casas y Rusiñol se miraban sin saber que decir; pero este embarazo era momentáneo; 

cualquiera de los dos debía contestar dando precio, el mas verosímil posible. 

-¿Ese puchero ha dicho? –replicaban. 

-Si, ese puchero vale setenta céntimos. 

-Doy por él cincuenta. 

-Antes le rompo –respondían malhumorados cualquiera de los dos. Y para que la 

compradora se convenciera de que con la rebaja pretendida les había ofendido, tiraban al 

suelo el cacharro. 

-Y esta cazuela, ¿Cuánto vale? –inquieta otra compradora. 

-Esa cazuela, un real. 

-Sí que es barata. 

-Ya lo creo, como que nos estamos arruinando con este negocio. Sí valdría más hacer 

polvo el género. 

                                                 
184 DE PRADA, Juan Manuel. Desgarrados y excéntricos. Barcelona: Editorial Seix Barral, 2001, p. 43 
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Al acabar de decirlo cogían unos cuantos cacharros y los rompían delante del público, que 

concluía tomándolos por locos
185. 

 

 Imaginamos el ruido que producirían estas cazuelas y pucheros al romperse en el 

suelo, así como la extrañeza de sus compradores. Esta actitud de Rusiñol y Casas puede 

considerarse una acción bohemia, ya que con su acto cuestionan la mercantilización del 

trabajo artesano o del artista y de su valor relativo en esa sobrevaloración o 

infravaloración de lo que hacen. Pero más aún, quieren reflejar su autonomía y 

coherencia como artistas que más allá del precio que pueda venderse su obra, ellos 

tienen el poder sobre ella y en ese acto de romperla demuestran que la integridad de su 

trabajo creativo va más allá de su interés económico. Un idealismo trascendente del 

artista por encima del valor material de su obra como mercancía. 

 
Restitución a modo de happening de Trencadissa (1889) de Santiago Rusiñol y Ramón Casas, realizado 

por Joan Casellas y José Juan Martínez, y producido por el LCI en el mercado de Alboraya el 29 de 

noviembre de 2012 

 

 Esta acción se planteó volverla hacer en el año 2012, su restitución fue a través 

de un proyecto de investigación del grupo Laboratorio de Creaciones Intermedia (LCI) 

                                                 
185 OCHOA, Justino. Santiago Rusiñol. Su vida y su obra. Madrid: Editorial Pueyo [ca. 1930], pp. 35-36 
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de la Facultad de Bellas Artes de Valencia (UPV)186, y para llevarla a cabo no se 

decidió hacerla como una escenificación teatral, sino que se planteó que lo mas 

coherente era poderla realizar en un mercado sin previo aviso a los viandantes, sino solo 

con los permisos necesarios como puesto de cerámica, y convertir la acción en un 

happening con la respuesta espontánea que pudieran realizar los visitantes habituales de 

un mercado. Se eligió el día señalado de mercado, un jueves, en el pueblo de Alboraya 

(Valencia), con un puesto de cerámica con piezas elaboradas por los alumnos de 

cerámica del Dpto. de Escultura de la Facultad de Bellas Artes de Valencia, que sabían 

que eran destinadas a ser rotas por Santiago Rusiñol y Ramón Casas que, en esta 

ocasión, fueron personificados por los performers Joan Casellas y José Juan Martínez. 

Ellos hicieron de vendedores ante los atónitos compradores de ese día, que con la 

misma sorpresa veían como se destruía toda la cerámica del puesto. Sí que hubo una 

duda de un performer (José Juan Martínez), que quedando la última pieza por romper, 

una vendedora de cupones de lotería, le ofreció el trueque de un cupón por una pieza, no 

sabiendo si romperla o cambiarla, si de respetar el referente del pasado o alterarlo por 

las vicisitudes de lo inesperado. Esto demuestra, que toda acción es irrepetible y nueva 

cada vez que se realiza. 

 

Acciones sonoras en la vía pública de la vanguardia histórica española: 

Salir a la calle para interpelar y ver otro punto de escucha (1919-1936) 

  

 La intervención y provocación sonora en la vía pública también estuvo presente 

en la vanguardia, de hecho muchos vanguardistas fueron bohemios en sus inicios, como 

los ultraístas Xabier Bóveda, Rafael Lasso de la Vega o Rafael Cansinos Asséns, 

fundador del movimiento (aunque lo ironizara después),  incluso hasta el mismo Pedro 

Luis de Gálvez, el bohemio sablista que llegó a entrevistar a Marinetti y que se adhirió 

también a la primera Fiesta del Ultra (1919) de Sevilla, del recién creado Ultraísmo, 

primer ísmo propiamente español frente a los otros ísmos foráneos europeos. Aunque 

hay elementos comunes entre el artista bohemio y el vanguardista, como su afán común 

                                                 
186 Esta restitución formaba parte de los resultados del Proyecto I+D: “Recuperación de obras pioneras del 

Arte Sonoro de la Vanguardia Histórica Española y revisión de su influencia actual” (Ref. HAR2008-

04687), financiado por el Ministerio de Ciencia e Innovación. Se encuentra un vídeo documento en: 

Trencadissa. 1889. Santiago Rusiñol y Ramón Casas. [en línea]  

https://www.youtube.com/watch?v=pF1hNeSTf44 [consultado 22 octubre 2015] 

 

https://www.youtube.com/watch?v=pF1hNeSTf44
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antiburgués y provocador, hay muchos aspectos que se distancian claramente, como en 

el lenguaje, donde el bohemio es heredero del romanticismo y cercano del naturalismo, 

modernismo y decadentismo; frente al lenguaje vanguardista de ruptura con el pasado y 

apertura a otras formas de expresión. Pero también, su actitud social, que mientras el 

bohemio vive apartado del modo de vida burgués es en cambio parasitario de él al 

depender muchas veces de su limosna, que en el vanguardista pretende cambiar el 

mismo entorno burgués, con un propósito revolucionario de transformación social 

alterando sus normas preestablecidas. 

 Aunque la vanguardia española tuvo un eco posterior al resto de Europa y quizá 

sin ese carácter tan rupturista, si que en cambio, encontramos muchos ejemplos 

equiparables a otros movimientos foráneos en su vertiente provocadora, pero también 

introduciendo la unión de lo popular con lo nuevo, como una identidad propia de aquí 

barroca de fusión de lo culto y lo vulgar. Así, Ramón Gómez de la Serna, fue el primer 

introductor de la vanguardia española al traducir a los pocos meses el Manifiesto 

futurista (1909) de Marinetti, y también realizará muchas conferencias heterodoxas, 

como sus conferencias-maleta de las que improvisaba su discurso según los objetos que 

sacaba. También sus radio-reportajes en pleno espacio público, que pueden considerarse 

como antecedentes del arte de acción y del radio-arte en España. El primer radio-

reportaje en España lo realizó él en la Puerta del Sol de Madrid en 1929, aprovechando 

para entrevistar a personas comunes que no se solían entrevistar como los vendedores 

ambulantes o metiéndose en un café para transmitir su peculiar partida de billar. Pero no 

solo eso, propio de una retransmisión radial, sino que también realizaba actos absurdos 

como inaugurar monumentos triviales de los objetos cotidianos de la ciudad, como una 

farola recién puesta en la Puerta del Sol en la que le dedicaba y radiaba su personal 

valoración de este antimonumento que presagiaba que daría “claridad a los asuntos 

nacionales y es antioscurantista por excelencia”187. También concibió una Estación 

pobre (1928), que al no tener dinero la emisora para producir programas radiofónicos, 

proponía otros usos alternativos: 

Se inventaron programas a base de la actuación de la calle: “Conversaciones de cocheros en 

la parada de coches de la esquina”, “Ambiente de taberna”, “Diálogo entre dos 

interventoras del metro”, “Conectación del micrófono con el teléfono de una funeraria toda 

la noche”. 

                                                 
187 DÍAZ, Lorenzo. La Radio en España 1923-1993. Madrid: Alianza Editorial, 1993, p. 110 
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Pero, aún eso, obligaba a instalaciones especiales y a traslados difíciles, por lo cual el 

último invento barato de la estación pobre es dar conciertos de viento –no confundirse con 

instrumentos de viento- y abriendo la ventana del estudio y asomando al micrófono como la 

jaula del pájaro, dejar que Eolo sople y diga sus sutiles y escabrosas insinuaciones al oído 

del receptor188 

 

 Realmente estaba utilizando la radio para retransmitir paisajes sonoros de la 

ciudad, sin locutor, recogiendo solamente el acontecimiento sonoro que ocurría en ese 

momento. Una lástima que esta estación pobre la concibiera Ramón solo como 

“Radiohumor”, su sección escrita de la revista Ondas, y no como algo real y aplicable, 

que lo anticiparía a prácticas actuales de radioarte y paisaje sonoro. 

 Además de Ramón Gómez de la Serna, otros escritores que intervinieron el 

espacio público fueron los ultraístas, que realizaron varias veladas literarias desde 1919, 

para “combatir la endemia de Doña Academia”, pero que no fueron tan provocadoras 

como las veladas futuristas y dadaístas, sino que en el público sólo produjeron 

“hipócritas sonrisas”. Será precisamente, a partir de una de estas indiferencias, ocurrida 

después de una lectura poética pública del ultraísta Pedro Garfias en el Ateneo de 

Sevilla (2 de marzo de 1920), que deciden conspirar todos los ultraístas en “festejear el 

nuevo éxito de la incomprensión”, para lo cual salieron a las calles de Sevilla a destruir 

el pasado a golpes de patatas y panecillos duros como lanzar proyectiles sobre los 

edificios y estatuas que lo representaban, considerando ellos esta acción como la Gesta 

Primera de la Epopeya Ultraísta. Esta Gesta fue tramada en el Bar de la pianola de 

Sevilla por los ultraístas Pedro Garfías, Adriano del Valle, Isaac del Vando Villar y 

Juan González Olmedilla, que es quién la relata este último esta acción en el espacio 

público:  

¡Ultra! Es la consigna. A este grito, hay un verdadero fracaso de cristales. Pedro Garfias, 

circunspecto y tácito, alza el brazo y arroja sus proyectiles con la violencia bíblica de un 

profeta que lanzara una imprecación divina sobre los incrédulos. Adriano del Valle, bolea el 

puño como un hondero balear, y hace dos impactos de un solo coup de pomme de terre; y 

su patata –un kilogramo de tubérculo- atravesando la ventana, va a romper como un obús, 

la vidriera del patio; yo cumplo con mi deber, aún me excedo, estoy seguro de haber roto el 

busto de Rodríguez Marín –el enemigo de Cervantes- que alboreaba en las sombras de la 

                                                 
188 VENTÍN PEREIRA, José Augusto. Radiorramonismo. Madrid: Universidad Complutense de Madrid, 

1987, p.197 
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Biblioteca monotina, y que al caer produce un sordo ruido de adoquín sobre el entarimado. 

Cumplida nuestra misión nos dispersamos189. 

 

 Este acto antimonumental y ruidoso, mientras la ciudad dormía, se unió en la 

misma noche con otros, como el lanzar cascotes de obras contra el espacio que iba a 

ocupar el monumento a Fernando III, que para el ultraísta Olmedilla era un rey bárbaro. 

 Como decía Max Aub “El ultraísmo tendrá importancia en la vida artística 

española precisamente por ese salir a la calle”190, y que esta influencia anarquista de 

este movimiento influyó a artistas como Luis Buñuel y otros de su círculo, que luego 

estarían en el Surrealismo y la Generación del 27. Incluso algún año antes del 

Manifiesto surrealista (1924), muchos de estos artistas y escritores, en su juventud, 

cuando se encontraban en la Residencia de Estudiantes de Madrid, protagonizaron 

acciones en la calle. Uno de ellos, como comentábamos, fue Buñuel, que se disfraza 

junto a otros compañeros como Federico García Lorca, y se lanzaban en la calle para 

experimentar los cambios de comportamiento del público que se encontraban. Buñuel lo 

ha recordado en muchas ocasiones, como cuando se vistió de obrero junto a Lorca, 

hacia 1923:  

 

Me he disfrazado muchísimo, de todo. Nos disfrazábamos, entre otras cosas, por lo menos 

yo, para ver la sociedad desde otro punto de vista. Vestidos de obreros, sin afeitar, con 

boina, el mono sucio, una bufanda, la gente no nos hacía caso. Pedías cerillas y no había 

duda: te las daban de cinco céntimos. Por la calle las niñas ni te miraban. […]Bueno, de 

obrero me disfracé con Federico, y anduvimos por todas partes. Me acuerdo que nos 

tropezamos con Melchor Fernández Almagro y con José de Ciria Escalante -¿se acuerdan 

de Ciria?- qué salían del café Regina, y nos tropezamos duro con ellos. Yo le di un 

empujón a Melchor, y empezamos a insultarles: “Estos cochinos señoritos que no saben a 

dónde van”. No nos conocieron191. 

 

 También  en 1923, Luis Buñuel fundó junto con sus amigos como Pepín Bello, 

Dalí, Lorca, Moreno Villa, Alberti, María Teresa León…, que residían o visitaban la 

Residencia de Estudiantes, el grupo que denominó La Orden de Toledo (1923-1936). 

Esta imaginaria Orden consistía en amar incondicionalmente a Toledo, para lo cual iban 

                                                 
189 Cita de González Olmedilla en el artículo “La Epopeya del Ultra” aparecido en la revista Grecia nº 42, 

1920, incluido en el libro VIDELA, Gloria. El Ultraismo. Madrid: Gredos, 1971, pp. 179-180 
190 AUB, Max. Luis Buñuel, novela. Edición de Carmen Peire. Granada: Editorial Cuadernos de Vigía, 

2013, p. 95 
191 Ibídem, pp. 81-82 
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los fines de semana a esta ciudad para vagar sin rumbo fijo en la oscuridad de la noche 

por el “laberinto de sus calles acechando la aventura”. Muchas de sus experiencias 

fueron sonoras y tuvieron muchas de ellas un carácter irreal “rayano el delirio” (en 

expresión del propio Buñuel) y que se producían muy tarde, en plena oscuridad, como 

escuchar “voces de niños que cantaban la tabla de multiplicar” o también realizaban 

acciones paseando por sus calles “leyendo en altavoz poesías que resonaban en las 

paredes de la antigua capital de España, ciudad ibérica, romana, visigótica, judía y 

cristiana”192. Una iniciativa entre la tradición y la vanguardia, que presagiaban el 

Surrealismo y prácticas posteriores de la deriva situacionista, al emplear el azar en su 

pérdida por la ciudad. Como prueba de este carácter anticipatorio, en el año 2005, el 

grupo de investigación Laboratorio de Creaciones Intermedia creó la Desorden de 

Toledo, con el fin de volver a experimentar estas experiencias, vagando toda la noche 

por la ciudad de Toledo, leyendo poesías en voz alta y realizando una Anti-Guía para 

descubrir Toledo según la Orden de Toledo (2005), que se repartió en la Oficinas de 

Turismo de la ciudad y que ofrecía otro descubrimiento de la ciudad al margen de los 

lugares predeterminados de las guías turísticas al uso193. 

                                                 
192 BUÑUEL, Luis. Mi último suspiro. Barcelona: Plaza y Janés Editores, 1997, p. 83 
193 Algunos resultados de esta experiencia de la Desorden de Toledo pueden verse en formato video: 

Revisión de La Orden de Toledo (1923-1936) [en línea] 

https://www.youtube.com/watch?v=2MwnX0EbacE  [consultado 23 octubre 2015] y La Orden de 

Toledo: Entre el Palimpsesto y el Trampantojo  [en línea] 

https://www.youtube.com/watch?v=rPGbLS6WiP4  [consultado 23 octubre 2015] 

 

 

https://www.youtube.com/watch?v=2MwnX0EbacE
https://www.youtube.com/watch?v=rPGbLS6WiP4
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Anti-Guía para descubrir Toledo (2005) elaborada por la Desorden de Toledo (LCI) a partir de frases de 

los miembros de la Orden de Toledo (1924-1936) y que se distribuyeron por las Oficinas de Turismo de 

Toledo. 

 

 También tenemos que destacar en este periodo de la vanguardia histórica 

española, el papel importante de la artista-mujer vanguardista en su actitud de acceder a 

todo el espacio público que era muchas veces vetado por la sociedad de la época y 
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también por muchos de los artistas masculinos de la vanguardia. Ya que la mujer 

pública era una denominación negativa frente a la mujer respetable y bien vestida, que 

no debía acceder a ese espacio público para diferenciarla de la otra. Pero un grupo de 

mujeres-artistas de la vanguardia española, como Maruja Mallo, Concha Méndez y 

Margarita Manso, rompieron esas normas, metiéndose en todas partes como en las 

verbenas y cafés, con actitudes como de no llevar sombrero en la vía pública, de ahí que 

se le hayan denominado Las sinsombrero. Esta actitud de caminar por las calles a 

cabeza descubierta provocó auténticos happenings, como cuando iban Maruja Mallo, 

Margarita Manso, Dalí y Lorca por la Puerta del Sol de Madrid y un grupo de gente les 

comenzó a tirar piedras gritándoles “Maricones, maricones”, mientras Dalí les 

contestaba “Sí, sí: lo somos…”, y tuvieron que refugiarse en un subterráneo. Maruja 

Mallo proponía –como si de una performance se tratara- que para evitar este rechazo y 

en el caso que tuviera que llevar un sombrero cogería un “globito atadito a la muñeca 

con el sombrero puesto” y que cuando se encontrara con alguien conocido “le 

quitaríamos al globo el sombrero para saludar”194. Incluso algunas de ellas, como la 

poetisa Concha Méndez, realizó alguna acción sonora que podemos considerarla otro 

happening, como la que realizó en Londres hacia 1933-35, donde trabajaba de 

traductora, decidió abrir las ventanas del salón de una casa y puso un disco de 

gramófono de cante jondo para gesticular como si cantara ella asomándose por la 

ventana, provocando que se acercara la gente que pasaba por allí a escucharla. Una 

acción sonora que repetía varias veces, y que en el 2012, el grupo de investigación 

Laboratorio de Creaciones Intermedia la restituyó en una casa del barrio de Benimaclet, 

produciendo el mismo asombro de la gente que pasaba e incluso aplaudió 

espontáneamente195. 

 En definitiva, la vía pública en la vanguardia histórica española fue un espacio 

de intervención sonora de experimentación, comunicación y transgresión, que permitía a 

través de la capacidad de apelación del sonido hacer una llamada al oyente, el 

provocarle reflexionar y reaccionar frente a su cotidianidad, para renovarla o ampliarla. 

Con la segunda vanguardia española, ya en la posguerra, volverá a recogerse la vía 

pública en sus acciones, como en el Postismo (1945) con sus intervenciones absurdas en 

                                                 
194 ULACIA ALTOLAGUIRRE, Paloma. Concha Méndez. Memorias habladas, memorias armadas. 

Presentación María Zambrano. Madrid: Mondadori España, 1990, p. 48 
195 Puede verse esta acción documentada en vídeo, interpretada por Miguel Vicente Clager y grabada por 

Sergio Velasco: Cante jondo desde una ventana. 1933-1935. De Concha Méndez [en línea] 

https://www.youtube.com/watch?v=F2VQGnLiS1s [consultado 24 octubre 2015] 

https://www.youtube.com/watch?v=F2VQGnLiS1s
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plena calle, y sobre todo con el grupo Zaj (1964), ya con su conexión con acciones 

silenciosas como su Traslado a pié de tres objetos. Primer Acto Zaj (19/11/1964) y 

especialmente con las acciones en contacto con los viandantes en su Concierto por 

Calles y Plazas de Madrid (25/05/1965)196.  

Y para terminar, invitamos al lector, como decía en uno de los sobres Zaj, con el remite 

de un “etcétera” de Juan Hidalgo y una frase dirigida a cualquier destinatario: “cuando 

usted no sepa que decir”, y que al abrir el sobre, podíamos leer en su tarjeta roja 

interior: “diga ¡zaj!”197. 
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ÁLVARO TERRONES REIGADA198 :    

   El periodo silente en el cine y el viaje a Nueva York de BON (1927-1929) 
como estímulo artístico hacia la performance sonora.  

 

Introducción: 

 
Roman Bonet Sintes (BON), nacido en Barcelona (1886-1967) se sitúa actualmente 

dentro del movimiento de la Vanguardia Histórica Española reconociéndose su 

actividad como caricaturista y su práctica gráfica a nivel internacional. Sin embargo, en 

nuestra investigación inscribimos también el trabajo de BON en la práctica escénico-

artística contemporánea.  

 

Para ello, analizaremos primero el cine mudo como uno de los medios que más 

paralelismos formales tiene con su práctica artística. Al margen de la actividad gráfica 

de BON, el cine mudo resultó ser un fenómeno particularmente impactante para la 

comunidad artística española, una herramienta de experimentación capaz de fragmentar 

la acción, y con ella el tiempo. En consecuencia, se encuentran similitudes 

procedimentales con la obra de BON por medio de la relación entre el elemento silente 

y la acción, como veremos en la última sección de esta investigación, a través del uso de 

cascabeles durante su viaje a Nueva York. 

 

En segundo lugar, estudiaremos la concepción que los vanguardistas tenían del cine 

mudo y de cómo este debía de evolucionar. Las premisas del cine como herramienta 

creativa y experimental se aproximan a las características básicas de las prácticas 

performativas contemporáneas: una obra sensitivamente completa, la vivencia como 

obra, el espectador activo, la disolución entre el arte y la vida. Al mismo tiempo que el 

cine mudo desaparecía y se sustituía por el cine sonoro, BON adaptaba todas estas 

premisas teóricas y experimentales en sus acciones, asimilándolas como señas de 

identidad en su extensa práctica escénica.  

 

En España, durante los años 30 desaparecía progresivamente el cine mudo pero no las 

transgresiones que se esperaban a través de él como medio artístico, porque todas estas 

expectativas resistieron y evolucionaron por medio de la experiencia vivencial y 

performativa de BON.  

 

Por último, observaremos como todas estas particularidades se originan en una etapa 

clave de la biografía de BON: su viaje a Nueva York (1927-1929). Esta etapa antecede 

lo que después será su principal actividad escénica, desarrollada entre 1930 y 1939: Las 

conferencias Mudas de BON. Aunque en este artículo nos centraremos en el contexto 

sociocultural y su experiencia internacional como el origen de su comportamiento 

                                                 

198 Universidad Politécnica de Valencia, Dept. Escultura, LCI (Laboratório de Creaciones Intermedia). 
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performativo, cabe señalar que tanto en el viaje a Nueva York como en las prácticas 

posteriores destaca la importancia del uso del factor escénico y su relación con el 

espectador, tomando consciencia de un comportamiento artístico que se sirve también 

de dos fenómenos sonoros -el silencio y la escucha activa- apoyándose en la 

participación del espectador y estimulando su intervención, estableciendo en 

consecuencia un vínculo de realimentación con el factor público. Mediante el análisis de 

sus acciones artístico-sonoras durante su travesía transatlántica aportaremos elementos 

que certifican el reconocimiento de BON como uno de los pioneros españoles de la 

performance sonora. 

 

 
 

Imagen 1. Roman Bonet Sintes y capa española con cascabeles. 

Fotografía original cedida por cortesía del Laboratorio de Creaciones Intermedia. 

 

 

El impacto del "arte mudo" en la comunidad artística española (1925-

1935) y los paralelismos formales en la práctica performativa de BON 
 

En España, el cine sonoro no se comercializa hasta finales de la década de los años 

treinta. Hasta entonces, durante la década de los años veinte, para los artistas de 

vanguardia el cine en España se convirtió por definición en el "arte mudo". A pesar de 

que a finales del siglo XIX ya se conocían los primeros artefactos cinematográficos, 

tanto su teorización como sus posibilidades experimentales y creativas se manifiestan en 

una década en la que el cine regulariza su situación comercial y se normaliza como 

fenómeno social en sEpaña.  
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Del "arte mudo" se desprende una herramienta perceptiva analítica, capaz de fragmentar 

el movimiento, susceptible de experimentación tanto como procedimiento, como 

lenguaje artístico. A diferencia de la consideración actual del cine en el ámbito artístico, 

que se sitúa en torno a las Artes Visuales, el cine en la vanguardia artística se 

aproximaba más a las artes teatrales debido a sus características técnicas. En una época 

en la que el cine carecía de sonido sincronizado, el moderno "teatro óptico" se 

acompañaba con orquestas, partituras improvisadas o repertorio teatral para 

complementar las proyecciones, y también con elementos gráficos o títulos explicativos 

que acompañaban la acción. Además de las reflexiones propias respecto al "arte mudo", 

podemos ver múltiples interpretaciones respecto al cine que parten de su comparación 

con el teatro, y por consiguiente, a través de estas interpretaciones, podremos ver lo que 

los artistas no vinculados directamente al ámbito teatral esperaban también de este 

medio como lenguaje artístico. 

 

Como señalan los historiadores Buckley y Crispin, para los vanguardistas, esta nueva 

tecnología popular "fue antes que nada, el nuevo par de ojos que la humanidad 

necesitaba para poder ver la nueva realidad urbana. El cine no se limitaba a captar un 

objeto, si no a transformarlo e incluso a interpretarlo para el espectador199”.  

 

Como veremos a continuación, un medio exclusivamente visual resultará insuficiente 

para las inquietudes sensitivas de los artistas de vanguardia, que considerarán el cine 

mudo como una herramienta artística con innumerables posibilidades creativas, 

encontrando en la acción silente un estímulo creativo y expresivo. 

 

 

La acción silente 

 

Ante la hegemonía de lo visual, para los artistas de la vanguardia las posibilidades 

experimentales del cine mudo debían de explotarse creativamente hasta lograr una 

consciencia completa de todos los aspectos sensitivos empleados en nuestra 

cotidianidad.  

 

Pero tal y como veremos a continuación, es a partir de la imagen desde donde surge una 

nueva concepción artística del tiempo, porque al fragmentar una acción mediante una 

secuencialización de imágenes se está manipulando también el tiempo asociado al acto. 

Surge a partir del cine mudo una nueva consciencia de lo efímero y con ello todas las 

posibilidades de la acción como un elemento de creación artística. Y es mediante la 

acción desde donde se hacen evidentes las insuficiencias sensitivas que tiene la 

concepción tradicional del cine mudo, al considerarse únicamente un medio de 

entretenimiento visual. 

 

En 1932 el escritor Alfonso Reyes reflexiona respecto al movimiento en el cine: "el 

ralentí del cine nos ha familiarizado ya con la visión de estados o etapas en el flujo de lo 

sucesivo". Las metodologías de creación y guionización del "arte mudo" se incorporan a 

las metodologías de creación plástica, ampliando de este modo el margen temporal del 

acontecimiento efímero, y haciendo posible analizar en una acción completa tanto las 

fuerzas que anteceden un acontecimiento concreto como las fuerzas que se derivan del 

                                                 
199 BUCKLEY, Ramón; CRISPIN, John. Los Vanguardistas españoles (1925-1935). Madrid, Alianza 

Editorial S.A., 1973, p. 205.  
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mismo. De esta forma, la narrativa de la acción puede fragmentarse y transformarse, 

ideando una serie de secuencias consecutivas que generan un discurso. Este mismo 

aspecto formal de secuencialización lo encontraremos en las conferencias mudas de 

BON cuando regrese a España después de su experiencia internacional. También del 

cine se deriva un poderoso recurso de recreación de la misma acción: "a veces podemos 

valernos de un subterfugio y sustituir, por ejemplo, el fenómeno mismo por un 

mecanismo regido por iguales leyes que el fenómeno200”. 

 

Del mismo modo, BON utiliza la planificación de sus acciones por medio de recursos 

gráficos, como planes, esquemas, diagramas. Porque si el cine supone un recurso de 

recreación de la acción, el uso de recursos gráficos supone para BON un sustituto de sus 

acciones, donde puede ensayar y confirmar la idoneidad de llevarlas a escena. Si para 

Reyes la materialización de la acción suponía una conversión de lo intangible a la forma 

escultórica, para BON, la materialización de la acción se producía mediante una 

conversión de lo intangible al signo gráfico y el pictograma, dibujando en silencio una 

serie de ideas hasta que sus interlocutores las asociaban a una acción concreta; instantes 

que se registraban de forma consecutiva sobre un papel cuyo formato, con una longitud 

predispuesta a la narración, le permitía expresar un discurso tan silencioso como 

enriquecedor mediante un acto escénico llamado Conferencia Muda201 
 

Más allá de la naturaleza del artefacto y del fenómeno cinético, el cine como 

herramienta creativa necesitaba de una consideración teórica que inspirase su uso 

artístico. Alfonso Reyes destaca la capacidad del cine para estimular la creatividad 

imaginando el movimiento como una escultura, y del mismo modo, reivindicando la 

poética contenida en el acto de vitalizar lo inanimado: "la escultura de lo que se va, de 

lo que fluye, tiene que comenzar también por parar un movimiento, por cristalizar la 

fluidez en uno de sus instantes. Después de todo no es más que una forma heroica de la 

escultura en movimiento". Tanto para Reyes como para BON, corporeizar lo intangible 

y efímero en una materia nos posibilita que esta pueda ser intervenida; y al igual que el 

movimiento para la visión, el sonido fugaz es un fenómeno para el oído del que tan solo 

retenemos el eco de lo acontecido: "¿Imagináis [...] lo que sería imitar en materia sólida 

no ya tan sólo el movimiento [...] sino además el aliento que le sale de la boca al lanzar 

el grito? [...] escultura de una vibración térmica, escultura de un tren de ondas202”. 

 

                                                 
200 REYES, Alfonso. "La Escultura de lo fluido". En: Tren de Ondas, Río de Janeiro, 1932, pp. 107-112. 
201 “Una conferencia muda es un espectáculo que, hasta ahora, no habían conseguido los madrileños. (...) 

BON resuelve a las mil maravillas este «embolado de hablar sin hablar ; como que es invento suyo, 

patentado, en la conferencia habla todo el mundo menos él. Hablan hasta los animales, las piedras, las 

cosas. Todo tiene una viva expresión, tan fuerte como la palabra; pero es una conferencia muda. En 

España y el extranjero BON ha triunfado con sus conferencias”. Extraído de: Bon, el humorista 

conferenciante. Conferencia Muda. El Heraldo de Madrid. Día 4 de Septiembre de 1931, p. 2. 
202 BUCKLEY, Ramón; CRISPIN, John. Los Vanguardistas españoles (1925-1935). Madrid, Alianza 

Editorial S.A., 1973, pp. 207-208.  
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Imagen 2. Roman Bonet Sintes entrando en el puerto de Nueva York, 1927. 

Fotografía original cedida por cortesía de Abril Bonet. 

 

 

Del cine mudo a la práctica performativa 
 

Para los artistas de la vanguardia, la revolución cinética no es motivo suficiente para 

atribuirle méritos al cine únicamente respecto al sentido de lo visual. En este sentido 

resulta interesante la teorización de Antonio Espina sobre las posibilidades creativas del 

cine mudo por las constantes comparaciones que el autor hace con el teatro. Al igual 

que Reyes, Espina considera que "las manifestaciones psicológicas" son las que 

"verdaderamente constituyen el fondo estético del nuevo arte". Pero para el autor, el 

teatro parte de lo real hacia lo fantástico, y el cine parte de lo fantástico hacia lo real. 

Espina considera la materia imaginativa como medio psicológico natural del cine, pero 

advierte sin embargo que en su uso como fenómeno comercial "se procura aprovechar 

los infinitos recursos materiales del cine en imitaciones de la vida real, que siempre han 

de resultar más pobres que las que producen el arte literario o el pictórico. [...] El ideal 

del cine sería, precisamente, alejar al cine todo lo posible de la realidad. Y realizar en él 

todo cuanto, por absurdo o fantástico, no puede realizarse en la vida ni en el arte 

habitual203. 

 

Mientras que para Espina, el nuevo arte debía transgredir el clasicismo escénico y 

dramático de "imitación de la realidad" alejándose todo lo posible de ella, para Salvador 

Dalí era necesario acercarse a ella todo lo posible para transgredir el mismo clasicismo 

escénico y dramático. Es necesario matizar que Dalí tampoco habla de imitación, sino 

de una mirada antiartística que diluya la división entre el arte y la vida. Por lo tanto, 

ambas posturas están dirigidas hacia un mismo fin, pero a través de medios con 

extremos completamente opuestos: para Espina, se trata de alejarse de la realidad para 

no imitarla, mientras que para Dalí, se trata de no imitar la realidad, sino ser la misma 

                                                 
203 ESPINA, Antonio. "Reflexiones sobre cinematografía". En: Revista de Occidente, Madrid, Enero 

1927, pp. 15-27. 
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realidad. De esta forma se pronuncia Dalí sobre una visión antiartística: 

 

"El filmador antiartístico ignora el arte; filma de una manera pura [...] el filmador 

artístico conoce el arte siempre groseramente [...] el filmador antiartístico se limita a 

emociones psicológicas, primarias, constantes, así tiende a la supresión de la anécdota 

[...] el filmador antiartístico llega a la acción y signos constantes [...] el filmador 

artístico, corrompido por la absorción inasimilada de la literatura y con un afán risible 

de originalidad, tiende a la máxima complejidad de conflictos psicológicos y 

expresivos204”. 

 

Podemos ver que todos los autores coinciden en transcender la dependencia del sentido 

de la visión en el "arte mudo". Aunque, mientras Reyes y Espina transcienden esta 

dependencia mediante la atención a la psicológica y el análisis del nuevo medio, Dalí 

apela directamente al primitivismo de las emociones, y por consiguiente de lo vivencial: 

"los mejores intentos de film artístico [...] parten de una inexplicable equivocación 

fundamental; la emoción más pura sin salirnos de los ojos". Para Dalí, lo que se espera 

del nuevo "arte mudo" es la acción. Y su declaración misma, siguiendo los principios de 

la escucha activa como declaración de intenciones, tiene una belleza humorística 

devastadora: 

 

"Cinema mudo, sordo, ciego, diría aún yo, ya que el mejor cine es aquel que puede 

percibirse con los ojos cerrados205. 

 

Sin embargo, de forma menos impactante pero todavía "ultra", de la reflexión de 

Antonio Espina respecto al cine mudo también se desprenden conceptos que hoy 

resultan básicos en la tipificación de la acción artística, como por ejemplo: alejarse del 

componente representacional como imitación de lo real, la naturaleza multidisciplinar, 

el autor como creador y ejecutor de su obra, la transgresión del concepto clásico de 

espectador... En las capacidades del director cinematográfico Espina reconoce todas las 

múltiples disciplinas que intervienen durante el proceso de creación: "la elasticidad del 

medio imaginativo" surge gracias al autor literario y se extiende más allá de la puesta en 

escena, hasta llegar al espectador. Transcendiendo del tradicionalismo cinematográfico 

el clasicismo escénico, Espina observa que: "casi todo el arte moderno ha exigido de 

pronto, para su total comprensión y goce, a individuos y públicos, un esfuerzo, una 

postura violenta. Primero, de la atención; después, de la inteligencia, y, por último, de la 

conciencia entera". De esta forma, también para un lenguaje de carácter escénico como 

se consideraba el "arte mudo", Espina considera que "el sujeto espectador, el sujeto que 

/ve/ [...] tiene una gran importancia en el nuevo organismo estético. Resulta un poco 

actor, también, si no protagonista o subprotagonista". 

 

Mientras Espina parte de las artes escénicas para reivindicar que "es el teatro el que 

mantiene la cualidad de partir de lo real hacia lo fantástico", Salvador Dalí, parte de la 

vivencia e interacción con lo cotidiano, reivindicando que las posibilidades del cinema 

"están en esta ilimitada fantasía que nace de las cosas mismas". 

 

Por este motivo, para Antonio Espina, "teatralizar la vida resulta, indudablemente, una 

                                                 
204 DALÍ, Salvador. "Film-arte film-antiartístico". En: La Gaceta Ilustrada, Madrid, n. 22,1927, p.8. 
205 Ibid., p. 8. 
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fórmula estética más pobre que esta otra: vitalizar el teatro206"  

 

Los elementos que el autor vaticina para el cine y la acción artística los encontraremos 

generalmente en la práctica escénica de BON, y en concreto, podemos observar esta 

"vitalización del teatro" en todas sus conferencias mudas: el alejamiento del 

componente representacional o imitación mediante la transformación de lo real a través 

de un lenguaje gráfico y humorístico, la relevancia del autor o director de la narración 

como ejecutante de la acción, la transcendencia del concepto tradicional de espectador 

mediante su participación y el uso multidisciplinar en sus procedimientos de creación: 

publicidad, escritura, acción, actividad gráfica y escénica. BON incrementará las 

posibilidades imaginativas de la audiencia con su comportamiento performativo. 

 

Respecto al componente gráfico de este periodo silente del cine -sin sonido incorporado 

pero que generalmente se acompañaba de música en vivo- destacaremos la 

incorporación de títulos o intertítulos como elementos gráficos que complementaban la 

representación actoral y facilitaban la narración al espectador. En el caso de las 

conferencias mudas de BON, se trascenderá la dependencia visual para alcanzar la 

experiencia vivencial. Los elementos gráficos se acompañan con su comportamiento 

escénico accionando los pictogramas, ilustraciones, signos y tipografías al emplearlos 

en un tipo de comunicación que no es verbal ni visual, sino performativa. Pero hasta 

entonces, y paralelamente a la desaparición del cine sonoro, BON vivirá un proceso de 

aceptación de su propia conducta. Y esta consciencia de la vida como arte y el 

comportamiento como performance artística acabará por consolidarse durante su 

aventura internacional. 

 

Imagen 3. Real Orden de pasaje gratuito a Nueva York. 

Ministro de Instrucción Pública y Bellas Artes de España, 1927. 

Documento original cedido por cortesía del Abril Bonet. 

                                                 
206 ESPINA, Antonio. "Reflexiones sobre cinematografía". En: Revista de Occidente, Madrid, Enero 

1927, pp. 15-27. 
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El Viaje a Nueva York de BON (1927-1929)  

Siendo BON un artista gráfico reconocido por su facultad como caricaturista, es 

importante destacar que esta investigación incide en la práctica artística relacionada con 

la acción performativa. Por lo tanto, se sitúan en un segundo plano todas las referencias 

directas respecto a su actividad gráfica - una actividad indiscutiblemente conocida-, con 

el propósito de focalizar la atención en su trabajo en el ámbito escénico. Su actividad 

gráfica se referenciará en base a una perspectiva interdisciplinar contemporánea, 

reivindicando en esta investigación que la dinámica intermedia se encuentra en parte de 

su extensa producción artística, como veremos en esta investigación mediante el viaje a 

Nueva York de BON (1927-1929). Una etapa fundamental en su biografía, ya que un 

año más tarde, en su regreso a España, encontramos que esta experiencia internacional 

ha resultado ser un precedente de su comportamiento performativo, reforzando en BON 

su proximidad hacia las prácticas escénicas y creando sus Conferencias Mudas (1930-

1939). 

 

Con 29 años, BON tuvo contacto con el teatro en la ciudad de Barcelona asistiendo en 

1915 a clases de interpretación en l'Escola Catalana d'Art Dramàtic. Este conocimiento 

del ámbito teatral facilitará años más tarde que su obra se aproxime a las artes 

performativas, mezclando con habilidad los aspectos mímicos como la comunicación no 

verbal junto a las artes gráficas o haciendo de la práctica escénica una acción sonora por 

medio de la manipulación de objetos y la transformación de su uso cotidiano: 
 

 

La auto-caricatura que ilustra esta página representa al genial humorista envuelto en su 

clásica capa española, en la cual oculta tres cascabeles. Estos son sus armas para demostrar 

grados de simpatía. Si al amigo que llega le ofrece todo el calor de su amistad, la fiesta 

cascabelera será bulliciosa e intermitente. Si el recién llegado le es indiferente, o presiente 

una “estocada”, los cascabeles sonarán lentos e imperceptibles…Y si se trata de un simple 

conocido, de estos que nada dicen a nuestra alma, una confusa y desentonada ”sinfonía” le 

dará la bienvenida. Solo los buenos amigos, los camaradas afines reciben la regia serenata 

mayor207 

 

                                                 
207 Extraído de: El sutil e implacable caricaturista español BON se haya en New York. La prensa, New 

York, mayo 1927. Cortesía de Abril Bonet. Entrevista, Documentación y Catalogación realizada para 

nuestra investigación en Barcelona, diciembre 2014. 
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Imagen 4. Pase de torero en su travesía a Nueva York.1927. 

Fotografía original cedida por cortesía de Abril Bonet. 

  

 

 

BON, hacia la consciencia de lo performativo por medio de la acción 

sonora (1927-1930) 

 
Pese aunque algunas de sus actuaciones tienen una naturaleza escénica (sucederá en sus 

conferencias mudas) otras simplemente forman parte de su comportamiento y su forma 

de entender la vida (El viaje a Nueva York) Sin embargo todas sus intervenciones tienen 

un elemento en común, que es la voluntad de revitalizar de forma original lo 

convencional -un cascabel anímico, una conferencia muda- haciendo del uso de los 

elementos sonoros paradojas existenciales, siempre con el humor como eje fundamental 

de sus acciones: 

 

 
   al excéntrico […] al artista liberal e independiente que no hacía casos de las opiniones de 

 los demás, a este los buenos burgueses le llamaban bohemio. Hoy se contentan con 

exclamar:  !Es un humorista!208 

 

 

                                                 
208 Extraído del manuscrito original de BON, conferencia titulada: El humorismo como recurso y 

ortopedia. Semana Humorística de San Sebastián, celebrada del 1 al 7 de septiembre, 1926. Cortesía de 

Abril Bonet. Entrevista, Documentación y Catalogación realizada para nuestra investigación en 

Barcelona, diciembre 2014. 
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En ambas etapas detectamos una predisposición hacia la actuación y un uso consciente 

del cuerpo como medio creativo, haciendo de su comportamiento un elemento para 

manifestar todas aquellas ideas que no podían expresarse mediante los soportes 

artísticos convencionales. En septiembre de 1926 BON participa en la semana 

humorística de San Sebastián con una conferencia titulada: El humorismo como recurso 

y ortopedia. En el borrador original para su conferencia, podemos leer lo siguiente: 

 
Cuando me dijeron que era humorista, vi el cielo abierto, pues esta definición justificaba 

mucho mis actitudes artísticas. ¿No tenía dinero y pasaba hambre? Humorismo. ¿Que en mi 

estudio no había sitio para una cama de matrimonio y dormía en un ataúd? Humorismo. 

¿Que para  ahuyentar los ratones que se paseaban por mi casa, haciéndoles creer que había 

un gato, usando unos gemelos de puño de camisa con cascabeles? Humorismo209. 

 

 

Además, en este fragmento de texto de 1926 podemos ver por primera vez la relación de 

BON con los cascabeles. Objetos sonoros que un año más tarde le acompañarán como 

seña de identidad performativa durante toda su aventura norteamericana.  

 

Conocemos la relación de BON con Ramón Gómez de la Serna, y tal vez en ella había 

también una "conexión cascabelera", cuando Ramón veía los cascabeles como "una 

sonrisa desdentada”. Del mismo modo, Samuel Ros, discípulo de Gómez de la Serna, 

también propuso en uno de sus textos un árbol lleno de cascabeles que inundara con sus 

sonidos el paisaje urbano: "y es que al pequeño Braulio le espantaba tanto el silencio y 

de tal forma amaba el sonido, que hubiese querido colgar en las ramas de los árboles 

cascabeles de plata, para que la ciudad nunca quedase muda y llevara hasta muy lejos el 

testimonio de su existencia210". 

 
 

                                                 
209 Del manuscrito original: El humorismo como recurso y ortopedia. 

 
 
210 ROS, Samuel. El ventrílocuo y la muda. Madrid, Ediciones Libertarias/Prodhufi, S.A, 1996, p.58. 
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Imagen 5. Roman Bonet Sintes. Manuscrito original conferencia 

`El humorismo como recurso y ortopedia´, 1926 

Documento original cedido por cortesía del Abril Bonet. 

 

 

También el uso que BON hace de los cascabeles es un uso como elemento de 

interlocución, pero en este caso presencial. Sin precedentes, incorporará el elemento de 

los cascabeles a su indumentaria personal y cambiará sus prestaciones. Si en un 

principio los cascabeles sustituyen unos gemelos de puño para ahuyentar a los ratones, 

ahora veremos como los cascabeles manifiestan el estado anímico de BON. Las 

palabras se sustituyen por una acción con un elemento cuyas capacidades sonoras 

originales reclaman de forma sutil nuestra atención y nos ayudan a ubicar un cuerpo en 

movimiento, omitiendo la palabra y generando otros tipos de comunicación, una 

relación directa entre la escucha y el grado de complicidad que se genera en el 

encuentro. BON hace de los cascabeles un objeto performativo y empático, porque 

mientras agita sus brazos sin mediar palabra, el tintineo está acompasado por la alegría 

que siente al encontrarse con un interlocutor querido, el cual se queda amigablemente 

absorto ante semejante acción sonora. 

 

En 1927, BON recibe como delegado de la asociación de dibujantes una “orden real” 

del Ministerio de Instrucción Pública y Bellas Artes en la que se le comunica la 

concesión de un pasaje gratuito de ida y vuelta a USA en el “Manuel Arnus” con el fin 

de representar a los dibujantes españoles en una exposición que se celebrará en Nueva 

York, y estará organizada por Carolina Marcial Dorado, directora de la International 

Telephon and Telegraph Corporation y catedrática de la Universidad de Columbia211.  

                                                 
211 Extraído de: Un dibujante en nueva York. El adiós a BON. El Heraldo de Madrid, 1927. Cortesía de 

Abril Bonet. Entrevista, Documentación y Catalogación realizada para nuestra investigación en 

Barcelona, diciembre 2014. 
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Con el visado en regla BON inicia la travesía, y durante el viaje le da un uso taurino a 

su capa española dando pases de torero para los navegantes. Sabemos que esta acción 

corresponde al viaje de ida por el reverso de las fotografías, reveladas en una tienda de 

la calle 45 en Nueva York. Además, durante el viaje realiza y vende un total de 31 de 

las 37 caricaturas que dibuja durante la travesía. La alegría ibérica le permite a BON 

conocer a la señora Thompson, adinerada y aficionada a las artes, la cual aloja en su 

casa a su “spanish boy”212 durante los dos primeros meses en Nueva York 

concediéndole al artista numerosos encargos y retratos. algunos de ellos tan particulares 

como el pertenecer a un jurado para un concurso de belleza -con derecho a dictar 

sentencia- acompañando su dictamen con una caricatura para la ganadora, como recoge 

el periódico de New York: The Suffolk Country News en Agosto 1927.  

 

La exposición del International Telephon and Telegraph Corporation se hizo en la 

galería situada en el nº 41 de la calle broad de New York. Contaba con más de 60 obras 

de la Unión de dibujantes y buscaba el intercambio artístico y editorial con los 

dibujantes norteamericanos. Esta exposición supuso para BON el éxito internacional de 

su producción gráfica, accediendo a numerosos trabajos editoriales como los periódicos 

Herald Tribune, Times, The Morning Telegraph y el las revistas Cosmopolitan o Vanity 

Fair entre otras. Pero además, los aspectos que se destacan en las numerosas entrevistas 

realizadas de la época corresponden precisamente a su comportamiento y su actitud 

pública. 

 

La edición del Heraldo de Madrid de 1928 recopila las aventuras de BON en Nueva 

York. En este artículo vemos la importancia del uso de la interacción y su relación con 

el espectador, por medio de dos fenómenos sonoros -el silencio y la escucha activa- 

estableciendo en consecuencia un vínculo de realimentación con el factor del público. 

El periodista describe su indumentaria: “BON viste con un traje de mecánico un día y, 

al día siguiente, un magnífico terno de corte inglés […] Sobre estas excentricidades 

lleva, colgando de sus muñecas, dos alegres cascabeles" Y a continuación pregunta: 

 

-¿Porqué los llevas? 

 

-Para hacerme la vida más amable y risueña. El cascabeleo es lo más alegre  

[…] Hay algo más serio que la broma? 

 

- Llevabas aquel famoso mono de mecánico? 

 

- Ah no! Allí no se puede salir así a la calle. Pero sí llevaba mis gemelos de cascabeles y 

mi capa… Ah, mi capa se ha hecho célebre en Nueva York! Sobre todo en el barrio de 

Wall Street. Cuando me veían los vecinos salían a las ventanas. Los enseñé a torear a 

todos. 

 

- Levantóse a hablar […] sacó a coalición, sobre un encerado, la fisonomía de los 

oyentes, hizo sonar el cascabeleo de sus muñecas y se fue. Se fue en medio de una 

ovación. 

 

                                                 
212 DE LA SERNA, E. Ruiz. "BON cuenta sus aventuras en Nueva York". En: Heraldo de Madrid, Abril 

de 1928. 
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BON se define en nueva york y se relaciona con artistas pertenecientes al ámbito 

escénico -como su amistad con la bailarina norteamericana Doris Niles, de la cual fue 

también representante- y es precisamente en su estancia en Nueva York donde BON es 

cada vez más consciente de que su comportamiento constituye toda una acción poética: 

“Donde no se puede ser bohemio ni romántico, hay que trabajar213. 

 

A partir de su experiencia norteamericana, BON traza una consciencia sobre sus actos 

performativos. Sus acciones excéntricas eran parte de su comportamiento, pero ahora 

era consciente de que también formaban parte de su producción artística. Los cascabeles 

y la transformación de sus prestaciones, la escucha activa, la interacción con la 

audiencia, el elemento silente en su comportamiento... todas estas acciones sitúan a 

BON como pionero de la acción artística española. Un referente histórico en las 

prácticas performativas contemporáneas de temática sonora, y será precisamente esta 

convicción en sus acciones, junto a su predisposición a interactuar con diversos medios 

y mezclar diferentes disciplinas el origen creativo que estimulará a partir de 1930 una de 

sus prácticas más singulares: Las conferencias Mudas de BON como arte de la 

performance artística (1930-1939). 
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ANA VEGA TOSCANO214 :    
 

Radiotopía y Una Sonosfera  Radiofónica: Dos instalaciones audiovisuales 
sobre la creación radiofónica. 
 

    
 En esta breve comunicación se analizan Radiotopía y Una sonosfera radiofónica, 

dos instalaciones audiovisuales realizadas por la autora en torno al mundo del radio-

arte impulsado desde RTVE. Ambas funcionaron a la vez como una antología de piezas 

radiofónicas, y estuvieron diseñadas expresamente para dos citas importantes de la 

creación contemporánea: el Festival de Alicante y la feria Estampa.   

 La invitación efectuada por la feria Estampa desde el apartado Sound Inn para 

que Radio Clásica tuviera una presencia activa en la edición del año 2011 se encuentra 

en el origen de la realización de una primera antología de obras de creación radiofónica  

impulsadas desde RTVE, lo que sería a su vez el  germen de las dos instalaciones 

audiovisuales que comentamos en esta comunicación. Miguel Álvarez Fernández 

presentaba el apartado especializado en arte sonoro Sound Inn en Estampa, la Feria 

Internacional de Arte Múltiple Contemporáneo que estaba realizando una importante 

renovación tras el nombramiento de José María de Francisco Guinea como nuevo  

director. La importancia de RNE en la difusión del arte sonoro era en principio la clave 

de esta invitación, en una tendencia que en los últimos años ha venido siendo 

característica también en la política de comunicación de la feria ARCO en Madrid. Con 

esta idea la emisora recibió la invitación para estar presente, en principio para realizar 

desde allí algunos de los programas integrantes de la franja especializada Culturas 

sonoras215. La dirección de la feria buscó un lugar específico que pudiera funcionar 

como pequeño locutorio de estudio de radio, en un espacio que resultaba realmente 

atractivo para la vertiente “performativa” que ofrece la realización de un programa de 

radio, como realmente ocurrió durante las grabaciones216. El espacio ofrecido en esta 

ocasión semejaba un marco a modo de ventana de locutorio, aunque también podía 

representar el efecto de un marco de televisión. Un espacio que sin embargo resaltaba 

por ser penetrable, algo característico de la instalación audiovisual del museo o sala de 

exposición, y desde el primer momento surgió la idea de no desaprovechar el espacio 

ofrecido a la emisora en todos aquellos momentos en los que no se estuviera realizando 

allí un programa de radio, es decir, en todos los instantes en los que la auténtica 

performance radiofónica no ocupara ese lugar. De esa manera se aprovechó la 

                                                 

214 RTVE-UAM. 
215 Para un resumen de la actividad del proyecto de programación y actuación desde Radio Clásica en el 

ámbito del arte sonoro véase  VEGA TOSCANO, Ana: “Culturas sonoras: una ventana al arte sonoro 

en el espacio radiofónico español”. En: Espacios audiovisuales y sonoros 2013: Creación, 

representación y diseño. Madrid: J.L Carles, A. Núñez, M. L. Luceño (Autor-Editor), 2015, pp. 143-

157. 
216 Como ejemplo la grabación del programa Radiofonías, con Miguel Álvarez Fernández, Anette Raskin, 

José María de Francisco y María de Alvear como invitados. Consulta online: 

http://www.rtve.es/alacarta/audios/radiofonias/radiofonias-directo-desde-estampa-27-10-

11/1234063/#aHR0cDovL3d3dy5ydHZlLmVzL2FsYWNhcnRhL2ludGVybm8vY29udGVudHRhYm

xlLnNodG1sP3BicT00Jm9yZGVyQ3JpdGVyaWE9REVTQyZtb2RsPVRPQyZsb2NhbGU9ZXMmc

GFnZVNpemU9MTUmY3R4PTQwMzg4JmFkdlNlYXJjaE9wZW49ZmFsc2U= 

 

http://www.rtve.es/alacarta/audios/radiofonias/radiofonias-directo-desde-estampa-27-10-11/1234063/#aHR0cDovL3d3dy5ydHZlLmVzL2FsYWNhcnRhL2ludGVybm8vY29udGVudHRhYmxlLnNodG1sP3BicT00Jm9yZGVyQ3JpdGVyaWE9REVTQyZtb2RsPVRPQyZsb2NhbGU9ZXMmcGFnZVNpemU9MTUmY3R4PTQwMzg4JmFkdlNlYXJjaE9wZW49ZmFsc2U
http://www.rtve.es/alacarta/audios/radiofonias/radiofonias-directo-desde-estampa-27-10-11/1234063/#aHR0cDovL3d3dy5ydHZlLmVzL2FsYWNhcnRhL2ludGVybm8vY29udGVudHRhYmxlLnNodG1sP3BicT00Jm9yZGVyQ3JpdGVyaWE9REVTQyZtb2RsPVRPQyZsb2NhbGU9ZXMmcGFnZVNpemU9MTUmY3R4PTQwMzg4JmFkdlNlYXJjaE9wZW49ZmFsc2U
http://www.rtve.es/alacarta/audios/radiofonias/radiofonias-directo-desde-estampa-27-10-11/1234063/#aHR0cDovL3d3dy5ydHZlLmVzL2FsYWNhcnRhL2ludGVybm8vY29udGVudHRhYmxlLnNodG1sP3BicT00Jm9yZGVyQ3JpdGVyaWE9REVTQyZtb2RsPVRPQyZsb2NhbGU9ZXMmcGFnZVNpemU9MTUmY3R4PTQwMzg4JmFkdlNlYXJjaE9wZW49ZmFsc2U
http://www.rtve.es/alacarta/audios/radiofonias/radiofonias-directo-desde-estampa-27-10-11/1234063/#aHR0cDovL3d3dy5ydHZlLmVzL2FsYWNhcnRhL2ludGVybm8vY29udGVudHRhYmxlLnNodG1sP3BicT00Jm9yZGVyQ3JpdGVyaWE9REVTQyZtb2RsPVRPQyZsb2NhbGU9ZXMmcGFnZVNpemU9MTUmY3R4PTQwMzg4JmFkdlNlYXJjaE9wZW49ZmFsc2U
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circunstancia de estar celebrando los 25 años de Ars Sonora217 y se pensó en realizar 

una antología de algunas de las muchas producciones impulsadas desde el programa a lo 

largo de esos años218, y que se pudiera ofrecer al público de Estampa. La idea fue 

presentar ejemplos de las distintas tendencias en cuanto a géneros, desde las más 

cercanas al reportaje sonoro, como puede ser Atardecer en un patio, de Edith Alonso, 

hasta  las cercanas a las lectura dramatizada, que podemos observar en Hoy comemos 

con Leonardo, de Eduardo Polonio. Con la obra de Julio Estrada Pedro Páramo, quasi 

una ópera radiofónica, o con la más breve Muerte, mudanza y locura, de Cristóbal 

Halffter, había una visión más cercana al radio-arte como obra musical de escena 

radiofónica. El documental sonoro podría estar más presente en Córdoba-Góngora de 

Rene Farabet, pero también de otra manera, en Spoken Madrid, de C. Jerez/J. Iges. 

 La idea era proponer una mínima y sencilla instalación audiovisual que 

simbolizara en el espacio ofrecido el entorno radiofónico de emisión, pero también el 

nuevo modo de escucha individualizada y a la carta con dos ordenadores y dos 

auriculares. Completado todo ello con la publicidad de marca siguiendo los postulados 

del departamento de comunicación corporativa de RTVE. 

 

25 años de RadioArte.Selección de piezas 

 

 Las obras seleccionadas para esta primera exposición fueron las siguientes: 

 

Ludus ecuatorialis (1989-1991) Ricardo Bellés/José Iges 

Producción de Radio2/RNE, Obra realizada con una importante base en el directo, 

ofrece en su versión definitiva  un montaje sobre las señales de emisiones radiofónicas  

obtenidas con un barrido de modo simétrico por los países atravesados por la línea del 

ecuador terrestre, en la medianoche del cambio de año219. 

Muerte, mudanza y locura (1989) Cristóbal Halffter 

Encargo del CDMC/Radio Clásica RNE. Intérpretes: José María del Río. Sobre el 

famoso ovillejo de Cardenio en Don Quijote de la Mancha se construye un entramado 

polifónico que se superpone al discurso lineal del poema. 

 

 Hoy comemos con Leonardo (1991) Eduardo Polonio 

Obra encargo CDMC/Radio Clásica RNE. Intérpretes: Maribel Aguilera, Aurora 

Vicente, Ángel Marco y Pablo Jiménez. Basada en textos pertenecientes al libro Notas 

de cocina de Leonardo Da Vinci, divertida falsificación de la que el autor realiza una 

selección en sus textos, para ofrecer un montaje a modo de lectura dramatizada, 

ambientado con el paisaje sonoro grabado en las cocinas de RTVE en Prado del Rey. 

 

                                                 
217 Como principal producto de ese aniversario se publicó el libro Ars Sonora 25 años. Una experiencia 

de arte sonoro en radio. José Iges (ed.). Madrid: Fundación Autor, 2012. Como avance se presentó a 

esta primera exposición antológica de algunas producciones, a lo que se añadió en verano del 2012 la 

reemisión de algunos de los programas monográficos del espacio en esos años, una selección realizada 

por el propio José Iges. Consulta online en http://www.rtve.es/alacarta/audios/ars-sonora-25-anos/ 
218 Las producciones de radio-arte impulsadas por Ars Sonora protagonizaban el estudio que José Iges me 

encargó en el libro sobre Ars Sonora. Véase VEGA TOSCANO, A.: “Con un sonido propio: 25 años 

de producciones en Ars Sonora” en Ars Sonora 25 años. Una experiencia de arte sonoro en radio. 

José Iges (ed.). Madrid: Fundación Autor, 2012. 
219  En primera versión el estreno fue el 31 de diciembre de 1990. 

http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/abc/1990/12/26/072.html 

 

http://www.rtve.es/alacarta/audios/ars-sonora-25-anos/
http://hemeroteca.abc.es/nav/Navigate.exe/hemeroteca/madrid/abc/1990/12/26/072.html
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 Córdoba-Góngora (1992) René Farabet 

Coproducción Radio Clásica RNE, Radio France y COM 82. Un acercamiento a la 

ciudad andaluza a través de la poesía de Luis de Góngora, cuyas frases son un poco 

imagen de las callejuelas de Córdoba, de sus viejos barrios.  

 

 Música con oyentes (1991-1992) Tom Johnson 

Producción de Radio Clásica RNE. Intérpretes: Mercedes Puente, Marta Pereira, Nieves 

Correa, Isidoro Valcárcel y otros. Su creador la define como una pieza musical, pero 

también como una especia de obra conceptual en la que la música forma parte de una 

idea más vasta, la de una “música con oyentes”. ¿Qué y cómo piensan los oyentes 

cuando escuchan música? 

 

 L’escalier des aveugles/La escalinata de los ciegos (Luc Ferrari) 

 Encargo del CDMC y producción de Radio Clásica/RNE. Obra que obtuvo el 

Premios Especial del Prix Italia 1991. Es una metáfora sonora de la técnica literaria de 

los relatos cortos. Cada relato está construido  sobre un pequeño acontecimiento: un 

sonido, una atmósfera, una palabra anodina… 

 

 Spoken Madrid (1992) Concha Jerez-José Iges 

Coproducción Radio Clásica RNE, Dirección General de Relaciones Culturales y 

Científicas del Ministerio de Asuntos Exteriores. Intérpretes: José Miguel Taltavull. Los 

autores ofrecen un retrato sonoro de Madrid a través de seis cuadros definidos por los 

autores como estratos, y con la palabra como hilo conductor.  

 

 Pedro Páramo, quasi una ópera radiofónica. (1992-1993) Julio Estrada 

Coproducción LIEM-CDMC/Radio Clásica RNE. Intérpretes: Juan Preciado, Ernesto 

Gómez Cruz, Ana Ofelia Murguia, Fátima Miranda, Stefano Scodanibbio, Llorenç 

Barber. Se trata de una interpretación sonora y musical de la primera parte de la gran 

novela de Juan Rulfo.  

 

 Zambra 44.1 (1993) Adolfo Núñez 

Encargo de Radio Clásica RNE. Intérpretes: Juan María Urbano, Ana Vega Toscano, 

José Iges y Rafael Taibo. Se trata de una obra que utiliza como recurso narrativo el 

principio de realización de un gesto tan característico de la escucha radiofónica como es 

un  “zapping”  entre tres programas de radio: un noticiario, una retransmisión de 

concierto y un programa de música pop. Textos tomados del mundo del flamenco así 

como los sonidos propios de este género (jaleos, palmas, taconeos) constituyen el hilo 

conductor  entre los tres programas de radio. 

 

 Caminando…..in memory of Nicolás Guillén (2002) Andrés Lewin-Richter. 

Obra encargo del LIEM-CDMC / Radio Clásica RNE. Una pieza radiofónica que utiliza 

la voz del poeta Nicolás Guillén recitando sus poemas como material sonoro exclusivo 

para todo el discurso. Para el autor se trata de una voz extraordinaria, un verdadero imán 

con su potencia, su gravedad, su fuerza, su musicalidad.  

 

 Atardecer en un patio (2008) Edith Alonso. 

Producción LIEM-CDMC/Radio Clásica RNE. Retrato del entorno sonoro de uno de los 

espacios más característicos del antiguo Madrid, una corrala, con las vivencias de sus 

habitantes, los sonidos diarios como material sonoro.  
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 ABP 25/20  (2011) Ana Vega Toscano/José Iges 

Producción especial de Radio Clásica/RNE  para el Art’s Birthday Party 2011, del 

grupo Ars Acustica de la UER-EBU. Se trata de un collage radiofónico realizado en el 

marco de estas mismas celebraciones del 25 aniversario de Ars Sonora, a modo de 

rápido recorrido por algunas de las muchas producciones radiofónicas realizadas a lo 

largo del cuarto de siglo del programa Ars Sonora.  

 

 Para su escucha una sencilla invitación a través de dos ordenadores portátiles y 

una portada de presentación con las piezas seleccionadas 

 

 
 

 

 

Una sonosfera radiofónica. RadioArte en Radio Clásica. 

 

 Realizada ya la selección inicial de piezas propuestas para una instalación sobre 

la producción de obras de creación radiofónica en RTVE, surgió finalmente al año 

siguiente, 2012, la necesidad de desarrollar de forma más amplia y completa esta 

primera propuesta, a través de una instalación audiovisual en el marco del 28 Festival de 

Música de Alicante, una edición que finalmente sería la última de esta ya histórico  

festival para la creación contemporánea en España. Desde los primeros momentos el 

Festival estuvo siempre unido a la creación radiofónica en colaboración con Ars Sonora 

de Radio Clásica;  a lo largo del año 2012 RNE realizó una amplia campaña cultural de 

celebración del 75 aniversario de la emisora, fundada en 1937220, así es que en buena 

medida la instalación propuesta para el Festival unía el trabajo de selección de piezas  

realizado para Estampa en el año 2011 y su celebración del 25 aniversario de Ars 

Sonora con las características de la campaña de celebración de 75 aniversario de RNE.  

 El espacio en esta ocasión no era la caja blanca o negra de un museo o un recinto 

ferial, sino el pequeño auditorio del Instituto Alicantino de Cultura Juan Gil-Albert, 

donde se celebraban desde hacía ya varios años los encuentros con las audiciones y  

estrenos de las obras de creación radiofónica en el Festival, tanto de la obra encargo 

como de la ganadora del concurso. La existencia de una ventana abierta con una amplia 

                                                 
220 Una campaña que incluyó numerosos eventos realizados desde el camión-estudio especialmente 

diseñado para la ocasión por los ingenieros de RTVE, que recorrió durante seis meses toda España. En 

ese mismo camión se incluía un espacio de exposición, con una completa instalación audiovisual 

sobre la historia de la emisora. Gran parte del material audiovisual generado para esta ocasión se 

puede consultar en http://www.rtve.es/radio/75-aniversario/ 

http://www.rtve.es/radio/75-aniversario/
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encimera entre el pasillo de acceso y el propio auditorio facilitó la idea de un espacio 

expositor interesante para la colocación de la instalación. 

 

 
 

 

En este caso se utilizaron todas las innovaciones en el acceso a la escucha de la radio a 

la carta. La invitación para esa escucha se realizaba de nuevo a través de dos 

ordenadores portátiles, si bien uno de ellos ofrecía la selección de piezas radiofónicas, 

pero el otro conectaba con la web de RTVE a la carta221 con su característica 

personalizada del podcast y el streaming. En el tercer dispositivo utilizado se situaba 

una doble significación: bajo la forma de un transistor, símbolo característico de la 

historia de la radio, nos encontrábamos con un pequeño ordenador de podcast, un 

prototipo especial que era un guiño a la nueva radio que entra en nuestras vidas. 

 

 
 

 

 En él se podían utilizar conectados los auriculares diseñados para la campaña de los 75 

años de RNE, todo ello con el rojo como color corporativo.  

 

 

 

 

                                                 
221 Otra de las apuestas fuertes de la dirección de medios interactivos de  RTVE en aquellas fechas, la 

presentación de la web de radio y televisión “on demand” más importante y amplia del mundo 

hispanoparlante.  
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 En la presentación de esta instalación un resumen de lo propuesto: 

 

 Una sonosfera radiofónica: RadioArte en Radio Clásica es una 

instalación sonora compilada por Ana Vega Toscano en la que se explora la 

importancia que el lenguaje radiofónico ha tenido en la creación de una auténtica 

“sonosfera” que envuelve nuestro entorno acústico diario, partiendo de las 

distintas creaciones radiofónicas impulsadas y producidas por José Iges desde 

Radio Clásica. Se propone una audición “a la carta” con obras que abarcan una 

gran variedad de géneros y tendencias del radioarte, desde las piezas cercanas al 

mundo del paisaje  sonoro a las emparentadas con el radioteatro, las de premisas 

eminentemente musicales y las relacionadas con la narración textual.222 

 

La presentación de esta instalación se unió a distintos actos: 

 

 
 

 

Estos actos fueron el estreno de la obra ganadora del concurso, Pájaros en la 

red, de Markus Breuss, y un acto de presentación del libro de los 25 años de Ars 

Sonora.  

 

 

Radiotopía: de la radio en la creación radiofónica 

 

 En el año 2013 una nueva edición de Sound Inn en el marco de Estampa volvía a incluir 

una invitación a la emisora, con la cesión de un espacio muy peculiar que exigía el 

diseño de una nueva y, en esta ocasión, más amplia instalación audiovisual. La feria se 

trasladaba a Matadero Madrid, y en concreto para Sound Inn el espacio se encontraba en 

la nave de música223, concebida como una verdadera aldea musical, que incluye una 

serie de salas de ensayo, diseñadas como pequeños bungalows con dos o tres recintos. 

La cesión de uno de ellos nos daba un amplio espacio para concebir distintas atmósferas 

que evocaran el mundo radiofónico como elemento protagonista, no ya tanto el 

radioarte, como en la instalación anterior. Para ello la propuesta era partir de distintos 

elementos generados en la celebración de 75 aniversario de RNE por un lado, y por otro 

por el viejo recurso del “teatro sobre el teatro”, en este caso de la “radio sobre la radio”. 

 

                                                 
222 Texto de presentación incluido en el libro del Festival de Alicante 2012. Madrid: 2012, Ministerio de 

Cultura. 
223 http://www.mataderomadrid.org/nave-de-musica.html 

 

http://www.mataderomadrid.org/nave-de-musica.html
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Una vez más el pie obligado era la presentación institucional de la emisora, sobre lo que 

debía necesariamente girar la instalación audiovisual, y así el punto de partida utilizó de 

nuevo el color rojo corporativo, así como los logos de la emisora en vinilos. Dos 

espacios conectados ofrecían la posibilidad de escucha en un lado, y de visión de un 

audiovisual en otro. En el primero la utilización de instrumentos de oferta de escucha 

individualizada volvía a incluir el mundo del podcast  con la  presentación de dos 

transistores-ordenadores juntos con los ordenadores portátiles, 

 

 
 

pero ampliándose además con un nuevo prototipo de radio digital  que apuesta más 

decididamente por la DAB, lo que representaba simbólicamente la escucha 

individualizada actual a través de la nube con el podcast o el streaming, y  a la vez el 

futuro radiofónico representado por la DAB, que no es más que el acrónimo en inglés 

de transmisión en audio digital.  

 

 
 

La tecnología DAB+  es un estándar de emisión de radio digital que permite alojar en el 

mismo espectro de frecuencias que la FM necesita para ubicar una cadena, hasta seis 
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programas distintos en estéreo con calidad similar a la de un CD, o uno con audio 5.1. A 

ello se une el poder ofrecer una mayor calidad que la FM en la recepción cuando la 

señal es reducida o en receptores móviles. Pero lo más innovador además es que la 

tecnología reserva un espacio para ofrecer contenidos multimedia como textos o 

imágenes. Las posibilidades creativas hacen de ello un vehículo ideal de comunicación 

radiofónica en todos sus aspectos y géneros.  

 

Un guiño en este caso desde luego todavía al futuro, pues la implantación de la 

radio digital se encuentra relativamente avanzada en muchos países, pero no 

precisamente en España.  Se buscaba así representar la necesidad de unirse a una nueva 

radio, circunstancia lamentablemente no muy apoyada en nuestro país. Igualmente en 

este primer espacio se proponía de manera más tradicional (desde el ordenador) la 

audición de una nueva selección de obras de radioarte de muy distintas tendencias, pero 

todas ellas unidas por encontrar su elemento de inspiración sonora en el lenguaje 

radiofónico. 

 

 
 

“La radio como poderosa interferencia en nuestra vida diaria o como mosaico de 

teselas sonoras en su retrato de una realidad fragmentada. La radio como 

invocación estética en los oídos del músico, con sus gestos y estrategias, o como 

inagotable generadora de objetos sonoros. La selección que presentamos se 

acerca al tema de la radio y sus lenguajes de hibridación como fuente de 

inspiración en piezas de creación radiofónica producidas por RNE” (Ana Vega 

Toscano)  

 

Las piezas seleccionadas en esta ocasión representaban un amplio abanico temporal en 

la producción de RTVE:  

 

Radio Stress (1980) Miguel Alonso 

Intérpretes: Esperanza Abad, Rafael Taibo, José María Verdú, cuarteto Tomás Luis de 

Victoria 

Pieza compuesta por Miguel Alonso para representar a RNE en el Premio Italia, 

concebida como un comentario musical ante el stress que produce la escucha de las 

noticias en la radio224. 

 

 

Historias en el aire (1988) Jesús Villa-Rojo 

Intérpretes: Cuarteto LIM. Coproducción Radio Clásica RNE /CDMC 

                                                 
224 Declaraciones sobre la obra por parte del autor en:  

http://elpais.com/diario/1980/07/18/agenda/332719201_850215.html 

 

http://elpais.com/diario/1980/07/18/agenda/332719201_850215.html
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 Un retrato musical del gesto radiofónico del cambio de dial en la radio 

analógica, en una obra articulada para cinta y cuarteto (clarinete, violín, violonchelo y 

piano).  

 

Memoria (1990) Jordi Rossinyol 

Una obra que parte de dos materiales radiofónicos disociados: la voz y los ruidos 

tomados del dial de la radio, tanto de onda corta como de onda media. 

 

Ludus Ecuatorialis (1990) José Iges/Ricardo Bellés 

Paseo radiofónico por el dial, en un recorrido simétrico a través de las señales en oda 

corta de los países atravesados por la línea del ecuador terrestre. 

 

Argot (1991) Concha Jerez/José Iges 

Obra planteada como interferencia entre dos poderosos medios: el museo de arte y la 

radio. 

 

Santa Inocencia (1991) Vicenç Altaió y Concha Jerez 

Un homenaje a la radio con objetos sonoros como las señales horarias y los test-tones, 

instrumentos típicos de medición de la radio, y los efectos sonoros realizados por 

Bernardo Mingo, histórico “ruidero” de RNE. 

 

Zambra 44.1 ( 1993) Adolfo Núñez 

Intérpretes:  

Recreación del zapping digital a través de tres programas de radio muy característicos: 

un informativo, una retransmisión de un concierto de música clásica y una radio-

fórmula de música pop. 

 

EJA-12 Música radiofónica (1994) Javier Darias 

La obra parte de la voz hablada y el sonido del dial, dos pilares fundamentales en la 

escucha radiofónica 

 

Radio-Sonata (2001) Armando Pérez-Mántaras 

Una sonata para la radio, utilizada como instrumento musical. 

El segundo espacio de la instalación, era mucho más reducido:   
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Se centraba en un montaje audiovisual sobre el entorno radiofónico con una parte visual  

realizada con una selección de  imágenes generadas para la exposición del 75 

aniversario de RNE y un trabajo sonoro con las señales de indicativos de la emisora a 

modo de collage en un recorrido temporal, representando además de manera sincrética y 

simbólica la evolución del lenguaje radiofónico. 
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ANTONIO F. ALAMINOS FERNÁNDEZ225:    

 La música ambiental y los “no lugares” 

  
 

Introducción 

El siglo XX ha sido el escenario temporal donde se ha producido la expansión de 

dos conceptos estrechamente vinculados tanto con la modernidad como con la 

denominada sobremodernidad: la música ambiente y los “no-lugares”. En este texto 

describimos y explicamos como los dos fenómenos experimentan un proceso de 

desarrollo y cambio, en gran parte causado por las transformaciones tecnológicas que 

han dado forma, y facilitado potencialidades, a los espacios sociales.  

En términos de presentación, vamos a proceder a mostrar el despliegue de ambos 

fenómenos de forma separada. Primero la constitución analítica del “no-lugar”, y su 

expansión desde lo espacial físico hasta definir un correlato en la esfera de lo virtual. En 

un segundo momento, consideraremos de forma especifica el desarrollo y cambios que 

experimenta la música ambiental, específicamente en lo que se refiere a la íntima 

relación que establece con los “no-lugares” y la generación de atmósferas mediante 

esferas sonoras colectivas, así como sus posteriores transformaciones en un espacio 

virtual habitado por sonoridades aisladas creadoras de atmósferas personales mediante 

el establecimiento de “esferas individuales”. La música ambiental es el resultado de la 

interacción entre la genialidad de Satie, y su música para el amueblamiento musical 

(música para escuchar sin convertirse en público), y las potencialidades tecnológicas 

que representó el invento del Telarmonio y posteriormente el Muzak.  

 

2. La modernidad y los “no-lugares” 

Los conceptos de espacio y lugar han sido ampliamente debatidos en múltiples 

disciplinas: Arquitectura, Antropología, Filosofía, Artes Plásticas, etc. Ambos 

                                                 
225 Universidad de Alicante, antonio.alaminos@ua.es 
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conceptos han dado ocasión de reflexiones y cuestionamientos. Sin intención de 

defender ninguna definición definitiva del término, sí es importante destacar algunos 

rasgos y reflexiones que han tomado en la investigación actual cierta relevancia 

heurística. Partiremos de una distinción simple entre “espacio” y “lugar”. Desde la 

óptica de la arquitectura "Los conceptos de espacio y de lugar, por lo tanto, se pueden 

diferenciar claramente. El primero tiene una condición ideal teórica, genérica e 

indefinida, y el segundo posee un carácter concreto, empírico, existencial, articulado, 

definido hasta los detalles".226 A partir de esa articulación básica, Augé efectúa un 

refinamiento conceptual, desde una lectura social del concepto, incorporando la noción 

de “no-lugar”. La idea del “no-lugar” era un concepto que se encontraba presente en las 

reflexiones de varios autores anteriores como Maurice Merleau-Ponty (1948), el 

arquitecto Víctor Gruen (1978) o Michel de Cerceau (1990). Sería, no obstante, Augé 

quien ofrecería la elaboración más exitosa del concepto. Precisamente, porque los “no-

lugares” son uno de los rasgos característico de lo que él define como sobremodernidad. 

Así, al definir el lugar como un espacio en donde se pueden leer la identidad, la relación y la 

historia, propuse llamar no-lugares a los espacios donde esta lectura no era posible. Estos 

espacios, cada día más numerosos, son: 

·Los espacios de circulación: autopistas, áreas de servicios en las gasolineras, 

aeropuertos, vías aéreas... 

·Los espacios de consumo: super e hipermercados, cadenas hoteleras 

·Los espacios de la comunicación: pantallas, cables, ondas con apariencia a veces 

inmateriales. 

Podemos pensar, por lo menos en un primer nivel de análisis, que estos nuevos espacios no son 

lugares donde se inscriben relaciones sociales duraderas. Sería, por ejemplo, muy difícil hacer un 

análisis en términos durkheimianos de una sala de espera de Roissy: salvo excepción, por suerte 

siempre posible, los individuos se mueven sin relacionarse, ni negociar nada, pero obedecen a un 

cierto número de pautas y de códigos que les permiten guiarse, cada uno por su lado. En la 

autopista, sólo veo del que me adelanta un perfil impasible, una mirada paralela, y luego cuando 

lo tengo delante el pequeño intermitente rojo que encendió casi sin pensarlo. 

Estos no-lugares se yuxtaponen, se encajan y por eso tienden a parecerse: los aeropuertos se 

parecen a los supermercados, miramos la televisión en los aviones, escuchamos las noticias 

llenando el depósito de nuestro coche en las gasolineras que se parecen, cada vez más, también a 

los supermercados. Mi tarjeta de crédito me proporciona puntos que puedo convertir en billetes 

de avión, etcétera. En la soledad de los no-lugares puedo sentirme un instante liberado del peso 

de las relaciones, en el caso de haber olvidado el teléfono móvil227. 
 

Evidentemente, el planteamiento de Augé no ha carecido de críticas. Por 

ejemplo, el hecho de que existe un efecto temporal que interfiere con la catalogación de 

los “no-lugares” (los “no-lugares” pueden tener diferentes usos y ocupaciones durante el 

                                                 
226 A.A.V.V. Introducción a la arquitectura. Conceptos fundamentales. Ed. UPC, Barcelona, 2000, pp, 

101. 
227Marc Augé. "Sobremodernidad. Del mundo de hoy al mundo de mañana" 

enhttp://www.ddooss.org/articulos/textos/Marc_Auge.htm 
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día) o tener un significado especial (asociado a un uso particular) para determinados 

grupos (como por ejemplo jóvenes haciendo botellón en un parking). La mayoría de las 

observaciones críticas han sido aceptadas por él, incorporándolas como matices a la idea 

sustancial del crecimiento del número de “no-lugares”.  

Es necesario aclarar que la oposición entre lugares y no-lugares es relativa. Varía 

según los momentos, las funciones y los usos. Según los momentos: un estadio, un 

monumento histórico, un parque, ciertos barrios de París no tienen ni el mismo cariz, 

ni el mismo significado de día o de noche, en las horas de apertura y cuando están 

casi desiertos (momento) 228.  

Marc Augé nombra como “no-lugares” aquellos espacios que podríamos 

denominar espacios de uso de espera. En definitiva para Augé todo espacio dedicado a 

una función de espera o transporte son “no-lugares”. Partiendo de la idea de Marc 

Augé sobre los espacios de espera, consideramos que los “no-lugares” físicos y 

virtuales, cuando incorporan un uso y una experiencia personal, (la vivencia personal 

del conductor de un autobús no será igual que la de un pasajero) adquiere un significado 

particular de modo que “no-lugar” pasa a ser vivido. Por ello puede ser interesante 

diferenciar, desde el punto de vista EMIC, entre “no-lugar” vivido y “no-lugar” 

ocupado, correspondiendo el “no-lugar” ocupado con la idea básica de Augé sobre 

espacios de espera. Con ello se genera un cuadro analítico de cuatro tipos: lugar, 

espacio, “no-lugar” vivido y “no-lugar” ocupado 

Tabla. 1 

Espacio Lugar “no-lugar” vivido “no-lugar” ocupado 

Lugar no conocido 

y del cual no se 

tienen vivencias 

personales ni uso. 

Lugar conocido y del 

cual se tiene una 

vivencia personal y  

de uso. 

Espacio de uso de 

espera en el cual el 

participante no realiza 

acción de espera. 

Espacio de uso de 

espera en el cual el 

participante realiza la 

acción de espera. 

Elaboración propia a partir de Michel de Cerceau y Marc Augé.   

No obstante, refinamientos conceptuales a parte, las ideas esenciales que en esta 

ocasión nos interesan son el incremento de las situaciones de espera (en el uso del 

tiempo) y de los “no-lugares” (uso del lugar) durante el siglo XX en las sociedades 

occidentales desarrolladas. La aportación original de Augé es su consideración como 

indicadores de una época histórica determinada que él denomina "sobremodernidad". 

                                                 
228Marc Augé. "Sobremodernidad. Del mundo de hoy al mundo de mañana". En: 

http://www.ddooss.org/articulos/textos/Marc_Auge.htm 
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En cierto modo, los “no-lugares” se expanden y crecen al ritmo del cambio social 

durante finales del siglo XIX, XX y principios del XXI, hasta llegar a ser un rasgo 

característico de una época. Ese proceso de “no lugarización” se asocia al desarrollo, 

consolidación  y transformaciones de lo que se denominaría como música ambiente. En 

definitiva, la música ambiental forma parte de la lógica que intenta humanizar (dar un 

significado, ya sea emocional, comercial, etc.) un entorno urbano donde la vida está en 

tránsito y espera.  

Es importante destacar como los “no-lugares” refieren tanto a la realidad física 

como a la virtual. De hecho, desde finales del siglo XX y principios del XXI, su mayor 

desarrollo está en los “no-lugares” de la comunicación. Para Augé, de una forma en 

cierto modo elemental respecto a las dimensiones de lo virtual, propone los “no-

lugares” virtuales como "Los espacios de la comunicación: pantallas, cables, ondas 

con apariencia a veces inmateriales". Estos “no-lugares” desconectan del entorno 

físico próximo, y permite en nuestra opinión la creación de microclimas musicales: “no-

lugares” personales" dentro de los “no-lugares colectivos". La música ambiental que 

suena de forma audible para todos es lo que aquí denominaremos “burbujas colectivas”, 

en los que puede sonar una música ambiental diseñada en diferentes formas según el 

propósito (restaurante de fast food, sala de espera, centro comercial, etc.). En las 

ocasiones en las que el individuo escucha su propia música por sus auriculares estaría 

utilizando las oportunidades que ofrecen los “no-lugares” virtuales para crear  

“burbujas individuales”. En definitiva, el individuo aislar la soledad de las situaciones 

de tránsito y espera refugiándose en un “no-lugar” virtual personal, que profundiza ese 

vacío relacional que alberga los “no-lugares” colectivos. La cuestión central es el papel 

que la música ha ejercido dentro de ese proceso de industrialización y terciarización, así 

como de crecimiento urbano, que han vivido las sociedades occidentales desarrolladas 

en el último siglo.  

2. Amueblando los “no-lugares”: de Satie a Brian Eno.  

Un concepto estrechamente vinculado al concepto de lugar es el de atmósfera 

(también denominado ambiente). Este concepto, propio de la psicología social, tiene en 
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la actualidad un status científico relativamente débil229 como se aprecia en el escaso 

debate sobre su medición empírica (Navalles, 2006 y 2008; Jiménez et al. 2004;  Irtega, 

García y Trujillo, 2013). La Real Academia Española de la Lengua da los siguientes 

significados para el término atmósfera (además del físico): "Espacio al que se extienden 

las influencias de alguien o algo, o ambiente que los rodea", así como "Prevención o 

inclinación de los ánimos, favorable o adversa, a alguien o algo". “Espacio”, “ánimo”, 

“influencia”, “ambiente” son elementos clave de la noción de atmósfera. La definición 

de uso científico no se aleja de la ofrecida por la Real Academia de la Lengua, si bien 

hace énfasis en la definición de atmósfera desde el punto de vista social: "Es la 

disposición de animo, tono o sentimiento que esta difundido en un grupo en un espacio 

y tiempo determinado"230. 

A pesar de ser un concepto muy utilizado, (es posible hablar de atmósfera en 

pintura, música, arquitectura, psicología social, antropología, sociología, política, etc.) 

su grado de formalización (qué significa en términos operativos, a qué mecanismos 

psicológicos responde, cómo influyen o se generan las condiciones para establecer 

atmósferas, etc.) es muy limitado. A pesar de dicha falta de formalización, el concepto 

es usado con frecuencia e incluso como parte de la descripción o explicación de un 

fenómeno (por ejemplo, atmósfera electoral). Por lo general, los conceptos “ambiente” y 

“atmósfera”, se refieren recíprocamente, o en su definición se apoyan en el uso de 

entimemas, estableciendo un acuerdo tácito entre el lector y la definición. Se presupone 

que el lector sabe y comprende lo que significa la noción de atmósfera o ambiente, 

basándose en su experiencia personal. El sentido común rellena los vacíos operativos 

del concepto, dado que se sobreentiende que todo el mundo comprende lo que significa 

y a qué se refiere la idea de atmósfera o ambiente, cuando se refiere a una reunión o un 

lugar. Un ejemplo de esto anterior es la definición de Eno (1978) “Un ambiente se 

                                                 
229

NAVALLES, Jahir. “Prolegómenos a la Psicología Social: La Idea de Atmósfera en la Psicología de la 

Colectividad”. Cinta Moebio (2006). 27, pp, 284-302. 

NAVALLES, Jahir. “Idea de atmósfera. Psicología social y otros prolegómenos”. Athenea Digital: 

revista de pensamiento e investigación social. (2008). 13, pp, 307-316. 

ARISTIZABAL, Amaia Jiménez, CONEJERO LÓPEZ, Susana, RIVERA, Joseph de, PÁEZ ROVIRA, 

Darío. “Alteración afectiva personal, atmósfera emocional y clima emocional tras los atentados del 11 de 

marzo”. Ansiedad y estrés, (2004). 10, n. 2-3,  pp, 299-312. 
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influencia de la atmósfera política local sobre la conducta electoral. Un estudio del voto socialista en las 
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230 CHURBA, Carlos Alberto, La Creatividad. Ediciones Dunken. Buenos Aires. 1995. 
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define como una atmósfera, o una influencia de nuestro entorno: un matiz”231. En el 

caso de la música y sus efectos sociales, los dos términos son esenciales para, desde un 

punto de vista analítico comprender su función y uso. Es evidente que “atmósfera” y 

“ambiente” forman parte de la agenda de investigación de aquellos que estudiamos la 

música en todas sus dimensiones. En esa tarea, es interesante tomar como referencia lo 

avanzado e indagado en otras elaboraciones artísticas, como puede ser el arte 

cinematográfico. La idea central de la noción de atmósfera y ambiente es que el estado 

de ánimo y los sentimientos de un grupo, varían dependiendo de las condiciones físicas 

que les rodean, así como de las interacciones y relaciones establecidas entre las 

personas, siendo el resultado de múltiples condicionantes.  

Así, reconociendo la complejidad del concepto (como consecuencia de la 

necesidad de crear atmósferas audiovisuales) destaca la noción de atmósfera en la 

creación cinematográfica. "Atmósfera. Se denomina atmósfera al espacio de influencia 

de una película, al ambiente favorable o adverso que se pretende crear en determinadas 

escenas. En el cine la atmósfera se planifica con cuidado con el fin de lograr la 

comunicación interactiva entre lo que hay en la pantalla y el espectador. Para ello, toda 

la trastienda del cine se vuelve operativa, los decorados, la música, los movimientos de 

cámara, el ritmo, la puesta en escena, los sonidos ambientales..."232. Claramente, la 

creación de atmósferas en el cine implica y obliga a la intervención de los efectos 

musicales. La música contribuye y define, con una importancia elevada, la creación de 

una atmósfera (ambiente). Dentro de la película, pero también fuera de ella, en el 

espacio de butacas. En un fenómeno de envolvimiento que integra el producto (película) 

y el espectador en una atmósfera común. Exactamente al igual que la música, que 

también intenta apelar a todos los sentidos, tanto desde lo auditivo como en su simbiosis 

con los contextos de escucha: conciertos, fiesta, situaciones románticas, etc. La 

atmósfera se genera en un espacio y condiciones determinadas. Prácticamente todas las 

músicas buscan la transformación del oyente. Ya sean músicas rituales tribales, himnos 

o Rock and Roll. Sin embargo existe un tipo de música, o de uso de ella, especialmente 

pensado y orientado a los “no-lugares”: es la que Eno denominaría “música ambiental”. 

Una música diseñada para la creación de "ambientes" en los “no-lugares”. Son nuevas 

creaciones artísticas que se perfilan desde su origen como paralelas a otras creaciones 

                                                 
231 ENO, Brian. Ambient 1: Music for Airports. (Composition), 1978. 
232Glosario de cine. Universidad de Huelva. 

http://www.uhu.es/cine.educacion/cineyeducacion/glosariocine.htm 
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sociales: los espacios urbanos de espera y transito. Los “no-lugares”. Aquellos lugares 

que, recordemos, no generan identidad en los individuos. En ese sentido, y atendiendo a 

la noción de atmósfera como unidad de medida de presión, empleo la sinonimia para 

indicar que nuestro interés aquí se centra en la creación de atmósfera emocional en 

espacios de "atmósfera social cero"233 en términos de presión social.  

Como expresaba Augé, "salvo excepción, por suerte siempre posible, los 

individuos se mueven sin relacionarse, ni negociar nada, pero obedecen a un cierto 

número de pautas y de códigos que les permiten guiarse, cada uno por su lado". Sin 

relación interpersonal la presión de lo social se atenúa y debilita. Por ello, en lo que se 

refiere a la noción de atmósfera, propongo su doble sentido, primero en tanto que 

referido a la creación de un ambiente, y segundo como expresión de unidad de presión 

social, de densidad relacional interpersonal. Los “no-lugares” son espacios de 

atmósfera cero en términos de presión social en los que la música ambiental aspira a 

introducir una atmósfera social234 que le haga más habitable. En ese sentido, DeNora, 

defiende la tesis de que la música forja una relación entre “the polis, the citizen and the 

configuration of consciousness. Music is much more tan a decorative art… It is a 

powerful medium of social order” (2000: 163). Precisamente para ilustrar su poder, 

refiere a como la música ambiental (Muzak) puede ser utilizada para crear y controlar 

un “environment and the behaviour that takes place within it”. Para DeNora, la música 

tiene la potencialidad de ser una herramienta de control y opresión (recordemos que la 

música se utiliza como herramienta de tortura psicológica, para forzar a comer más 

rápido o promover compras compulsivas) pero también puede actuar constituyendo 

identidades y articulando emociones que empodere a la gente.  

Las emociones son una parte sustantiva de los campos significantes de la música 

Alaminos Fernández, A (2014). Especialmente en los “no-lugares”, que la urbanización 

y los nuevos estilos de vida han difundido junto al desarrollo económico y tecnológico. 

La música ambiental en los “no-lugares” es música para momentos donde el tiempo no 

se consume realizando una actividad, sino que la actividad es consumir el tiempo 

esperando algo.  

                                                 
233 Atmósfera. Fís. Unidad de presión o tensión equivalente a la ejercida por la atmósfera al nivel del mar, 

y que es igual a la presión de una columna de mercurio de 760 mm de alto. RAE. 
234 Bajo forma de metáfora, el doble significado está presente en expresiones coloquiales, donde una 

condición atmosférica física se aplica a una situación o espacio social. Por ejemplo “Había una atmósfera 

muy tensa, o muy relajada, una atmósfera tormentosa, un ambiente acogedor, etc.” 
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3. De las “esferas sonoras colectivas” a las “esferas sonoras 

individuales” 

La ocupación de los “no-lugares” por la música es el resultado del encuentro 

entre las innovaciones tecnológicas y la creación musical. Desde el punto de vista de la 

creación musical, la posibilidad de una concepción “sobremoderna” de la música se 

inicia con Satie y su propuesta revolucionaria de otras formas de vivir y experimentar la 

música. En 1917 Satie acuña el término “música de amueblamiento” en una 

composición con una intencionalidad muy especial. Como describe Espinosa (2011) 

“escribió su gloriosa Musique d’ameublement (Música de amueblamiento, o bien: 

Música para amueblar) con una aspiración seria: que la música suene sin que el que 

escucha adopte alguna de las posturas, físicas o simbólicas, convencionales, es decir, 

que el público deambule por la sala, sin sentarse en una butaca frente a los músicos. Que 

la música sea parte de la estancia, como los muebles, o el decorado”235. De esta manera 

Satie componía, al mismo tiempo que establecía una propuesta musical perfecta para la 

música ambiente. La música como elemento de amueblamiento para los “no-lugares”. 

La música deja de ser el foco de atención, abandona el escenario y ya no es espectáculo. 

La propuesta musical respondía a otras formas de vivir y experimentar la música. 

 En definitiva, la posibilidad de crear “esferas sonoras colectivas” dónde los 

individuos comparten un mismo ambiente y experimentan estímulos sonoros similares. 

En el espíritu de la música ambiental se encuentra lo colectivo, lo social, aunque eso no 

excluye que en determinadas circunstancias la música ambiental que suena en las 

esferas colectivas llegue a provocar emociones individuales, debido a experiencias 

previas particulares. Es la fase de inicio de un proceso que, gracias a la tecnología del 

momento, permite construir ambientes musicales compartidos para los “no-lugares”, y 

que volvería a cambiar décadas más tarde gracias a las innovaciones tecnológicas, 

permitiendo personalizar los ambientes sonoros.  

La música ambiental es una consecuencia del desarrollo de las tecnologías de la 

comunicación: teléfono, radio e incluso internet. Sin las innovaciones en las tecnologías 

de la comunicación no hubiesen existido, en su origen, el Telarmonio (1906), el 

Telarmin y finalmente el hilo musical. El Telarmonio fue el primer instrumento 

                                                 
235ESPINOSA, Pablo. “Erik Satie, la música que siempre sonríe”. Revista de la Universidad de México. 

2011. 87. pp, 105. 
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enteramente electrónico y polifónico, que además retransmitía su música a diferentes 

establecimientos y hogares de la ciudad a través de la línea telefónica.  

La música automática es una música con propiedades especiales, al 

desvincularse la ejecución musical humana “in situ” y que permite su audición de forma 

simultánea en sitios muy diversos. Contiene la potencialidad, explotada en décadas 

posteriores con la música electrónica, de una uniformización que permite combinar las 

ventajas de la música conocida con su uso en segundo plano. Con la música ambiental, 

la música de masas experimenta una transformación que la convierte en música 

producida en masa. Un ejemplo claro de esto es las adaptaciones de canciones 

versionadas en piano bar electrónico, óptimas para transmitir hilo musical. El 

Telarmonio sería sustituido rápidamente por la radiodifusión y el hilo musical. En ese 

sentido, Satie realizaba una nueva lectura de la música y sus funciones sociales que se 

anticipa al apogeo de los medios de comunicación de masas. Hoy en día, el mundo 

social esta musicalizado en su cotidianidad: en los autos, los lugares públicos, los 

centros comerciales, en los domicilios. La música está, gracias a la tecnología, por todas 

partes. Rodea y envuelve la cotidianidad integrándose en ella. Esa nueva realidad de la 

música es anticipada por Satie, con la grandeza de la composición orientada a dicho fin.  

La música ambiental, en ese sentido, es heterogénea en sus sonidos (puede ser 

intencionalmente inadvertida o muy ruidosa, según el ambiente a amueblar) y en sus 

fuentes: preexistentes o compuesta con intencionalidad ambiental. Así, si cualquier 

música puede ser empleada para crear ambientes (al generalizarse, es el uso de la 

música lo que permite caracterizarla como ambiental, por ejemplo La chica de 

Ipanema), Satie crea la música intencionalmente para ser ambiental. Es esa línea 

creadora, componer para amueblar, la que ejercitaría (brevemente) en su época final 

Silvestre Revueltas, al componer en México su “Música para charlar”236 en 1939. En 

opinión de Espinosa (2011), la composición de la música ambiental, al menos 

considerando los dos grandes referentes (Satie y Eno) tenía unas propiedades musicales 

específicas. Así, Satie “Gustaba de hacer repetir y repetir y repetir el mismo compás, 

alargar la melodía, con pocas, cada vez menos notas, un anuncio del minimalismo que 

vendrá, pero en su caso con un sentido armónico denso, tan complejo como brutalmente 

sencillo”237.  

                                                 
236ESPINOSA, Pablo. “Erik Satie, la música que siempre sonríe”. Revista de la Universidad de México. 

2011. 87. pp, 105. 
237

Pablo Espinosa “Erik Satie, la música que siempre sonríe”. Revista de la Universidad de México. 
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La música progresivamente va ocupando “no-lugares” y lugares durante todo el 

siglo XX. Una música que explora sus potencialidades, vinculada a las tecnologías y el 

desarrollo urbano. Así, por ejemplo, es utilizada en los ascensores de los grandes 

rascacielos y en los aviones para tranquilizar a quienes lo utilizaban, en los anuncios 

para motivar compras, en los cinematógrafos para ocultar el ruido de las maquinarias, 

etc. En sí misma, la música ambiental adquiere su propio significado por existir. Un 

“no-lugar” (hall de un hotel, por ejemplo) en los años 50 era más moderno por el hecho 

de tener música ambiente. La presencia de la música en estos “no-lugares” denotaba 

innovación y la música en todas partes era una novedad en sí misma. El medio de 

trasmisión y su uso en los “no-lugares” trasmitía simultáneamente la idea de moderno, 

en los términos de  Mcluhan238, donde el medio es también el mensaje. Ese valor social 

de la música ambiente permitía que entre sus propiedades se encontrara el de ser 

expresión de modernidad. Este hecho se enfatizaría por el empleo de nuevos 

procedimientos musicales, como es la música electrónica. En sus momentos de mayor 

intensidad, la música ambiente y la tecnología se fusionan mediante el empleo de los 

instrumentos electrónicos. La ecuación que se establecía, era que la Música ambiental = 

nuevas tecnologías = modernidad. Un rasgo fundamental de la música ambiental era la 

producción de modernidad como un rasgo adicional en el nivel de la connotación. 

Según Lanza (1994), es en los años cincuenta cuando aparecieron diferentes tipos de 

música ambiente ligados a la modernidad, gracias a los avances tecnológicos como el 

Muzak y estilos musicales como el Easylistening. 

Precisamente, en su momento de apogeo, reaparece la propuesta creativa de 

Satie y otro gran compositor Brian Eno, compone música ambiente para los “no-

lugares”, en la misma lógica creativa de la “Música para amueblar” o la “Música para 

charlar”. Eno escribía en la contraportada de su disco “Music for Airports” las 

diferencias que representaba su “música ambiental” respecto a las previas propias del 

hilo musical. 

“El concepto de música diseñada específicamente como fondo ambiental del 

entorno fue inventada por la empresa Muzac Inc. en los años cincuenta, y desde 

entonces se ha conocido genéricamente como "Muzak". Las connotaciones que implica 

                                                                                                                                               
2011. Nº 87. Pag. 106 
238 Mcluhan M. y Fiore Q. (1967) The Medium is the Massage. Random House 
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el término están particularmente asociadas con el tipo de material que Muzac Inc. 

produce - temas fácilmente reconocibles arreglados y orquestados de forma suavizada. 

(…/…) Para crear una distinción entre mis propios experimentos en este área y los 

productos de las diversas firmas de música enlatada, he empezado a usar el término 

“`Ambient Music´”. En ese sentido, Eno, aún produciendo música ambiental, aspira a 

emplear registros musicales mucho más ambiciosos que la música Muzak.  

“Mientras que las compañías de música enlatada parten de la idea de regularizar el 

ambiente a base de erradicar su idiosincrasia acústica y atmosférica, el Ambient Music 

está pensado para intensificar esos momentos. Mientras que la música de fondo se 

produce eliminado todo sentido de duda (y por tanto el interés real) de la música, el 

Ambient Music conserva estas virtudes. Y mientras su intención es "dar lustre" al 

entorno añadiendo un estímulo (supuestamente aliviando el tedio de las tareas rutinarias 

y nivelando los altibajos rítmicos del cuerpo) el Ambient Music está pensado para 

inducir a la calma y crear un espacio para pensar. El Ambient Music ha de ser capaz de 

asumir varios niveles de atención a la escucha, sin forzar ninguno en particular, ha de 

ser tan ignorable como interesante”239.  

 

Desde una cierta perspectiva, y considerando la dinámica ya vista, Eno realiza un 

ejercicio de sofisticación creativa que realmente expresa el estado de madurez de una 

música con unas funciones claras, que él denomina dar lustre al entorno 

(amueblamiento de los “no-lugares”). Su refinamiento creativo es esencialmente, una 

diversificación de las funcionalidades de la música ambiental, a la que se le concede una 

interpretación y lectura alternativa que le otorga una mayor dignidad artística. Con él, el 

concepto de “música ambiente” se populariza, dando lugar a la aparición de múltiples 

colecciones de música preexistente, y en menor grado de nueva composición, orientada 

a ambientar. Eno realizó cuatro composiciones principales para diferentes ambientes: 

Music for Airports (1978), The Plateux of Mirror (1980), Day of Radiance (1980), On 

Land (1982). Inicia su serie compositiva, precisamente, con el amueblamiento de un 

“no-lugar” fruto del desarrollo tecnologico y expresión de modernidad: los aeropuertos.  

             La música ambiente es consecuencia del desarrollo tecnológico y de la 

expansión de “no-lugares" que buscan humanizarse o poner en valor el uso de dichos 

contextos, dando ocasión para que en su fase cumbre, en torno a la década de los años 

70, surgiese como un género musical (música ambiental), con una especialización 

topológica, dependiente del uso del “no-lugar": aeropuertos, centros comerciales, salas 

de espera, etc. Es el apogeo del denominado hilo musical. En esta cumbre de creación 

de música ambiental y por desgracia para los compositores de dichas obras, la evolución 

tecnológica desvayó la música ambiental. Al igual que la tecnología permitió la 

                                                 
239 ENO, Brian. Ambient 1: Music for Airports. (Composition), 1978. 
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creación de burbujas ambientales colectivas, también facilitó las herramientas para 

disolver primero, e interiorizar después, el amueblamiento de los “no-lugares”. Y 

sucedió casi simultáneamente a las creaciones de Eno, con la aparición del Walkman y 

la portabilidad de las fuentes musicales. La llegada del Walkman a la vida cotidiana 

ayudó a que cada uno eligiera su música ambiental. La década de los setenta es la edad 

de oro de la música ambiental utilizada como burbuja colectiva. No obstante, la música 

ambiental para “no-lugares” es el producto de una época, y como producto está 

sometido a los ciclos de vida. Como cualquier otro producto, su uso había alcanzado la 

curva de maduración y comienza un declive, siendo reemplazada progresivamente por 

otra modernidad: la música individual. El ciclo de "la música ambiental" en las esferas 

colectivas sigue el proceso estándar de cualquier otro producto social. 

El declive de la música ambiental colectiva, y las especializaciones ambientales que 

introduce Eno, nos permite identificar el surgimiento y desarrollo de otro tipo de 

burbuja ambiental musical. Por ello podemos diferenciar entre dos tipos de atmósferas o 

burbujas: las burbujas colectivas y las burbujas individuales. Gracias a la evolución 

tecnológica la elección de que música escuchamos en cada momento es una realidad. 

Ahora, cuando se está en una sala de espera, un autobús o un centro comercial, es 

posible elegir que música queremos escuchar y de esa manera elegir nuestro ambiente. 

La evolución tecnológica y la música ambiental van ligadas en el tiempo a nuestra 

relación social con el lugar de espera. Por ello las burbujas colectivas, progresivamente 

han sido sustituidas por la posibilidad de establecer burbujas ambientales individuales. 

Y esas nuevas fuentes de sonido portables, nuevamente, asociaron la idea de 

modernidad. Tras el Walkman llegó el iPod, y finalmente el mismo móvil adquiere las 

funcionalidades de ser un instrumento reproductor de música. La música ambiental se 

atomiza, y los ambientes musicales se convierten en objeto del prosumidor. Ya no se es 

el consumidor de música ambiental, sin control sobre el entorno musical. Ahora, en esta 

etapa, los individuos tienen la capacidad de construir su ambiente musical, 

personalizado y acorde con su estado de ánimo en ese momento. La música elegida 

puede ser absolutamente personal o incluso elegir por catalogo la música ambiental. Las 

plataformas de música en streaming sugieren listas de reproducción por estados de 

ánimo, o incluso por tipos de acciones concretas, como “para salir de fiesta”, 

“desayuno”, “por fin es viernes”.  
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Gráfico 1. Dinámicas de las músicas ambientales, los “no-lugares” y el cambio tecnológico 

 

Fuente: Elaboración propia. 

Una de las consecuencias es la profundización del aislamiento social que ya 

operaba en la definición de los “no-lugares”. Y nuevamente, la individualización de los 

ambientes musicales mediante estas nuevas tecnologías (esferas individuales) ha 

devuelto una inhumanidad diferente, y sin duda más profunda a los “no-lugares”. Es 

imposible, cuando una persona emplea los auriculares, saber dónde o en qué estado de 

ánimo se encuentra. Nuevamente, la ruptura de la relación social se hace presente en 

estos “no-lugares” de espera. La tecnología ha dado el círculo completo. Primero 

intentando humanizar los “no-lugares”, al precio de compartir el ambiente musical. 

Finalmente, concediendo libertad pero también una absoluta soledad. Las nuevas 

tecnologías permiten consumir información mientras consumes tiempo de espera, y la 

música ambiental se transforma en una elección individual. Los “no-lugares” virtuales 

se han multiplicado al ampliarse hacia la comunicación (internet). Eso permite, como en 

las muñecas rusas, generar música ambiente desde un “no-lugar" particular dentro de un 

“no-lugar" social. En resumen, hemos intentado exponer brevemente la función 

humanizadora de la música mediante la producción de atmósferas y amueblamiento de 

los “no-lugares” construidos por la modernidad. La música ambiental para los “no-

lugares” es la música de una forma específica de vida cotidiana, en una cultura y para 

una sociedad que durante todo el siglo XX ha experimentado un desarrollo concreto. 

Sin duda la ilustra y ayuda a comprenderla.  
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ANTONIO ALCÁZAR ARANDA240:    

La Pedagogía de la creación musical, una Pedagogía del Sonido:  

algunas aplicaciones didácticas de los paisajes sonoros. 

 
 
 

 

Vamos a hablar sobre la Pedagogía de la creación musical, una corriente 

pedagógica que, como después veremos, centra su atención en el Sonido, con 

mayúscula, al margen de otras consideraciones estéticas o gramaticales. 

La exposición se dividirá en tres partes. En la primera se mencionará muy 

brevemente el contexto en el que se desarrolla este trabajo. En la segunda se expondrá el 

texto, esto es, algunas referencias teóricas alrededor y sobre la Pedagogía de la creación 

musical; muy escuetamente, se hablará sobre el marco pragmatista, la aportación de las 

músicas contemporáneas, los rasgos clave de esta pedagogía y cómo todo ello converge 

en unas competencias musicales a adquirir. Finalmente, en la tercera parte se presentará 

el pretexto, es decir, el punto de partida de algunos procesos que tratan de materializar 

en la práctica estas competencias desde el concepto de paisajismo sonoro. 

 

1. Contexto 

El laboratorio de trabajo y de experimentación es el aula de música de nuestra 

facultad –la Facultad de Educación de Cuenca (Universidad de Castilla-La Mancha)-, 

espacio en donde tratamos de estimular la capacidad creativa de los alumnos, futuros 

maestros. 

Partimos de dos principios básicos: uno, el convencimiento pleno del potencial 

educativo que encierran las artes y, en concreto, la música, y por ello trabajamos para 

que el alumnado viva y disfrute de una experiencia musical activa y creativa que, 

posteriormente, pueda proyectar en los niños que serán sus alumnos; y dos, defendemos 

una presencia imprescindible de la música en las aulas ya que ésta nos proporciona, por 

                                                 
240 Centro de Investigación y Documentación (UCLM), Unidad Asociada al CSIC 

antonio.alcazar@uclm.es 
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una parte, la capacidad para apreciar las múltiples manifestaciones de lo sonoro y, por 

otra, las vías expresivas para exteriorizar el caudal creativo que todos poseemos. Ambos 

aspectos, la apreciación del sonido y su empleo como vehículo expresivo, son 

irreemplazables: lo que se siente al escuchar música o al expresarse a través de ella no 

encuentra alternativa en otros medios expresivos como pueden ser el verbal o el visual. 

La música posibilita, de manera insustituible, que el ser humano vivencie una 

experiencia del mundo que se construye por mediación del sonido como símbolo y 

como representación.    

En la trayectoria –ya larga- seguida en la Facultad en los últimos casi veinticinco 

años, intentamos impulsar una idea de música abierta, innovadora, práctica, creativa, 

experimental, compartida, buscando recursos, materiales y estrategias para favorecer 

una relación viva con la música. 

 

2. Texto 

Brevemente, en este apartado nos centraremos en cuatro puntos: 1) el 

pragmatismo como marco o paradigma explicativo donde ubicar una idea abierta de 

educación musical; 2) el ambiente y la influencia generada por las músicas 

contemporáneas y experimentales; 3) las claves de la Pedagogía de la creación musical 

como corriente conceptual y metodológica en la que inscribimos nuestra posición, y 4) 

la delimitación de unas competencias derivadas de los planteamientos anteriores. 

 

2.1.- Pragmatismo 

De manera muy sintética, en el campo de la educación musical encontramos dos 

grandes perspectivas teóricas que, a su vez, alimentan dos líneas de trabajo 

diferenciadas: el paradigma formalista o estético y el paradigma pragmatista. 

La tradición formalista, como explica Regelski (2007), proviene de la 

inclinación racional de la Ilustración a analizar la música en sus supuestos elementos 

constituyentes: melodía, ritmo, armonía, timbre, forma, cuyo conocimiento se considera 

necesario para una apreciación estética inteligente. De esta forma, el esfuerzo positivista 

por desarrollar la objetividad de las ciencias incluyó también la necesidad de situar la 

experiencia musical como un tipo especial de conocimiento, capaz de ser racionalizado 

(Carabetta, 2011: 18). El pensamiento formalista puro tenderá a valorar la obra de arte 

de manera autónoma y descontextualizada, analizándola por sus cualidades intrínsecas 
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de acuerdo con la lógica y la estructura interna de la pieza, y buscará definir qué es lo 

bello, lo estético, y cuáles son los parámetros para determinar que una obra es arte, 

centrando el ideal estético en su forma antes que en su función. 

En música, el formalismo ha venido inspirando la teoría y las prácticas 

curriculares tradicionales defendiendo que la experiencia estética –concebida de una 

manera universal y sustentada en criterios de apreciación estructurales- debe ser el 

núcleo central de su enseñanza (Regelski, 2009). Para David Elliot (2001), una 

orientación de este tipo sigue presente en nuestras aulas y resulta evidente cuando se 

observa la consideración de la música como concepto unitario, su evaluación con un 

mismo criterio, el establecimiento de la música clásica occidental como modelo o la 

separación entre características verdaderamente musicales y otras extra-musicales. La 

aproximación formalista a la música crea la falsa idea de que la experiencia musical es 

fundamentalmente analítica; localiza en la obra el centro de su interés y relega a un 

segundo plano a los productores (compositor, intérprete), a los receptores y al contexto 

en que tal obra se desenvuelve.  

La otra perspectiva teórica mencionada es el paradigma pragmatista de John 

Dewey. Filosóficamente se sustenta en la convicción de que toda práctica humana que 

pretende la consecución de un objetivo se apoya en un pensamiento reflexivo (coherente 

con la intención y con el contexto) antes, durante y después de la acción. La praxis en el 

sentido aristotélico, explica Dunne (1993) es una manera implícita de conocimiento 

propio de las situaciones humanas que, por su naturaleza, evitan respuestas 

definitivas241; la praxis es la acción que se produce y que guía aquellas situaciones que 

no pueden estar determinadas por el uso de reglas generales.  

Desde este ángulo, hay una reconsideración del concepto de experiencia 

estética, que aquí forma parte de una teoría de la experiencia comprensiva y naturalista 

más que trascendental (Regelsy, 2009: 27). Para Dewey –sigue Regelsky- "la 

experiencia estética es una sensación cualitativa y afectiva de unidad que impregna 'una 

experiencia', algo opuesto a lo que 'está' en las 'obras' de arte"; unas vivencias cuyos 

significados, unidos a una experiencia estética en cuanto experiencia perceptual, son 

básicamente unos hábitos de acción.   

                                                 
241 La praxis está guiada por la phronesis o “sabiduría práctica”; es la habilidad para pensar cómo y por qué debemos 

actuar para cambiar las cosas; los resultados no se interpretan en términos absolutos sino que se juzgan desde la 
perspectiva de las personas a quienes se sirve o en las que se influye. En contrapartida, la “técnica” –techne- sería 
un tipo de conocimiento asociado a la poiesis –el fabricar cosas- que se da cuando se persiguen fines utilitarios, 
que no suscitan controversia. 



                                                                                                   Espacios Sonoros y Audiovisuales 2014                223 

 

 

 

Frente al formalismo, cuyos objetivos eran desarrollar una ciencia objetiva y un 

arte autónomo –y descontextualizado- de acuerdo con la lógica y la estructura interna de 

la obra, el pragmatismo parte del reconocimiento de las limitaciones para conocer con 

certeza y rompe con los planteamientos de causalidad, verdad objetiva y narrativas 

universales (Cremades, 2008). Se desmitifica ese carácter casi sagrado de la obra y su 

significado pierde la supuesta naturaleza atemporal, anónima e independiente del jugar 

donde se dé (Regelsky, 2009). 

La incidencia del pensamiento praxial en la educación musical es de gran 

alcance pues cuestiona un modelo más bien estático y lo sustituye por la experiencia, la 

práctica reflexiva, la acción vinculada con la realidad; una vía concreta capaz de 

promover aprendizajes significativos y contextualizados. Afirma Elliot (1995: 43) que 

la Música “es una práctica diversa, esencialmente humana”, a través de la cual los 

individuos y grupos otorgan significado, valor y función a los fenómenos sonoros. 

Asumir esta multiplicidad de consideraciones nos lleva a reconocer que no existe una 

única esencia o naturaleza de la música que nos permita distinguir entre lo que es pre-

musical, no musical, musical o extra-musical (Rosabal-Coto, 2008), ya que dependerá 

de las circunstancias, expectativas, convenciones, intenciones y, en definitiva, del 

contexto en el que se produzca. 

La dimensión pragmática comporta un acercamiento a la enseñanza y 

aprendizaje de la música desde una perspectiva más global, integrada y crítica. 

Aproximarse a la obra musical implica, pues, considerar muchas dimensiones, no sólo 

las más técnicas o de interpretación, sino también estéticas, psicológicas o contextuales; 

no es una actividad cerrada sino dinámica cuyos significados se construyen y 

reconstruyen constantemente. 

Small (1999) propone un nuevo término: la expresión musicar, para definir la 

naturaleza básica y activa de la música. Esta naturaleza, escribe, no reside en objetos u 

obras musicales, sino en la acción, en lo que hace la gente; por ello, si la música es 

acción, la palabra “música” no debería ser un sustantivo sino un verbo, musicar, que 

supone participar –de cualquier forma, activa o pasiva- de la actividad musical. 

 

2.2.- Contribución de las músicas contemporáneas y experimentales  

El influjo del pensamiento pragmatista en la educación musical resulta evidente 

en las nuevas corrientes y orientaciones metodológicas afloradas en las últimas décadas. 

Junto a él, las nuevas tendencias educativas se han visto enriquecidas por las 
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aportaciones de las prácticas musicales de las vanguardias, la pluralidad de 

manifestaciones del arte sonoro o la heterogeneidad y multiplicidad de propuestas 

musicales contemporáneas. Músicas atonales, futuristas, dadaístas, concretas, 

electroacústicas, experimentales, aleatorias, minimalistas, espectrales, matéricas; 

músicas de acción, improvisación, performances, poesía fonética, paisajes sonoros, 

esculturas sonoras y un dilatado etcétera ofrecen nuevos conceptos y sugestivas y 

constantes referencias al campo educativo musical.En un intento por sintetizar, 

podríamos concretar esta influencia en varios puntos: 

1. Quizá el más importante sea la renovación de la consideración y estatus del 

sonido; cualquier materia, cualquier sonido proceda de donde proceda es susceptible de 

ser empleado con una intencionalidad musical. Ya no hay sonidos puros o impuros, 

musicales o no musicales; el campo de lo sonoro, la materia prima de la música, ha 

abierto definitivamente sus puertas de par en par y nos invita a su exploración y empleo 

creativo sin complejos. 

2. Directamente ligado al punto anterior se encuentra un nuevo concepto de 

música, abierto, no restringido a un sistema o una notación, no limitado por una 

gramática o una sintaxis. Un concepto de música suficientemente amplio como para 

acoger las más diferentes y heterogéneas manifestaciones de lo que las personas 

entienden por música sea cual sea su época, procedencia, latitud o cultura. Es música 

todo lo que alguien, en un contexto determinado, considera como tal. 

3. Otro importante aspecto es la revalorización de la escucha, ligado al concepto 

de “escucha creativa”; la consideración de la importancia del receptor como elemento 

imprescindible para entender el fenómeno sonoro. Es el oyente el que otorga un 

significado a una obra; es él el que la completa y el que atribuye a los sonidos un valor 

estéticamente relevante. 

4. La interdisciplinariedad entre las artes sería otro rasgo destacable. Así, el arte 

contemporáneo en muchas de sus manifestaciones nos muestra cómo se han diluido las 

fronteras entre las distintas expresiones artísticas y aparecen nuevos conceptos híbridos 

y multiformes como instalaciones que entrecruzan lo sonoro y lo visual, acciones y 

performances que enlazan con el gesto y la expresión corporal, arte radiofónico, 

implicaciones de espacios, arquitecturas y paisajes, etc. etc.     

Evidentemente, la educación –y la educación musical en nuestro caso- no puede 

quedarse al margen de su tiempo e ignorar el valioso aluvión de ideas y expresiones 

artísticas que han revitalizado el campo del arte y continúan haciéndolo incesantemente.   
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2.3.- Claves de la Pedagogía de la creación musical 

Desde el último cuarto del s. XX hacia acá, hemos podido ver la eclosión de 

nuevas corrientes o nuevas posiciones en educación musical que incorporan ideas y 

conceptos provenientes de las músicas contemporáneas y experimentales a las aulas de 

primaria y secundaria. 

Uno de los focos más influyentes para el estímulo de la producción creativa en el 

aula ha sido el anglosajón a partir de los trabajos de George Self, John Paynter y Brian 

Dennis; en todos ellos subyace la idea de que aprendemos cómo está hecha la música 

haciéndola. Destacada es también la aportación de Murray Schafer, conocido 

compositor y pedagogo canadiense impulsor de novedosos planteamientos alrededor del 

concepto de paisaje sonoro. Y sobresalen asimismo desde Italia las propuestas creativas 

de Boris Porena, Mario Piatti y, más recientemente, de Enrico Strobino o Mauricio 

Disoteo. En España podemos destacar en este sentido la labor de Inmaculada Cárdenas 

(Univ. de Santiago de Compostela), Rosario Herreros y Pilar Cabezas (Univ. de 

Valladolid) o Adolf Murillo (Univ. de Valencia). 

En este contexto de cambio e innovación surge en Francia, en el París de los 

años setenta, la Pégagogie Musicale d’Éveil, una renovadora corriente pedagógico-

musical que aparece alrededor del GRM (Groupe Recherches Musicales). Es en este 

centro de creación e investigación musical, fundado por Pierre Schaeffer y cuya 

actividad gira alrededor de la música concreta, donde François Delalande advierte el 

alcance pedagógico que se deriva de unos planteamientos musicales tan radicales y 

transformadores y comienza a desarrollar todo un corpus teórico-práctico basado en 

múltiples experiencias y difundido en numerosas publicaciones, entre las que sobresale 

La música es un juego de niños (1995, 1ª ed. 1984). 

La Pégagogie Musicale d’Éveil, denominada en nuestro país Pedagogía de la 

creación musical, asienta su identidad en algunos rasgos clave (Cárdenas, 2003; 

Alcázar, 2008, 2010, 2013). Uno es su íntima relación con la música concreta, en la que 

el proceso compositivo que se propone es concreto, empírico, experimental, en diálogo 

constante con la materia sonora; un recorrido que invierte el proceso abstracto 

habitualmente seguido donde la música es concebida mentalmente, luego anotada en 

una partitura y finalmente convertida en materia sonora a través del instrumento.  

Otro rasgo es su estrecho contacto -por su propio origen- con las músicas 

contemporáneas. La Pedagogía de la creación musical ensancha el concepto de música y 
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lo abre definitivamente al uso creativo de cualquier material sonoro; en este sentido 

podemos hablar de una verdadera “pedagogía del sonido” que, a su vez, supone una 

extensión del propio vocabulario para poder referirnos a rasgos a menudo inexplorados 

como la forma del sonido, la materia de la que está hecho, su evolución interna, su 

relación con otros sonidos o su espacialidad (Schaeffer, 1977).  

Un último aspecto a destacar es que se trata de una "pedagogía de las conductas 

musicales". Lo universal a todas las músicas no son los medios instrumentales ni la 

estructura o la gramática en la que están basadas; lo común a todas las músicas son las 

conductas de las personas que hacen o escuchan música. Y si observamos de manera 

genérica tales conductas advertiremos tres manifestaciones presentes en todas ellas: el 

aspecto sensorial o senso-motriz, la atención por el sonido; el aspecto simbólico, por el 

cual el sonido adquiere un sentido, nos remite a algo que va más allá de su propia 

materialidad; y el aspecto estructural, constructivo, toda música comporta un cierto 

orden temporal, una relación entre los sonidos. Estas tres conductas o manifestaciones 

universales presentes en la relación hombre-música coinciden a su vez con las tres 

formas de juego infantil que describe Piaget: el juego senso-motriz, el juego simbólico y 

el juego de regla. El título del libro de Delalande antes citado: La música es un juego de 

niños condensa a la perfección esta reveladora interconexión.       

 

 

2.4.- Competencias desde la praxis 

Si basamos la educación musical en la praxis, el punto de partida para una 

definición de las competencias hemos de situarlo en la observación de las prácticas 

musicales, o lo que es lo mismo, en la concreción de las distintas actividades que los 

hombres –de forma genérica- mantienen con la música. Las competencias -o prácticas 

universales- de un programa de educación musical de orientación pragmática podrían 

sintetizarse en tres (CFMI, 2004; Elliot, 1995): interpretar, inventar (a través de la 

improvisación, la composición o el arreglo) y escuchar; esta última base de todo acto 

musical y presente de manera indisociable en el resto de competencias musicales. 

En todas se encuentra presente la creatividad, una facultad inherente al propio 

desarrollo humano: todas las personas, declara el grupo SI(e)TE (Colom et al. 2012: 7) 

pueden ser creativas y lo son de hecho en algún ambiente y en ciertos momentos de su 

vida. Y en este sentido, aunque la música, y las artes en general, no tienen el monopolio 
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de la creatividad, sí que representan –como afirma Paynter (1999: 12)- una visión 

innovadora del mundo. 

En las prácticas descritas, producción y recepción, hacer y escuchar, son 

procesos que se retroalimentan recíprocamente. Si, por un lado, la invención o la 

interpretación nos permiten la vivencia y la exteriorización de eventos significativos; 

por otro, la escucha –también creativa- se perfila como un factor de apreciación y de 

reconstrucción del mundo sonoro de otra persona en el que proyectamos algo de 

nosotros mismos y también como un banco de modelos, procesos, conceptos y 

referencias que de alguna forma pueden resultar útiles para las propias producciones; 

"escuchar música es un proceso de construcción cognitiva-afectiva", manifiesta David 

Elliot (2009: 125). 

 

3. Pretextos 

Pasamos a la tercera parte en donde comentaremos el proceso de trabajo y 

algunas ideas útiles como “pretextos” o puntos de partida para tratar de materializar en 

la práctica las competencias citadas desde el concepto de paisajismo sonoro. Partimos 

de la consideración de que si queremos un docente -en nuestro caso, un futuro maestro- 

que estimule el talento creativo de sus alumnos, éste ha de haber vivenciado y haber 

estado implicado en procesos creativos reales. Es difícil incitar o impulsar a alguien 

hacia algo que uno mismo no conoce. Por ello, uno de nuestros principales objetivos es 

promover el diseño y puesta en marcha de proyectos experimentales de creación, 

incluyendo su interpretación y grabación final, poner a nuestro alumnado en situación 

de sentir la experiencia de la emoción artística. En sus trabajos de creación, y salvando 

las lógicas distancias, les proponemos que recorran las mismas etapas que de manera 

espontánea siguen los niños en la evolución del juego infantil. 

Sea cual sea el punto de partida, una primera fase está dedicada a la exploración 

de sonidos atractivos y originales procedentes de la voz o de cualquier tipo de material; 

una fase guiada por el oído en la que resulta indicado el uso del micrófono para desvelar 

singularidades del sonido que de otra forma nos pasarían inadvertidas. En un segundo 

momento, el interés se desplaza del material o cuerpo sonoro al propio sonido que 

producimos y a su capacidad expresiva. Finalmente, en una tercera fase, los materiales e 

ideas que han ido surgiendo se organizan en el tiempo; es la etapa constructiva, más 

centrada en aspectos estructurales, en la que se establece un plan de conjunto que 
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ordena las distintas secuencias sonoras y en la que a veces se elabora un gráfico que 

refleja la evolución sonora de la composición y que sirve como ayuda memorística a sus 

creadores; en esta etapa todos los resultados se graban. 

Los trabajos se desarrollan bajo la modalidad de proyectos cooperativos, de 

distinta duración según los casos. Cada uno de ellos comprende la explicación y 

lanzamiento de la idea, la escucha y comentario de algunas obras o referencias estéticas 

al respecto, el trabajo autónomo por parte del alumnado, la interpretación-grabación y 

su evaluación final a través de unos indicadores conocidos de antemano. 

Los puntos de partida que pueden servir para favorecer la creación sonora son 

muy variados. El primero y más importante es el propio sonido, pero además podemos 

emplear otros estímulos como motivación: textos de todo tipo (periodísticos, narrativos, 

poéticos); distinto material visual estático (ilustraciones, fotografías, cuadros, 

grafismos, comic’s) o dinámico (vídeos, secuencias, presentaciones); vivencias, 

sensaciones, recuerdos, emociones, estados de ánimo, comportamientos relacionados 

con el movimiento, con el gesto (por ejemplo, podemos sonorizar comportamientos de 

caída, de estiramiento, de frenado, de algo que avanza en oleadas, de algo que flota...; 

puede consultarse al respecto Alcázar, 2014 ) y, evidentemente, los paisajes sonoros 

constituyen también un excelente punto de partida. 

Centrándonos en estos últimos, la aplicación pedagógica de los paisajes sonoros 

podemos emprenderla desde una doble perspectiva: desde la percepción o desde la 

expresión, si bien ambas están interrelacionadas (Palmese, Carles y Alcázar, 2010). 

Desde el eje de la percepción o de la recepción podemos describir, denominar, 

clasificar, comentar paisajes sonoros; realizar diarios, diseñar recorridos, seleccionar 

sonidos identificativos; documentar entornos; elegir ambientes o escenarios que 

muestren algún interés particular por sus texturas, contrastes, acumulaciones, etc. De 

manera inseparable con el proceso receptivo, en el eje expresivo o de la producción 

también se pueden desplegar propuestas tales como la imitación de paisajes (mediante la 

voz, cuerpos sonoros o instrumentos), la re-creación o versionado de lo escuchado y la 

composición de nuevas obras musicales, utilizando la escucha como referencia o 

aprovechando el propio material grabado para su edición y mezcla posterior. A 

continuación mostramos algunas prácticas realizadas en clase.  

De entre las posibilidades que se ofrecen, algunos alumnos optan por la 

realización de geofonías o mapas sonoros, esto es, la selección de lugares o escenarios 

que muestren algún tipo de interés sonoro; destaca aquí la selección y el “enmarcado” 
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del paisaje e incluye la grabación de los sonidos, una reseña gráfica del lugar y un breve 

comentario. Otra posibilidad es la recreación de un paisaje sonoro real; por ejemplo, se 

ha escuchado previamente uno de los paisajes contenidos en el libro Paisajes sonoros 

de Cuenca (Palmese, Carles y Alcázar, 2010), en concreto, Sonidos naturales en la Hoz 

del Huécar; a continuación se han descrito sus elementos, se ha comentado su 

construcción, la relación primer plano-fondo, y posteriormente se ha hecho una nueva 

versión empleando distintos cuerpos sonoros. 

También está abierta la posibilidad de recrear un entorno imaginario, ideado por 

sus autores. Así, en una pieza que forma parte de una suite de ambientes, se ha buscado 

trasmitir la sensación de calor a través de un entorno estático, detenido en el tiempo, 

donde casi nada parece moverse; la obra se ha realizado con diferentes cuerpos sonoros 

y algunos instrumentos Bachet. Para terminar, ofrecemos dos referencias de 

aprovechamiento de paisajes que incluyen una cierta edición mediante herramientas 

electroacústicas. El primero –El vuelo de las campanas-, emplea la mezcla y variación 

de volumen de algunas grabaciones de campanas y la transposición de alguna de ellas; 

el segundo –Baile de Máquinas- está realizado a partir de grabaciones tomadas en una 

fábrica de zapatos; la pieza establece un juego rítmico repetitivo con la aparición y 

desaparición de elementos y emplea recursos como el filtro, delay, panoramización, 

transposición o alteración de la velocidad de reproducción. 

Hemos comentado que las artes no tienen el monopolio de la creatividad pero sí 

que representan una visión innovadora del mundo. Indudablemente, una educación 

musical creativa nos puede ayudar a ello porque, como sostiene John Paynter (1999: 

12), "cada pieza de música es una nueva aventura de pensar y de hacer". 
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SONIA MEGIAS242:      

La ‘música de la escucha’ y el desarrollo de la consciencia atencional 

Abstract 

La música de la escucha, sublimada en obras como 4’33” de John Cage, o 

cualquiera de los ejercicios de escucha profunda de Pauline Oliveros, estimula la 

conciencia atencional de una manera asombrosa. Ayuda a su ‘público’ a centrar su 

atención en los verdaderos sucesos que acaecen a nuestro alrededor y ya no en los 

‘recuerdos de un pasado mejor’ o las ‘promesas’ de un futuro utópico.  

 

¿Qué importancia tiene realmente la atención para la supervivencia? ¿Por qué la 

malgastamos, prestándola constantemente a recuerdos o utopías? 

 

La sociedad actual, en su anti-humanidad, nos pretende convertir en seres siempre 

al borde de la histeria colectiva, seres sin criterio ni identidad. Como acto de resistencia, 

hemos de preocuparnos por ser conscientes, instante a instante, de nuestra prioridad 

atencional cuando percibimos a través de nuestros sentidos el entorno en que habitamos. 

Ser conscientes de en qué centramos nuestra atención, y qué necesidad vital cubre esta 

acción. 

1. Preludio 

Dice la psicóloga de la atención ELIZABETH A. STYLES: “Al leer esta página, 

movernos los ojos a lo largo de cada línea para extraer la información. Las palabras que 

hay escritas en ella presentan cierta organización espacial. Si es necesario, podemos 

mover los ojos y volver a mirar las palabras. Por el contrario, cuando escucharnos 

hablar a alguien, una vez dicha la palabra, ésta desaparece. A menos que se analice el 

patrón de sonido mientras se pronuncia, no existe posibilidad de volver a oírla. Así 

pues, las palabras escuchadas constituyen patrones complejos distribuidos en el tiempo 

en lugar de en el espacio. El habla es sólo un tipo de estímulo auditivo especializado; 

otro sería la música”. 

 

¿Por qué una compositora como yo se preocupa por la atención? Mi investigación 

hacia esta dirección es sobre todo práctica. He leído muy poco acerca de la atención, 

pero he hecho mucho trabajo de campo, sobre todo con los coros que he dirigido o que 

dirijo actualmente. Mi objetivo, de hecho, dirigiendo un coro, es que las personas que 

acuden a él salgan transformadas cada día de ensayo o de concierto, tanto intérpretes 

como público. Estoy convencida de que la música transforma, nos hace más conscientes 
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y nos ayuda a focalizar nuestra atención, ese gran tesoro de todo ser vivo. Sin un 

cuidadoso control atencional, entramos en el peligro de descentrarnos, de ‘volvernos 

locos’, o volvernos apáticos. 

2. Enfoque científico de la atención 

Antes de enfrascarme en mis experiencias y percepciones con la ‘música de la 

escucha’, creo que os arrojará algo de luz una aproximación a lo que la ciencia entiende 

como ‘atención’. 

 

2A. Definiciones 

 

 Atención: Capacidad del cerebro de focalizar, seleccionar e integrar la información; 

seleccionar y mantener los contenidos de la consciencia; actividad psíquica hacia algo 

que se experimenta, permitiendo así el vivenciar. Aquello que tiene atención está 

saludable. 

 

 Atención: Capacidad de dirigir los recursos cognitivos a objetos o eventos de 

importancia para la supervivencia del organismo. La atención es previa a la percepción 

y a la acción. 

 

 Atención: Focalización y concentración de la conciencia. Atender a algo implica la 

retirada del pensamiento de muchas cosas al mismo tiempo, para atender a otras 

eficientemente. La motivación incide sobre la dirección y la estabilidad de la atención. 

 

 La atención es cíclica, es decir, se encuentra sujeta a los ciclos básicos de actividad y 

descanso. Es cíclico, por tanto, la cantidad o intensidad de atención que ponemos en un 

objeto o acción. 

 

 La atención en el ser humano cumple con las siguientes funciones:  

- Ejerce control sobre la capacidad cognitiva. Activa el organismo ante situaciones 

novedosas o insuficientemente aprendidas. 

- Previene la excesiva carga de información. 

- Estructura la actividad humana. Facilita la motivación consciente hacia el 

desarrollo de habilidades, determinando así la dirección de la atención (motivación). 

- Asegura un procesamiento perceptivo adecuado de los estímulos sensoriales más 

relevantes. 

 

 

2B. Criterios de clasificación 
 
Mecanismos utilizados SELECTIVA 

/FOCALIZADA 

 

- Órgano: cerebelo. 

- Elijo en el ambiente en qué pongo mi atención. 

- Habilidad para enfocar la atención a un estímulo. 

- Capacidad para priorizar, seleccionando de entre varias 

posibles, la información relevante a procesar. 

SOSTENIDA 

/MANTENIDA  
prolongación de la 

atención selectiva 

 

- Órgano: hemisferio derecho. 

- Alerta, vigilancia. Capacidad para estar despierto y 

mantener la alerta. 

- Habilidad para mantener una respuesta conductual 

durante una actividad continua o repetitiva. Es una 

atención selectiva prolongada. 

- Permite estar más preparado para un evento inesperado. 
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DIVIDIDA 

/ALTERNANTE 

/SIMULTÁNEA 

simultaneidad de 

atenciones 

selectivas. 

 

- Diferentes decursos atencionales para cada actividad, 

niveles diferentes de atención (respirar, pedal del piano, 

etc. algunos automatizados). 

- Habilidad para ejecutar tareas que requieran cambiar 

rápidamente de un grupo de respuestas a otro. 

- Capacidad que permite cambiar el foco atencional entre 

tareas que implican requerimientos cognitivos diferentes. 

- Responder simultáneamente a dos o más tareas de 

atención selectiva supone el nivel más elevado y difícil del 

área de la atención/concentración. 

Grado de control 

voluntario 
ACTIVA Y 

VOLUNTARIA 

Acción motivada. 

ACTIVA E 

INVOLUNTARIA 

Estímulos ambientales. 

PASIVA 

/ HABITUAL 

/ AUTOMÁTICA 

El propio objeto externo atrae la atención del sujeto, el 

cual se deja llevar sin iniciativa. 

Objeto al que va dirigida EXTERNA Objetos ambientales. 

INTERNA Recuerdos, emociones. 

Modalidad 

sensorial 

aplicada 

VISUAL 

AUDITIVA 

OLFATIVA 

GUSTATIVA 

TÁCTIL 

En la sociedad actual, visual y auditiva son las principales. 

Amplitud o intensidad 

con la que se atiende 
GLOBAL Amplia. 

DETALLISTA Intensa. 

Nivel de concentración 

(control) 
FOCALIZADA Centrada. 

DISPERSA Descentrada. 

Grado de procesamiento 

de la información no 

atendida 

CONSCIENTE Demanda control atencional. 

INCONSCIENTE 

/ AUTOMÁTICA 

- Tareas rutinarias. 

- No demanda control atencional. 

Apariencia ABIERTA 

(overt attention) 

Foco atencional y receptores sensoriales se orientan hacia 

la misma fuente de interés. 

ENCUBIERTA 

(covert attention) 

- Disociación del foco atencional y los receptores 

sensoriales. - Entra en juego aquí la atención automática, y 

la dividida. 

 

 

2C. Problemas atencionales 

 

Producen una falta de adaptación a las exigencias del ambiente. 

 
SIGNOS 

- Tiempo de reacción disminuido frente a la impulsividad de las respuestas. 

- Procesamiento cognitivo lentificado. 

- Distractibilidad. 

- Alteración en la capacidad para realizar nuevos aprendizajes. 

- Disminución de la memoria inmediata. 

- Dificultad en la realización de pruebas o tareas con requisito temporal. 

SÍNTOMAS 

- Incapacidad para tolerar ambientes ruidosos. 

- Pérdida de la continuidad de las ideas durante una conversación. 

- Frustración en situaciones que requieran atención simultánea. 
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DETECCIÓN 

Dirección de la mirada - Si se fija en el examinador. 

- Si va de un lado para otro ante cualquier estímulo. 

Dirección del discurso - Si se centra en un tema concreto, o si pasa de un tema a otro. 

- Si persevera en una idea y se muestra distraído y ensimismado. 

- Lentitud o retardo de las respuestas. 

- Repite las preguntas que hacemos. 

CLASIFICACIÓN 

por exceso: 

HIPERPROSEXIA 
 

 

 

 

Signos Distractibilidad o inestabilidad de la atención. 

Dispersión: Cambio continuo en el foco de atención, salta de 

un objeto a otro con rapidez, capta todo lo que hay a su 

alrededor pero no se centra en nada. 

Inundación de estímulos en la unidad de tiempo, que hace que 

se pierda la focalización. 

Situaciones 

clínicas 

Inquietud psicomotora (ansiedad). 

TDAH. 

Síntomas maníacos. 

Ingesta de estimulantes. 

por defecto: 

HIPOPROSEXIA 

Signos La atención sólo se despierta con estímulos intensos. 

El sujeto aparece desatento (apático) incluso para estímulos 

relevantes, o no puede fijar la atención en ellos. 

Situaciones 

clínicas 

Disminución del nivel de conciencia y vigilia.- el paciente 

tiene que hacer grandes esfuerzos para sostener la atención. 

Apatía y falta de interés.- inhibición de la atención. Aparece en 

depresiones graves y esquizofrenias residuales. 

Estados de ansiedad.- fácil focalizar la atención, pero no puede 

mantenerse por bloqueos emocionales (atención desplazada 

por conflictos y tensiones internas). 

por ausencia: 

APROSEXIA 

Signos - Falta absoluta de atención. 

Situaciones 

clínicas 

Ausencia del nivel de conciencia.- el paciente no es capaz de 

sostener la atención. 

Estados de ansiedad o de agitación intensa.- no puede focalizar 

la atención a causa de bloqueos emocionales. 

por aparente ausencia: 

PSEUDOAPROSEXIA 

Signos Desviación de la atención, desequilibrio. 

Situaciones 

clínicas 

Simulaciones.- síndrome de Ganser. 

Comportamiento histérico.- atención centrada en personas a su 

alrededor. 

Hipocondriasis.- atención centrada en la corporalidad del 

paciente, en detrimento de la captación de otros estímulos del 

mundo externo. 

Trastornos psicóticos.- atención centrada en ideas delirantes o 

alucinaciones. 

 

 

2D. Evolución de la consciencia atencional en el ser humano 
 

I. Al inicio, un ser humano tiene una atención refleja: es la respuesta ante estímulos = 

REACCIÓN. 

 

II. Por medio de la interacción de los reflejos de atención con el ambiente, se va creando 

un criterio, pero de momento debe ser guiada: se requiere de guía y de supervisión 

para el mantenimiento de un buen nivel de atención. 

 
III. En un humano adulto, la atención debe ser totalmente consciente: voluntaria y selectiva 

= ACCIÓN. 
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3. Interludio 

Sin duda, la atención es nuestra arma más poderosa. Es un tesoro que 

continuamente se nos intenta robar. Según distintos idiomas: 

 

 Préstame atención (castellano, vasco, catalán, gallego, portugués).  

 Págame atención (inglés, japonés).  

 Házme atención (italiano, francés).  

 Regálame atención (alemán, rumano). 

 Devuélveme atención (polaco). 

 Enfócame atención (turco). 

 Proporcióname atención (checo, griego). 

 Derrámame tu atención (chino). 

 Apóyame tu atención (coreano). 

 Dame un minuto de tu atención (árabe). 

 Adéntrate en mí (hebreo). 

 

¿A quién le damos la autoridad para que nos exija que le prestemos, le paguemos, 

le hagamos, regalemos, devolvamos, enfoquemos, proporcionemos, derramemos, 

apoyemos, demos... algo nuestro, íntimo, que es lo único que asegura nuestra 

supervivencia? ¿A quiénes, cada día le damos la autoridad para que nos exijan nuestra 

atención? 

 

¿Qué sería un político sin la atención de sus potenciales votantes? ¿Qué sería la 

publicidad sin la atención de sus potenciales compradores? ¿Qué sería un concierto, o 

una representación teatral, sin la atención de su público? ¿Qué sería un ritual 

religioso sin la atención de sus fieles? ¿Qué sería un banco sin la atención de sus 

clientes? 

 

4. Ejemplos de ‘música de la escucha’ y en qué aspecto de atención 

ayudan 

La atención y su hermana la motivación explican la adaptación de la conducta 

cuando se dirige a una meta (o un objetivo). Éstos son procesos internos del ser humano 

que poco tienen que ver con la reacción (la respuesta a los estímulos) sino que son fruto 

de la voluntad (la acción).Un humano que por sí mismo se pone una meta demuestra un 

gran desarrollo de la conciencia atencional. 

 

Los compositores podemos elegir escribir una ‘música de la escucha’ y así 

desarrollar la conciencia atencional proponiendo juegos de atención a la mente de 

intérpretes y de público. Voy a poner algunos casos en los que la música experimental o 

de la escucha ayuda al desarrollo de la atención: 

 

 

4A. Atención a los SONIDOS DEL AQUÍ Y AHORA 

 

 JOHN CAGE (EEUU, 1912-1992).- 4’33” (1952) 

https://youtu.be/zY7UK-6aaNA
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Afirma ESTHER FERRER que “JOHN CAGE llegó a la conclusión de que toda la vida 

puede convertirse en música, con una sola 

condición, la de que aceptemos dejar de lado lo 

que se define habitualmente como música. Y 

como el espíritu se encuentra en todos los 

objetos de este mundo, como afirmaba 

FISCHINGER, y para liberarlo basta con tocarlos 

ligeramente, obteniendo así un sonido que es su 

alma, lo que los convierte automáticamente en 

posibles instrumentos musicales, JOHN CAGE 

decidió dedicar su vida a liberar este alma, 

tarea que le pareció más importante que ‘la de 

darse a conocer como compositor’.” 

Todos deberíamos conocer el giro de 180º 

que dio la música de JOHN CAGE cuando en 

1951 se adentró en la cámara anecoica de la 

universidad de Harvard durante tres días y salió 

de ahí totalmente frustrado al descubrir que el ser humano es incapaz de escuchar el 

silencio. Fue a partir de esta experiencia cuando nació su obra 4’33”, consistente en 

provocar la atención del público a los sonidos que se percibirían al mismo tiempo que la 

música que sonara desde el escenario, provocar la atención de esos sonidos mediante la 

omisión de la música desde el escenario.  

 

 PAULINE OLIVEROS (EEUU, 1932).- Uno de sus Deep listening exercises 

Si alguien ha investigado sobre escucha, ésa es la compositora estadounidense 

Pauline Oliveros, directora y fundadora del Deep Listening Institute. Realicemos uno de 

sus ejercicios de escucha profunda: 

Cerramos los ojos. 

Escuchamos nuestro cuerpo. 

Escuchamos alrededor de nuestro cuerpo. 

Escuchamos la sala. 

Escuchamos el edificio. 

Escuchamos alrededor del edificio. 

Escuchamos la ciudad. 

Escuchamos el país. 

Escuchamos el planeta. 

Poco a poco, volvemos la atención a la sala. 

Poco a poco, abrimos los ojos. 

 

La puesta en práctica de este ejercicio nos lleva a la conclusión de que si bien 

vemos con los ojos, tocamos con la piel, olemos con la pituitaria o degustamos con la 

lengua, el sentido de la escucha no se ciñe sólo al órgano del oído. Se expande a todo el 

cuerpo. 

Para atender al sentido de la escucha, utilizamos todo el cuerpo, todos los sentidos.  

La escucha es, por tanto, nuestra mayor herramienta para la consciencia atencional. 

 

 

4B. Atención a la ACCIÓN DE ANDAR 

 

 ESTHER FERRER (San Sebastián, 1937).- Se hace camino al andar (2000) 

John Cage en la cámara anecoica, años después 

http://deeplistening.org/site/
https://www.youtube.com/watch?v=QL87I_GzWII
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Con esta performance, la artista vasca ESTHER FERRER sublima y nos hace prestar 

atención al proceso rutinario de caminar. Hace que nos fijemos en el ritmo, en el camino 

que seguimos, incluso en los sonidos que se crean al caminar. 

La autora camina sobre una cinta adhesiva que va dejando pegada en el suelo, y 

así marca por dónde pasó, la distancia de sus huellas entre sí, y miles de observaciones 

más que podríamos extraer de una acción tan simple pero tan potente. 

 

 LLORENÇ BARBER (Ayelo de Malferit, Valencia, 1948).- Por la sombra del camino de 

los elefantes (1980) 

Las obras de este compositor 

valenciano siempre tienen un alto 

componente de estimulación atencional. 

Tanto sus conciertos de campanas como 

los conciertos de sirenas de barcos o 

incluso sus grafías sonoras son 

elementos motivadores de la curiosidad 

y de la atención. 

 

La obra Por la sombra del camino de los elefantes es otro de los ejemplos. 

Escrita para coro mixto, los intérpretes miden en pasos la duración de cada una de las 

alturas que van emitiendo en el camino. Al mismo tiempo, agitan unos cascabeles y 

deambulan lentamente por la sala como una procesión de elefantes. 

 

 SONIA MEGÍAS (Almansa, 1982).- Procesión armónica (2011) 

     25 Ciudades 50 calles (2010) 

       La maleta  (2009) 

Os hablo de tres obras que hice para poner la atención en la acción de andar:  

 

La Procesión armónica consiste en armonizar una ciudad o un lugar grande con 

un paseo en el cual cantamos un intervalo armónico de 5ª justa mientras repartimos 

pegatinas con ciertas preguntas que el lugar ‘pidió’. Las preguntas son site-specific y sí, 

para redactarlas hay que antes escuchar el lugar a armonizar. He realizado esta acción 

ya en ocho lugares, y en cada uno surgían preguntas distintas.Durante la realización de 

la acción, que no se lleva a cabo en soledad, sino acompañada por un grupo grande de 

personas, sentimos que el camino rutinario de ir al trabajo, o ir a la compra, o 

simplemente pasear, se convierte en una experiencia única y atemporal, como “viajar en 

una burbuja”, según describen los miembros del CoroDelantal, que son frecuentes 

performers de las procesiones armónicas. 

 

El ciclo de obras 25 Ciudades 50 calles consiste en partiturizar un recorrido 

concreto. Si bien todo el proceso de partiturización y grabación lo he de hacer en 

soledad, la interpretación se lleva a cabo por cuatro intérpretes y dos altavoces (por 

ciudad). El estreno en España de esta obra la lleva a cabo el  CoroDelantal en Madrid 2n 

2014. 

 

La obra de videoarte La maleta es un trabajo de escucha 

y sublimación del paso de mi maleta de ruedas sobre los 

distintos tipos de suelo. Se trata de una parodia de mí misma 

en una época en la que mi ropa “vivía más en la maleta que en 

Por la sombra del camino de los elefantes 

La maleta 

http://www.soniamegias.es/spip/spip.php?article128
http://www.soniamegias.es/spip/spip.php?article48
http://www.soniamegias.es/spip/spip.php?article125
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el armario”. Y que andaba de acá para allá con la maleta como única compañía, también 

sonora. 

 

 

4C. Atención al SONIDO DE LOS OBJETOS COTIDIANOS 

 

     MERCHE BLASCO (Tudela, Navarra, 1978).- Shhhh.... (2007) 

Merche Blasco (Burbuja, como alter-ego) utiliza sonidos como el de las tijeras que 

se abren y se cierran de un modo parecido al que Björk usa las máquinas como explico 

más adelante. 

           

                

4D. Atención al ZUMBIDO O RITMO DE MÁQUINAS 

 

 BJÖRK (Islandia, 1965).- I’ve seen it all (2000) 

La cantante y creadora islandesa BJÖRK es de las personas más creativas que he 

descubierto jamás en el mundo de la música. En su película Dancer in the dark 

(‘Bailando en la oscuridad’) utiliza las máquinas como base métrica-rítmica de su voz, 

sublimando de esta manera estos sonidos. En la canción I’ve seen it all, parte de la 

película, parte del sonido del tren para convertirlo 
 

 SIMON JEFFES (Inglaterra, 1949-1997).- Telephone and rubber band (1983) 

La Penguin Cafe Orchestra, dirigida por el compositor, interpreta esta obra 

tomando como base el tono de un teléfono y el sonido de una goma. Sobre ellos, música 

modal repetitiva provenida de instrumentos. 

 

 LA MONTE YOUNG (EEUU, 1935).- Composition 1960 # 7 (1960) 

Influido por la estética de John Cage, LA MONTE YOUNG escribió en Nueva York 

una serie de pequeñas obras a la que tituló 1960.  

La más popular de estas obras es la número siete, 

que está inspirada en el tubo fluorescente de la 

habitación del compositor en aquella época. Más bien, 

en el zumbido del tubo fluorescente, que parecía sacar 

armónicos fluctuantes siendo el principal la quinta 

justa, intervalo que viene escrito en la partitura "para 

ser mantenida por un largo período de tiempo". 

 

 PHILL NIBLOCK (1933).- Cualquiera de sus drones 

En la onda de LA MONTE YOUNG están los 

‘drones’ de PHILL NIBLOCK, compositor intermedia a quien se le abrió el cielo cuando 

MORTON FELDMAN le contó que sus composiciones no tenían ni melodía, ni armonía, ni 

ritmo. Los ‘drones’ o ‘zumbidos’ de NIBLOCK son verdaderas obras de arte. 

Dificilísimos de interpretar debido a la microtonalidad imperante en ellos. Las obras de 

este compositor están escritas en número de hercios, no en pentagrama. Pero se 

interpretan por instrumentistas. 

He tenido la suerte de escuchar sus obras en directo, a un volumen altísimo, como 

él siempre pide, y puedo asegurar que no las escuchaba con los oídos, sino con cada 

víscera que vibraba con el cambio de frecuencia. Al acabar sus conciertos, el cuerpo 

tarda en recuperarse. Los oídos, intactos, pero el resto continúa flotando durante horas. 

PHILL es un mago de las vibraciones sonoras. 

Composition 1960 #7 

https://vimeo.com/4898396
https://youtu.be/62pLY5zFTtc
https://youtu.be/RWZ4pve5Mkc
https://youtu.be/ypacXdOuzJw
https://youtu.be/5tXLef81Xgg
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4E. Atención al SONIDO DE ANIMALES 

 

 SONIA MEGÍAS.- Mmngieaaou (2006) 

                                 Retórtolis (2009) 

Mmngieaaou, primera obra de la serie Coranimales, OSM45# fue un encargo de 

la cineasta Pauline Horovitz sobre su videoarte ‘Les familiers’ sobre gatos 

discapacitados de los foros de Roma. Para cuatro voces que imitan los 

sonidos gatunos, esta obra fue la primera ‘música de la escucha’ que escribí 

para coro. Bufidos, maullidos, y otros sonidos rutinarios de la vida de los 

gatos se organizan dando a la obra una estructura sencilla y muy amena para 

intérpretes y público. 

Retórtolis pertenece a la misma serie que la obra anterior, pues también 

está construida a partir de sonidos de animales, en este caso de tres razas de 

paloma: torcaz, tórtola turca y paloma común. En el estreno, las intérpretes 

del coro de mujeres Entredós se disfrazaron de palomas. Hubo gente del 

público que aseguró que “le dimos tanto asco como si fuésemos palomas de 

verdad”: lo recibí como un halago; habíamos entendido la esencia. 

 

 

4F. Atención a las reglas de los JUEGOS DE MESA 

 

 CARLOS CRUZ DE CASTRO (Madrid, 1941).- Dominó Klavier (1970) 

 

Las obras de CARLOS CRUZ DE CASTRO son, por lo general, muy estimulantes, pero 

fijemos nuestra atención en la que homenajea al juego del dominó a través del piano. El autor 

coloca las fichas de forma vertical y utiliza las mitades de arriba para la mano derecha y las 

mitades de abajo para la mano izquierda. Con esta obra, el compositor abre posibilidades a los 

juegos de mesa, utilizándolos como una partitura.  

 

 SONIA MEGÍAS.- Ajedrez (2004) 

Al estilo de CARLOS CRUZ DE CASTRO, utilizo el desenlace del campeonato 

mundial de ajedrez de 1975, KASPAROV contra KARPOV, para traducir a una obra para 

violín y violonchelo, en cuatro movimientos, con grafías diferentes en cada uno de 

ellos. Un experimento que me ayudó a tener como partitura el juego del ajedrez y los 

movimientos de sus figuras por el tablero, eje de coordenadas interválicas. 

 

 

 

Mmngieaaou 

Dominó Klavier 

http://www.soniamegias.es/spip/spip.php?article24
https://youtu.be/h83jvLMa3Yg
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4G. Atención al LENGUAJE HABLADO O ESCRITO 

 

 JUAN MARÍA SOLARE (Argentina, 1966).- Preludio Invisible nº 4 (2007) 

"El coro suena como una máquina" nos dice siempre el público cuando dirijo esta 

obra que el compositor me dedicó. El coro canta sólo consonantes, sólo ‘sonidos no 

armónicos’, o ‘ruido’, y conseguimos crear una atmósfera autómata, repetitiva, 

minimalista, estimulante. 

 

 SIMON FINK (Chicago, 1978).- Infectious (2008) 

Una obra hecha con risas, que se combinan sabiamente, que siempre dibujan 

sonrisa en los oyentes y mirantes, que forman armonías, pequeñas estructuras. Sublimar 

la risa, convertirla en obra de arte. 

 

 FÁTIMA MIRANDA (Salamanca, 1952).- RePercusiones (2000) 

¿Cómo escribir una obra con una conversación telefónica entre dos marujas? Aquí 

la tenemos. RePercusiones es un trabajo estupendo de la artista FÁTIMA MIRANDA, en el 

que la charlatanería brilla cuan lingote. Varias voces grabadas por ella misma y que 

cotillean entre sí de unas cosas y otras, nunca sabremos exactamente de qué. 

 CHRISTIAN MARCLAY.- Manga Scroll (2010) 

Onomatopeyas, anudadas unas a otras como un collage de metros y metros de 

largo. Extraídas de cómics y otros recortes que el autor encontró. CHRISTIAN MARCLAY 

es un investigador del sonido que se mira. Entre sus trabajos, expuso en 2010 unas 

vídeo-partituras en las que objetos de todo tipo, como cabezas de personas o cuerpos de 

pájaros, cobraban altura (pitch). 

 

 SONIA MEGÍAS.- Voukaelis (2005) 

   Contrapunto de vocales (2009) 

Si las consonantes del Preludio Invisible de JUAN MARÍA SOLARE convertían al 

coro en una máquina, las vocales de estas dos obras extraen de él la parte más orgánica, 

humana, bucal, posible. Las vocales crean armonías y timbres debido a la vibración de 

los distintos resonadores del aparato fonador. 

Voukaelis, para coro femenino a 5 voces con soprano solista, es una obra que se 

basa en las cinco vocales de la lengua española, pronunciadas al mismo tiempo por 

cinco voces distintas. Los armónicos que se crean de estos clusters van configurando el 

timbre rico de la obra. 

Contrapunto de vocales nació como un ejercicio de clase 

en los talleres de partituras gráficas que impartí en 2009 en 

distintos centros. Se trata de un desarrollo del cluster de 

vocales mucho más sencillo que en Voukaelis, y más naíf. En 

numerosas ocasiones la dirigí, y siempre crea una apertura en 

Contrapunto de vocales 

Repercusiones 

https://youtu.be/q2O0wIutzLo
https://youtu.be/RO8ReGsRPZU
https://www.youtube.com/watch?v=m-wrsyTZrVc
https://www.youtube.com/watch?v=k8goKkTGJqI
https://www.youtube.com/watch?v=2ftyYEmW11Y
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la escucha del oyente, pues es capaz de escuchar armónicos que invitan a ser buscados 

en el resto de sonidos con altura, pues como sabemos, todos los tienen. 

 

 

4H. Atención al SANO COMER 

 

 La labor de la ‘Orquesta de hortalizas’ de Viena (1998) 

La orquesta de hortalizas de Viena (Das erste Wiener Gemüseorchester) produce 

unos sonidos alucinantes con estos alimentos comprados el mismo día de cada 

concierto. Hortalizas con altura, con ritmo, sonidos percutidos, golpeados, rascados, 

abofeteados, que conciencian sobre la importancia de la buena alimentación. 

5. Postludio 

Desde luego, la mayor preocupación de los compositores que nos dedicamos a 

escribir ‘música de la escucha’ es la sublimación de los sonidos cotidianos y la 

estimulación de la consciencia atencional de intérpretes y oyentes. Desde los tubos 

fluorescentes en la música de LA MONTE YOUNG hasta las onomatomeyas de CHRISTIAN 

MARCLAY, los ejercicios de escucha profunda de PAULINE OLIVEROS o el dulce caminar 

de los elefantes de LLORENÇ BARBER, todas estas obras y muchas más ayudan a la 

atención. Y ese es su fin. 

 

Acabo con una cita de mi admirado escritor español PABLO D’ORS, que dijo durante 

una de sus charlas sobre el silencio. En ella, vemos que la escucha es meditación, que la 

escucha es atención, que la escucha es imprescindible: 

“¿Qué es escuchar? Escuchar es un ejercicio de atención. Y la atención es la virtud 

humana por excelencia. Porque amar es estar atento. Si quieres saber lo que amas, o a 

quién amas, pregúntate a qué y a quién estás atento, y eso revelará tu amor. Nuestra 

falta de atención, por lo tanto, revela falta de amor. La distracción es desamor. Igual que 

el ‘músculo de la memoria’ se ejercita, el ‘músculo de la atención’, también. Se puede 

aprender a estar atento, y la meditación es la escuela para ello. Por eso, la meditación, la 

contemplación, son esenciales en el ser humano. 

 ¿Cómo se inicia una persona en la escuela de la meditación? ¿Cuánto tarda una 

persona en aprender a escuchar? Si se tarda unos diez años en aprender a tocar el violín 

con cierta decencia, ¿Cuánto se tarda en aprender a tocar el alma? Toda una vida." 

 

¡Atención! 
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5. Música electroacústica, arte sonoro y espacio 
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ADOLFO NÚÑEZ PÉREZ243 :    

Modos de escucha y presencia humana en conciertos con medios 
audiovisuales y electrónica en vivo.  

  

 

Resumen  

Se presenta una panorámica sobre lo que significa en la actualidad la presencia humana 

en el escenario, en conciertos de música electrónica en vivo. Pasando rápidamente por 

los aspectos tecnológicos nos centraremos en aspectos estéticos, psicológicos y sociales. 

En los estéticos se trata de contestar a preguntas tales como: ¿Lo “en vivo” requiere la 

presencia humana en el escenario? ¿Es necesario un cierto grado de improvisación? 

¿Cuando y cómo la reproducción de grabaciones audiovisuales elimina la sensación de 

“en vivo”?  En los aspectos psicológicos ver qué se entiende por presencia psicológica 

como voluntad, elección e intención; así como repasar cuestiones del tipo: ¿Es una 

ilusión del espectador y se le puede engañar realizando un falso “en vivo”? Y en los 

aspectos sociales repasar el concepto de presencia personal y social, es decir, qué 

significa para el espectador, donde está y con quien; y también analizar si la calidad de 

la interacción entre artistas y máquinas influye realmente en una comunicación más 

eficaz con el público. 

 

Introducción y marco teórico 

Los conciertos de música electrónica en vivo presentan una complejidad de medios cada 

vez más grande. Es completamente normal combinar en el escenario a músicos 

interpretando con instrumentos acústicos o electrónicos, la reproducción de grabaciones 

de audio, proyecciones de vídeo, interacción de los músicos con sistemas de electrónica 

en vivo que procesan el sonido o la música que emiten y muchos otros elementos que se 

van incorporando con el tiempo. El espectador que acude a este tipo de conciertos ha de 

ir ajustando viejos hábitos de escucha a otros nuevos para comprender mejor el mensaje. 

                                                 

243 Laboratorio de Informática y Electrónica Musical, LIEM-CTE-INAEM. Departamento Interfacultativo 

de Música, UAM.  adolfo.nunez@uam.es 
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Para plantear los modos de escucha que entran en juego en este tipo de conciertos es útil 

recurrir a tres teóricos que han investigado sobre temas afines como son Pierre 

Schaeffer, François Delalande y Michel Chion. Repasemos los aspectos apuntados por 

ellos que están más relacionados con el tema que nos ocupa. 

Los cuatro modos de escucha de Pierre Schaeffer: Este autor distingue entre "oír", 

"escuchar", "entender" y "comprender"244. "Oír" es la acción de simplemente percibir 

por el oído, es la escucha natural, que en la visión se correspondería con ver. "Escuchar" 

significa prestar atención o interesarse por algo que oímos, también se le denomina 

escucha vulgar o virgen, el concepto paralelo en la visión es mirar. "Entender" significa 

que tenemos conciencia de la intención que hay detrás de lo que se escucha, es una 

escucha práctica o especializada, nuestra atención sonora se centra en lo que quiere oír 

pudiendo ignorar el resto. Por último en "comprender" se utilizan esquemas mentales 

para escuchar lo que oímos y requiere trabajo de deducción, es una escucha cultural 

(véase figura1). 

 

Figura 1: Los cuatro modos de escucha de Pierre Schaeffer 

 

Conductas de la escucha de François Delalande: Por su parte Delalande245 detalla tres 

tipos de conductas del oyente que le hacen fijarse en distintos aspectos de lo sonoro. En 

la escucha "taxonómica" muestra interés en las cualidades intrínsecas de la música tales 

como su forma, estructura o en la cualidad del sonido en sí. En la "figurativa", traduce 

el discurso sonoro a imágenes mentales o referencias extramusicales más allá del 

sonido, o se crea una especie de narración imaginaria. Y la escucha "empática" es la que 

                                                 
 
244 SCHAEFFER, Pierre. Tratado de los objetos musicales. Madrid: Alianza Música, 1988. 

  245 DELALANDE, François. "Music Analysis and Reception Behaviours: Sommeil by Pierre Henry". 

En: Journal of New Music Research. Lisse: Swets and Zeitlinger, 1998, Vol. 27, No. 1-2, pp. 13-66. 
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está dominada por las sensaciones y emociones, que son evocadas por los sonidos o la 

música. 

Michel Chion y la audiovisión: La combinación de escucha y mirada que se produce en 

el cine ha llevado a Chion a proponer el concepto de audiovisión, que el autor lo define 

claramente en su doble frase: "No se oye lo mismo cuando se ve" y "no se ve lo mismo 

cuando se oye". Es decir, cuando escucha y mirada se unen, se produce una tercera 

forma de percibir que es muy diferente de la suma de ambas, ya que se influyen entre sí 

de manera compleja. Este concepto se puede aplicar obviamente a lo que percibe el 

espectador en los conciertos con medios audiovisuales y electrónica en vivo. Chion 

distingue entre escucha "causal", "semántica" y "reducida". En la primera el oyente 

busca la causa o el agente que ha producido el sonido, en el caso del concierto siempre 

se produce esta escucha y el oyente trata de corroborar con la vista quien o qué está 

produciendo el sonido246. La escucha "semántica" se refiere a un código que es 

necesario utilizar para interpretar adecuadamente el mensaje que se transmite, este tipo 

de escucha también se produce preferentemente en los conciertos, se refiere a las 

emociones y referencias extramusicales que la música puede incorporar. La escucha 

"reducida", que es un concepto que propuso Pierre Schaeffer, implica que el oyente se 

olvide de la causa y semántica del sonido, y atienda solo a las cualidades y formas 

intrínsecas del mismo. Este tipo de escucha es propia de la música acusmática o 

electroacústica pura. Si este tipo de música se utiliza como añadido en conciertos con 

intérpretes en vivo, es difícil que el oyente cambie el tipo de escucha y puede que la 

perciba como un acompañamiento o algo secundario, incluso podría distraer al oyente 

hacia la escucha causal, ya que al estar viendo a los músicos trataría de encontrar la 

causa del sonido en el escenario, y si el sonido no queda asociado a algo visual pasará a 

un segundo plano o a estar "fuera de campo". Hay que señalar que esto solo se puede 

apreciar en el concierto, ya que si escuchamos la grabación de un concierto, todos los 

sonidos tendrán la misma importancia y estarán "en campo"; por esta misma razón los 

ruidos indeseables del ambiente son más evidentes en las grabaciones que en los 

conciertos. 

Balance de escuchas: Como podemos apreciar, todos los tipos de escucha que hemos 

visto se pueden dar en los conciertos con electrónica en vivo y medios audiovisuales, 

pero al igual que en cualquier concierto, la escucha "causal" es la más presente porque 

                                                 
246 Pero como apuntaremos más adelante puede ser fácilmente engañado mediante "play-back". 
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el espectador se orienta hacia los artistas y sus instrumentos como causa productora del 

sonido. Por otro lado lo visual puede estimular las escuchas figurativa, empática y 

semántica. En el otro extremo, y debido al "peso" de lo visual, la menos favorecida es la 

escucha "reducida", aunque es muy necesaria, por la frecuente utilización de 

grabaciones y sonidos electrónicos en la música actual, al espectador le resulta difícil de 

realizar, de hecho muchos cierran los ojos cuando se quieren concentrar mejor en la 

música.  En resumen, la escucha en los conciertos con medios audiovisuales y 

electrónica en vivo es una síntesis entre la del concierto tradicional, la del concierto de 

música acusmática y la del cine. 

En cualquier caso la actitud en la escucha está influida por el artista que está (o no) 

presente en el escenario, y por el concepto mismo de espectáculo en vivo, a 

continuación vamos a reunir diversos factores que influyen en dicha actitud. 

 

La complejidad del significado de lo "en vivo" hoy 

Evolución de la producción del sonido y su acumulación en la experiencia del oyente: 

Aproximadamente en el último siglo ha ido cambiando paulatinamente la producción 

del sonido y su transmisión al oyente, coexistiendo y acumulándose las diversas 

prácticas; así, pasamos en poco tiempo desde la era mecánica a la electrónica analógica 

y por último a la digital.  En el concierto de la era mecánica, el agente es claro, se trata 

de los intérpretes que ocupan un lugar visible en el escenario, producen el sonido con 

sus instrumentos y al interpretar la música realizan gestos, que son movimientos 

aplicados a sus instrumentos del tipo de excitación, modificación o selección. Los 

gestos pueden servir también para comunicarse con los otros intérpretes o con el 

público, y éste los relaciona claramente como causa del efecto que escucha. En la "era 

electrónica analógica", que surge aproximadamente a partir de la aparición de las 

grabaciones de sonido e imagen, el público no suele calificar la reproducción de una 

grabación audiovisual en una sala como un espectáculo en vivo, salvo en la tradición de 

la música acusmática, en la que un intérprete difunde la música grabada, modificando su 

volumen y timbre, a través de un conjunto de altavoces distribuidos por la sala. Las 

grabaciones se pueden combinar con los instrumentos acústicos en vivo, y también se 

puede procesar el sonido de estos o utilizar instrumentos electrónicos, con lo que el 

agente productor del sonido se hace difuso, y se genera en una zona gris en cuanto al 
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concepto de "en vivo", entre el concierto de la "era mecánica" y la mera reproducción 

de una grabación audiovisual. Por último, en la era digital el agente todavía está más 

indefinido; el instrumentista realiza gestos en el escenario cuyos efectos sonoros pueden 

ser muy complejos o no relacionarse en absoluto con dichos gestos; ello es debido a que 

puede interaccionar con máquinas (ordenadores con software adecuado) que procesan 

los eventos musicales que emiten los músicos y reaccionan generando música 

automáticamente por medios electrónicos o mecánicos. 

¿Qué se entiende por "en vivo" con la tecnología de hoy?: La tecnología influye en la 

actitud de escucha del oyente en el concierto así como su percepción de que se trata de 

un espectáculo en vivo. En realidad lo más usual es que el espectador no perciba 

directamente las sensaciones sino a través de dispositivos como son la pantalla de vídeo 

y el altavoz, por lo que se anula o al menos se reduce la diferencia entre la reproducción 

de una grabación previa de un espectáculo o su producción en el mismo momento. Los 

medios audiovisuales nos crean una nueva realidad, que la hacen más atractiva o incluso 

"más real" que la auténtica, y nos hemos acostumbrado a verla y a escucharla a través 

de la pantalla y el altavoz. El espectáculo en vivo fácilmente se puede simular total o 

parcialmente.  En el caso sonoro es muy común, y difícil de detectar, utilizar el "play-

back", es decir reproducir grabaciones sonoras mientras los músicos simulan que 

actúan. Evidentemente existen casos, como el de la improvisación si hay interacción con 

el público, que son más difíciles de simular mediante play back y en cualquier caso 

dicha práctica carece de sentido. 

Como afirma Dexter Morril247, cuando se combina la música electrónica con los 

músicos en vivo, la mayor parte de la atención, va dirigida a estos, quedando el resto 

para la electrónica. Pero la presencia humana a través de la escucha mediante altavoz 

siempre se percibe de manera especial, proceda esta de la voz, interpretación 

instrumental o sonidos resultantes de la actividad humana. La percepción de sonidos 

tecnológicos puros, sin "rastro" de actividad humana, como ocurre en cierto tipo de 

música electroacústica, se podría equiparar a contemplar la naturaleza (animales, una 

puesta de sol, un eclipse). Puede ser muy gratificante pero se suscitan emociones muy 

distintas, o de diferente categoría, que si hay presencia humana. Una ilustración de la 

presencia humana en el escenario sin que tenga que haber personas allí lo presenta el 

                                                 
247 MORRIL, Dexter. "Loudspeakers and Performers: Some Problems and Proposals". En: On the Wires 

of Our Nerves. Robin Julian Heifetz (ed.). London: Bucknell University Press, 1989, pp.163-170. 
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grupo de música Kraftwerk, que en algún espectáculo utiliza robots que se mueven 

mecánicamente mientras suena su música248. 

El peso de la arquitectura: Si la atención se encuentra enfocada en el escenario, se 

espera que el sonido surja de allí, pero si procede de detrás o de los lados de la 

audiencia, se puede percibir como una excepción o una ruptura con lo que pasa en el 

escenario, o incluso como música ambiental grabada. Por lo tanto, la música 

espacializada alrededor de la audiencia es muy delicada de abordar si hay un escenario 

frontal, y tiende a escucharse muy secundariamente o a ignorarse, a no ser que los 

músicos interactúen de una manera muy evidente con dichos sonidos. También, en la 

sala de conciertos es muy común proyectar, a través de los altavoces, otro espacio 

virtual simulado mediante reverberación artificial u otros métodos. Pero la 

preponderancia está en la vista y el espacio lo sentimos como fijo, y aunque se simulen 

artificialmente propiedades acústicas de otras salas las percibimos como efectos de 

sonoros a los que estamos ya muy acostumbrados. 

Las grabaciones como material sonoro: La música en vivo está cada vez más lejos de la 

producción mecánica del sonido. Por ejemplo, en el caso de la electrónica popular, los 

pincha-discos tocan fragmentos de grabaciones de conciertos anteriores, donde a su vez 

se tocaron grabaciones de otros conciertos. La presencia humana en vivo, si la hay, está 

en las grabaciones o en la elección de las mismas en un momento determinado. Como 

afirma Simon Emmerson “el medio es el medio” 249. 

 

Aspectos tecnológicos 

Entrando un poco más en detalle en la tecnología, hay dos aspectos que están 

influyendo especialmente en cómo percibimos la música en vivo, se trata por un lado la 

eclosión de gran variedad de nuevos controladores y por otro la práctica de la 

composición interactiva entre hombre y máquina.  

Controladores: Se trata de los dispositivos sobre los que actúa el músico para realizar su 

interpretación y con los que el espectador relaciona la causa (gesto) con el efecto 

(sonido). Entre ellos están los instrumentos acústicos convencionales y su evolución 

                                                 
  248 <https://www.youtube.com/watch?v=5cek7r9Ev2c> [consultado 12-12-2015]. 
249 EMMERSON, Simon. "‘Losing Touch?' - The Human Performer and Electronics". En: Music, 

Electronic Media and Culture. Simon Emmerson (ed.). Aldershot: Ashgate, 2000, pp.194-216. 

https://www.youtube.com/watch?v=5cek7r9Ev2c
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electrónica o electromecánica, como son la guitarra o el violín eléctricos, los 

controladores de viento, los "pads" de percusión y los teclados (evolución del piano y 

del órgano). En todos estos, aunque el sonido pueda ser sorpresivo, sigue existiendo la 

tradicional correspondencia entre gesto y sonido. En otra categoría distinta estarían los 

controladores surgidos a partir de dispositivos conocidos cuya función se ha violentado 

para conseguir otra nueva no prevista en su diseño original. Aquí podríamos situar más 

o menos por orden de aparición: el micrófono, ampliamente utilizado desde su 

explotación musical en la técnica de realimentación de los años 1960, hasta la 

actualidad como puerta de entrada al sonido que se procesa electrónicamente; también 

la mesa de mezclas, poco admitida como instrumento musical pero fundamental en la 

música acusmática; como fenómeno más popular tenemos el tocadiscos, que 

actualmente casi solo sobrevive como instrumento musical; el ordenador con su ratón y 

teclado; y las "tablets" y los teléfonos móviles como últimas incorporaciones. En estos 

casos, la relación causa-efecto a veces no es tan obvia, incluso aunque el sonido proceda 

de dispositivos que todo el mundo utiliza.  En la tercera y última categoría entrarían los 

controladores en los que se realizan acciones o gestos totalmente novedosos; como los 

que utilizan guantes especiales, mallas, superficies deformables, el propio espacio 

intangible en el que se detectan los movimientos mediante sensores o cámaras de vídeo, 

y por último los interfaces biofísicos y neurológicos, que transmiten parámetros del 

propio cuerpo o mente del músico directamente al sistema productor de sonido. Vemos 

que en esta última categoría, el público tiene que aprender en cada caso a relacionar 

causa y efecto. 

Composición interactiva en vivo entre el hombre y la máquina: En esta práctica musical, 

un sistema informático puede percibir lo que toca un intérprete humano y reaccionar 

generando nuevo material musical de acuerdo con reglas programadas de antemano. 

Aquí el músico interacciona con una máquina compleja en la que es difícil prever lo que 

va a ocurrir; al contrario que en una máquina simple, como el piano, donde cada gesto 

genera un efecto previsible. En teoría, cualquier controlador electrónico puede actuar 

sobre una máquina compleja, pero los gestos del intérprete y su interacción con la 

máquina puede ser opaca para el público, e influir negativamente en la comunicación 

entre aquel y éste. Puede ocurrir fácilmente que el músico se concentra tanto en la 

comunicación con su máquina que se olvide del público y a su vez, éste comience a 

aburrirse. Como ilustración de este tipo de interacción tenemos este vídeo de la League 
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of Automatic Music Composers250, que nos puede sugerir que asistir a conciertos de este 

tipo se diferencia poco de contemplar a un grupo de trabajadores en un taller u oficina. 

Otro ejemplo es este, del trombonista y programador George Lewis251, donde también 

es difícil, para el oyente medio, apreciar cómo se relaciona lo que produce la máquina 

con lo tocado por los intérpretes humanos. Estimamos que estos problemas son 

coyunturales porque hay pocas décadas de experiencia, y la composición interactiva en 

vivo entre el hombre y la máquina tiene todavía un potencial de desarrollo muy amplio 

en lo tocante a su comunicación con el público y sin duda seguirá enriqueciendo nuestro 

concepto del concierto. 

 

Otras cuestiones y ejemplos 

Existen otros factores psicológicos y sociológicos que influyen en el modo de escucha y 

en la percepción de la presencia humana en el concierto en vivo. El hecho de que exista 

improvisación es determinante para una escucha empática, si se trata música dentro de 

una tradición improvisatoria consolidada y aceptada, como por ejemplo la del jazz, y 

además el espectador conoce la melodía o los materiales en los que se basa dicha 

improvisación. En este caso, la sensación de espectáculo en vivo será muy fuerte. Pero 

esto ocurre en menor medida en las improvisaciones libres o de la música de 

vanguardia, donde el espectador puede no apreciar en absoluto si la música es 

improvisada. 

También la expectación del propio concierto condiciona en gran medida la escucha. La 

audiencia espera algo de su estrella favorita y confía en que se lo proporcionará, aunque 

apenas llegue a verla, es suficiente con saber que está en el escenario y sentirá el 

espectáculo como algo vivo e irrepetible realizado en un lugar y momento 

determinados. 

Volviendo sobre el asunto del "play-back", realmente, debido quizás a nuestra gran 

exposición a los medios audiovisuales y telemáticos, cuando la música se produce a 

través de altavoces o pantallas de vídeo, aunque sea en concierto en vivo, somos muy 

tolerantes a esta práctica. Se pueden utilizar grabaciones y el/los intérpretes 

simplemente hacen mímica en el escenario y no nos importa demasiado, seguimos 

                                                 
250 <https://www.youtube.com/watch?v=1qkxreCGj3Y> [consultado 12-12-2015]. 
251 <https://www.youtube.com/watch?v=IBPJ2HAmsc8> [consultado 12-12-2015]. 

https://www.youtube.com/watch?v=1qkxreCGj3Y
https://www.youtube.com/watch?v=IBPJ2HAmsc8
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absortos como espectadores, ya que lo importante es el espectáculo en sí. Hay un 

ejemplo de esto muy dramático en la película Mulholland Drive de David Linch252. 

Los conciertos de música pop cuanto más multitudinarios son, más pierden su cualidad 

de "en vivo", en realidad son espectáculos multimedia con escenografía muy elaborada 

que se ensayan minuciosamente253. Las proyecciones de vídeo sirven para amplificar la 

presencia del artista y acercar su imagen a la que nos tienen acostumbrados los medios, 

ya que de otro modo estaría reducida a una presencia minúscula en el escenario. En 

relación con la música pop véanse algunos ejemplos, como el “Exploding Plastic 

Inevitable”, de Andy Warhol junto con diversos músicos pop de los años 1960, donde la 

presencia humana está casi oculta254. Otro ejemplo es el concierto de Gorillaz y 

Madonna en el que se emplean avatares y varios efectos escénicos255. 

 

Dos trabajos relacionados con la electroacústica y los medios 

audiovisuales en concierto 

Entre la bibliografía podrían destacarse dos trabajos que abordan la temática que nos 

ocupa: el artículo de Marco Stoppa de 1999256 y la monografía de Simon Emmerson de 

2007257. A continuación comentamos las declaraciones que consideramos más 

importantes para nuestro estudio. 

Marco Stroppa: Habla de un aspecto tan importante para los conciertos de música 

acusmática como es la interpretación sobre una mesa de mezclas, algo que está 

completamente aceptado entre los especialistas de dicha música pero no entre el público 

en general, que no valora dicho trabajo como musical sino como algo estrictamente 

técnico. En nuestra opinión se trata de un problema de presentación del rito del 

concierto, si el intérprete es bien visible e interacciona con el equipamiento realizando 

gestos ligados a la música, ello será valorado como musical por el público, 

independientemente de que dichos gestos sirvan o no para controlar el sonido. Es algo 

                                                 
252 <https://www.youtube.com/watch?v=uHQnb3HS4hc> [consultado 12-12-2015]. 
253 KELLY, Jem. "Pop Music, Multimedia and Live Performance". En: Music, Sound And Multimedia. 

Jamie Sexton (ed.). Edinburgh: Edinburgh University Press, 2007. 
254 <https://www.youtube.com/watch?v=uaAAmRDX4ok> [consultado 12-12-2015]. 
255 <https://www.youtube.com/watch?v=Ww9lQsEzRWw> [consultado 12-12-2015]. 
256 STROPPA, Marco. "Live Electronics or... Live Music? Towards a Critique of Interaction". En: 

Contemporary Music Review. Live Electronics. London: Harwood Academic Publishers, 1999, Vol. 

18, No. 3, pp.41-77. 
257 EMMERSON, Simon. Living Electronic Music. Aldershot: Ashgate, 2007. 

https://www.youtube.com/watch?v=uHQnb3HS4hc
https://www.youtube.com/watch?v=uaAAmRDX4ok
https://www.youtube.com/watch?v=Ww9lQsEzRWw
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que ocurre con los intérpretes instrumentales, recordemos por ejemplo la gran cantidad 

de movimientos que realizan algunos pianistas, tan inocuos para el sonido como 

apreciados por el público. Otro comentario interesante de Stroppa es sobre las piezas 

mixtas: el público en un concierto se fija principalmente en la musicalidad y en que el 

espectáculo funcione, el que haya más o menos interacción entre electrónica e 

instrumentistas es secundario. Incluso con frecuencia ocurre que en las piezas donde la 

electroacústica está grabada, los músicos tocan mejor porque suelen estar más relajados, 

ya que tienen algo fijo como referencia, mientras que en la electrónica en vivo suele 

haber más estrés e interpretan peor258. Esta observación es de sentido común y útil para 

que los compositores se decidan entre electrónica en vivo y grabada según se la 

naturaleza de sus obras. Pero a la hora de interpretar una obra concebida para 

electrónica en vivo, si se realiza mediante grabaciones, no deja de ser un recurso 

parecido al play-back, una simulación escénica aunque sea parcial. 

Simon Emmerson: este autor descubre tres pistas o tres "presencias" para entender el 

concepto de "en vivo" en la música: la presencia física, la psicológica y la social-

personal. En la presencia física se cuestiona si lo "en vivo" requiere la presencia 

humana en el escenario, y su respuesta es, que lo que más influye es el hecho de haya 

rastros de lo humano. Esto último nos puede ayudar a establecer una escala decreciente 

de grado de "viveza" desde lo máximo, que sería la voz, después los instrumentos por 

orden de intimidad con el cuerpo (viento, cuerda frotada, cuerda pulsada, piano, órgano, 

sintetizador) hasta lo mínimo en la informática musical y en una grabación. La 

presencia física tiene que ver con la acción y su agente, si es realizada por un hombre y 

desencadena algo que se escucha, si los gestos humanos se corresponden con la 

evolución del sonido, todo esto suma para la sensación de "en vivo"; pero hay gestos 

que crean menos esta sensación como son los de apretar pulsadores para disparar pistas 

de audio o algoritmos de control por ordenador, por eso están al final de la escala que 

acabamos de ver. Por otro lado Emmerson habla de la presencia psicológica, que es la 

que detecta el espectador, al que en algunos casos le importa más la voluntad del artista, 

que se puede proyectar a través de la tecnología, que su presencia física. Y en la 

presencia social y personal, el espectador percibe el concierto como un ritual y se 

pregunta sobre el significado de donde está y con quien; el artista es una especie de 

chamán cuya mera presencia proporciona sentido a todo. Recordemos por ejemplo los 

                                                 
258 Como ilustración escúchese el audio1, fragmento de la obra "Cambio de saxo" del autor de este 

artículo, donde instrumento y electrónica grabada dialogan de forma fluida.  
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conciertos de Herbert von Karajan dirigiendo con los ojos cerrados sin apenas moverse, 

o algo parecido en aportación más reciente, en la imagen de un músico electrónico 

mirando fijamente a su ordenador portátil en medio del escenario. Una vez que se ha 

establecido la relación entre el artista y su audiencia, y esta se percibe como iniciada y 

conocedora del valor del artista todo lo demás funciona fácilmente. 

Emmerson dedica también su atención a la música acusmática, que adolece de cierta 

incomprensión por parte del público, entre otras razones porque el músico no está en el 

escenario sino actuando en la mesa de mezclas, situada normalmente en el centro de la 

audiencia. Según el autor, en este tipo de música más que una comunicación con el 

público, la posición del músico en medio de la audiencia es la de compartir con él la 

experiencia de la música; su actuación se parece más a la de un piloto de aeronave. Sin 

embargo en la música mixta, que combina los artistas en el escenario con la 

electroacústica, se rompe el efecto de piloto de nave para pasar al rol secundario de 

operador de sonido. Esto nos indica que en la música electrónica en vivo, donde existe 

mucha relación entre lo que ocurre en el escenario y lo electroacústico (en el centro de 

la sala), si se quiere que la audiencia entienda mejor dicha interacción, puede ayudar 

bastante hacer más visible al músico electroacústico. 

 

Conclusiones 

El concepto de "en vivo" cuando en un concierto se utiliza la electrónica y los medios 

audiovisuales tiene muchos matices, de tal manera que existe un conjunto de elementos 

o cualidades que hacen que unos espectáculos se perciban como más “en vivo” que 

otros. Depende de la naturaleza del espectáculo, de las expectativas del espectador y de 

cómo se influya en la percepción de éste. Resumiendo, se podrían establecer cuatro 

parámetros, nombrados por orden decreciente de importancia, que afectan el grado de 

viveza de un espectáculo: 1.- La relación entre gesto del artista y música, teniendo en 

cuenta que  con los controladores electrónicos y los sistemas interactivos el espectador 

ha de irse adaptando a nuevas propuestas y los artistas han de cuidar los aspectos 

visuales. 2.- El grado de incertidumbre, asociado a la improvisación, a la flexibilidad 

interpretativa o al "comportamiento" de las máquinas. 3.- La presencia de la acústica 

real de la sala, es decir cuanto menos se perciban los instrumentos a través de altavoces, 
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o éstos anulen menos la acústica de la sala, más grado de viveza se tendrá. 4.- La mayor 

o menor presencia humana, que puede ser percibida incluso a través de una grabación. 
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EMILIANO DEL CERRO ESCOBAR259:    
 
Espacio sonoro en obras de Emiliano del Cerro: 

On the Stillness of the Water. 

  

 
Abstract 

 
En este artículo se explica la relación de algunas obras musicales de Emiliano del Cerro 

con el concepto de espacio y la distribución del sonido en coordenadas espaciales. En 

algunas obras compuestas por este autor, el espacio sonoro tiene una importancia tan 

grande como los otros parámetros tradicionales derivados de la teoría musical clásica. 

El trabajo presente se centrará en la obra On the stillness of the water (“Sobre el silencio 

del agua”) encargo de Radio Nacional, Radio Clásica, perteneciente al grupo RTVE. 

 

Introducción 

 
On the stillness of the water [1] es una obra compuesta como consecuencia de un  

encargo de Radio Clásica, para el progama “Ars Sonora” que en ese momento dirigía 

José Iges. 

On the stillness of the water es una obra pensada para su escucha radiofónica. La 

composición provocó un cambio en el concepto de obra para la radio, se ampliara de sus 

significados primitivos, y como consecuencia la idea primaria detrás de este trabajo es 

que el acontecimiento radiofónico fuera la radiación como reportaje de la presentación 

de la obra en un lugar público. Esta idea fue la causa de que la obra en la radio fuera la 

transmisión y presentación sobre las ondas de un evento celebrado en vivo en otro lugar. 

La obra se estrenó en Madrid en la galería Ángel Romero, en un espacio compuesto por 

2 superficies. En la primera, se escuchaba una versión octofónica, y en la segunda se 

presentaba una mezcla estéreo de los 8 canales que se presentaba en la otra, de la 

superficie de la galería. 

La figura 1, representa la invitación realizada por RNE para el estreno de la obra. 

                                                 
259 Universidad Alfonso X el Sabio, ecerresc@uax.es 
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Figura 1. 

Programa-Invitación para la Presentación de la obra 

 

Radio Nacional escogió la obra para representar a España en TIME en Helsinki 

1994. Posteriormente se ha programado en el Auditorio 400 del Museo Reina Sofía en 

Madrid, bajo los auspicios del GRM de Paris, en las jornadas JIEM, programadas por el 

CDMC (Centro para la Difusión de la Música Contemporánea), en el festival celebrado 

en el año 2007. 

De la misma manera ha sido programada en el año 2013 en la fonoteca de 

México, y en el año 2014 fue programada para inaugurar un nuevo espacio de la UNAM 

de México, Casa del Lago, en la que fue presentada desde el 17 de agosto hasta el 30 de 

septiembre. 

 

Influencias y antecedentes 

La estructura instrumental del quinteto de viento está inspirada en el espacio 

creado en la iglesia de San Marcos en Venecia con los conciertos para grupo de metales 

de  Gabrielli, y en las piezas de Stravinski para quinteto de metal. 
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El ambiente vocal toma como base las obras vocales de Stravinski, Stockhausen, 

y Berio, en la que se recitan textos y se crea un ambiento sonoro vocal con voces 

cantadas y recitadas. Son ejemplos procedentes de obras como “Stimmung” de 

Karlheinz Stockhausen y “A Rhone” o “Sinfonía” de Luciano Berio. 

También existen reminiscencias de “Three voices” de Morton Feldman, con 

texto de Frank O´Hara, que fue estrenada en Nueva York y donde 3 voces se  

superponen y en la que dos voces grabadas se enfrentan y superponen a la voz en vivo. 

Joan la Barbara realizó el estreno de la obra y fue también la encargada de grabar la 

parte registrada en la cinta. La misma soprano realizó casi por las mismas fechas otra 

obra emblemática “The Waves”, de Charles Dodge, en la que la voz en vivo se 

superpone a la voz grabada y procesada mediante ordenador en una grabación realizada 

en el MIT (Instituto de Tecnología de Massachusetts, Boston). En esta ocasión el texto 

procedía de Virginia Woolf. 

 

Forma y Estructura 

La obra consiste en una mezcla de sonidos instrumentales procedentes de un 

quinteto de metal, al que se superponen palabras, fonemas, y silabas procedentes de 

poemas de J. Eduardo Cirlot, Peter Handke, Samuel Beckett más la poesía que sirve de 

raíz y de base para la obra, un poema de la poesía japonesa de principios del siglo XX. 

La técnica utilizada consiste en cortar los fragmentos de la grabación y 

distribuirlos aleatoriamente mediante un proceso de “cutting and slicing”. Al utilizar la 

técnica de cortado y distribución, las coincidencias de texto en idioma original y de su 

traducción al inglés no tienen correspondencia biunívoca. 

La figura 2 muestra un posible ejemplo de una solución de “cuting y slicing” de 

un archivo sonoro. 

 

Figura 2. 

Posible esquema y representación de cortes y distribucion de un archivo sonoro. 

El texto escuchado en la obra viene expresado en su idioma original: Japonés, 

Francés, Inglés, Alemán y Español, más una traducción y recitado de todos los poemas 

al idioma Inglés. La figura 3 presenta el esquema de la distribución de los textos y su 

presentación en el espacio. 
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Figura 3. 

Esquema de distribución de material sonoro. 

La pieza incluye las voces de Jan Fitzgerald, Dihan Frencyh, Rafael Izquierdo, 

Tokuko Kitauchi y sonidos del Quinteto de Metales Baird Brass Quintet. Junto a ellos 

una soprano interviene en todo el espacio dando lugar a un ambiente vocal que rodea 

toda la obra. La voz de la soprano no tiene texto y usa únicamente vocales para crear un 

ambiente instrumental con un timbre vocal y una textura de una voz femenina. La voz 

de la soprano pertenece a Chuan Chia-Hsien. Todo el proceso de producción, grabación 

y procesado de sonido es debido al autor de la composición. 

 

Detalles Técnicos 

On the stillnes of the water fue grabada en los estudios de la State University of 

New York at Buffalo, con Steve Bradley como ingeniero de sonido en una grabación 

multipista que posteriormente fue distribuida en 5 pistas estéreo de 2 canales en cinta de 

¼ de pulgada que era el estándar de un magnetófono analógico en la época de 

producción de la obra. 

La grabación completa fue presentada en 4 archivos sonoros de 2 pistas que son 

presentados como 8 pistas independientes en una sala de la galería Ángel Romero de 

Madrid. 

La figura 4 presenta la distribución de altavoces en la sala principal de la galería 

de Madrid, donde se presentó la obra. 
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Figura 4 

Esquema de distribución de altavoces 

 

Como se ha indicado previamente, la sala superior (piso primero en la galería) 

presentaba una mezcla de 2 canales como resumen realizada por el autor de la obra  

omo una posibilidad de mezcla y de escucha, para una presentación o escucha en 2 

canales, que representa la opción estándar más normalizada. 

 

Auditorio 400 y Acousmonium 

On the stillness of the water fue presentada en Madrid en el Auditorio400, 

perteneciente a la ampliación del Museo Reina Sofía (MNCARS), como parte de las 

Jornadas de Informática y Electronica Musical, en un concierto que presentó el grupo 

GRM de París, en un ciclo que esta organización dedico a obras que tenían relación con 

la institución francesa. La versión presentada en el Auditorio 400 tuvo el refuerzo 

sonoro del Sistema Acousmonium. La figura 5 presenta el programa de las Jornadas del 

LIEM y la presentación del GRM en Madrid 

 

Figura 5. 

Programa-Invitación para la Presentación de la obra por el GRM 
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Este sistema Acousmonium consta de 32 altavoces, una mesa de mezclas 

especializada y varios DSP, que permite una amplificación, y distribución espacial 

adecuada al tipo de música interpretada. Esta opción está controlada por el LIEM, y es 

independiente del sistema de control y amplificación sonora que depende del servicio y 

departamento de audiovisuales del Museo Reina Sofía. 

El sistema Acousmonium es un sistema adecuado para difundir música 

electrónica, tanto pregrabada, como procesada en vivo, pero origina en el Auditorio 400 

una serie de problemas asociados con su particular geometría y diseño. En la difusión de 

obras electroacústicas se producen zonas de sombras y de refuerzo sonoro. Ésto ha 

originado la necesidad de colocar altavoces móviles en el centro de la sala y en las 

zonas laterales del pasillo y separación central. 

La figura 6 presenta el plano en planta del Auditorio 400 y su distribución de 

altavoces. 

 

Figura 6. 

Distribución de altavoces en Auditorio 400 

 

 

La sala produce un refuerzo de graves y una pérdida de agudos, que necesita ser tratado 

de forma especial con una buena ecualización y una correcta puesta a punto del sistema 
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de refuerzo sonoro. Se deben contrarrestar los efectos de los elevados valores de la  

reverberación, sobre todo a frecuencias medias, mediante la ecualización de la señal, es 

decir, se debe atenuar en cierta medida la señal localizada en las frecuencias centrales 

del espectro audible tal como muestra la gráfica de la figura 7. [2] 

 

 

 

Figura 7 

Tiempo de reverberación en Auditorio 400 

 

La reverberación es el parámetro principal para la localización de la fuente 

sonora. En este auditórium, la reverberación producida en la sala es uno de los 

problemas graves derivados del diseño de la sala. Esto origina que parámetros 

inherentes a la acústica de una sala presenten también problemas y sean causa de los 

problemas acústicos que presenta la sala del Centro y Museo Reina Sofía de Madrid. 

Los parámetros C-50 y C-80 (responsables de la claridad vocal y claridad 

musical) no son adecuados y la obra de Emiliano del Cerro presentó problemas de 

entendimiento del mensaje vocal presente en la obra. A esto se unió el diseño de las 

paredes y techo que originaba nodos propios y esto impedía también el entendimiento 

del mensaje vocal de los textos grabados en la obra. 

 

Otras presentaciones. 

On the stillnes of the water fue presentada de dos maneras diferentes en México. 

En el año 2013 fue programada en la fonoteca de México, y en el año 2014 fue 

programada para inaugurar un nuevo espacio de la UNAM de México, Casa del Lago, 

en la que fue presentada desde el 17 de agosto hasta el 30 de septiembre. 
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Esta segunda producción es adecuada a la idea original de una obra que se sitúa en el 

tiempo y en el espacio de una forma indefinida, con escucha continua y con distribución 

espacial. 

Esta obra fue compuesta en 1988 y el título hace referencia a un poema japonés del siglo XX. Se 

trata de un ejercicio interesante ya que el sonido fragmentado da al bosque un toque mágico 

donde se perciben ecos y se hace más palpable el movimiento del sonido que, en algún punto, se 

mimetiza y resuena al unísono [3] 

 

La figura 8 presenta el programa de la presentación en 2014 en la UAM de México en la 

inauguración del espacio Casa del Lago: 

 

 

Figura 8 

Inauguracion Espacio sonoro casa del Lago 

 

Los comentarios de la presentación en la UAM (Universidad Autonoma de Mexico) 

Casa del Lago, asocian la obra “On the Stillness of the wáter” al movimiento acústico 

ecológico y del paisaje sonoro. 

Asimismo se presentará la pieza programada para agosto y septiembre, On the stillness 

of the water (Sobre el silencio del agua) del músico español Emiliano del Cerro. Por sus 

características, este espacio sonoro se crea en sintonía con la Ecología Acústica que 

desde 1970 plantea una reflexión sobre el ambiente sonoro que nos rodea y estudia la 

manera en la que el ser humano interactúa con el medio ambiente a través del sonido. 

La ecología acústica se origina a partir del trabajo de artistas y teóricos como R. Murray 

Schafer (Canadá), Barry Truax (Canadá) y Hildegard Westerkamp (Alemania), quienes 

desde la Universidad Simon Fraser de Vancouver, Canadá, comenzaron el estudio del 

paisaje sonoro en vinculación con los ecosistemas y emprendieron desde 1973 el 

proyecto World Soundscape Project (Paisaje Sonoro del Mundo [4]: 

 

La fotografía de la figura 9, muestra un momento de la escucha de la obra en la ya citada Casa 

del Lago [5]: 
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Figura 9. 

Fotografia de presentación Casa del Lago. México. 

Conclusión 

 

Este artículo ha presentado formas de ofrecer una obra musical teniendo en 

cuenta el espacio que hay implícito en la obra y el espacio físico donde se realiza la 

presentación de la misma. 

En concreto se ha ofrecido referencias de la obra On the Stillness of the Water 

(Sobre el Silencio del Agua” de Emiliano del Cerro, que además de este caso concreto 

ha ofrecido precedentes en obras como Promised Obscurity y ha continuado 

introduciendo el parámetro espacial en otras obras como Hipérbole de mi memoria.  

El diseño de una presentación musical con distribución espacial, trae consigo un 

estudio previo del material musical y de los condicionamientos físicos de la sala donde 

se ofrezca este especial de performance. 

El espacio físico puede llevar consigo una serie de problemas para la música 

espacial, cuandoesta es ofrecida en una sala tradicional diseñada a la italiana. Esta 

presentación puede conllevar el refuerzo sonoro con altavoces que igualen, ecualicen y 

espacialicen el discurso de la obra. 
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FABIÁN ÁVILA y CARMEN FRANCO260:    
 
Co-creación sonora con la juventud de Yuguelito en la Ciudad de México:  
Experiencia desde la creación con paisaje sonoro y glitch261.  
 
 

El objetivo de este documento es compartir una experiencia co-creativa con la juventud 

de Yuguelito  –una comunidad en la Ciudad de México que lucha por sus derechos a la 

vivienda y los servicios urbanos–, apoyada en la creación con paisaje sonoro y glitch, 

con tal de hurgar en sus posibilidades de acción comunitaria. Primero describimos qué 

es la co-creación, para después vincularla con el paisaje sonoro y el glitch, y por último, 

con la experiencia en Yuguelito. Hemos de advertir que relatamos una vivencia donde 

los resultados no fueron los que esperábamos, pues ésta se interrumpió debido a factores 

que exponemos en el apartado correspondiente; irónicamente, presentamos una 

experiencia glitcheada. En tanto tal, no es un fracaso, sino una exploración que permitió 

replantearnos la configuración de nuevas experimentaciones con otros sectores 

comunitarios. 

 

1. Co-creación. 

Quizá la primera pregunta que ha de plantearse es: ¿Por qué usar un término como co-

creación en una propuesta artística comunitaria, si éste se vincula más con experiencias 

relacionadas con el marketing dentro de la industria musical262? Lo usamos porque hay 

otras interpretaciones del término en ese abismo sin fin del corporativismo musical: 

La forma más simple de definir a la co-creación es como el acto de crear juntos [Sus] 

principales «haceres» incluyen el juego, la escucha, la exploración, la composición y la 

colaboración [...] Los usuarios no solo co-crean como una forma de expresar su ser, sino 

también para comunicarse y estar en diálogo. La co-creación se convierte entonces en una 

                                                 
260 Fabián Avila.Programa de Maestría y Doctorado en Música (Tecnología Musical),  Facultad de Música  

     (FaM) + Centro de Ciencias Aplicadas y Desarrollo Tecnológico (CCADET) + Instituto de 

    Investigaciones Antropológicas (IIA), Universidad Nacional Autónoma de México (UNAM).  

     fabxolotl@gmail.com; Carmen Franco.Programa de Maestría y Doctorado en Trabajo Social, Escuela  

     Nacional de Trabajo Social (ENTS), UNAM.carmenffranco@gmail.com 

261 Este proyecto fue realizado gracias al apoyo del Programa de Maestría y Doctorado en Música 

de la  

     UNAM. La presente experiencia pertenece a la investigación La creación a partir del paisaje sonoro y 

el glitch: Experiencias creativas desde una postura estética mediada por la tecnología, tutorada por el 

Dr. Manuel Rocha Iturbide.  
262 Por ejemplo, en las propuestas de Coimbatore Krishnarao Prahalad y Venkat Ramaswamy, las de 

Damien Chaney, o las de Hwanho Choi y Bernard Burnes. 

mailto:fabxolotl@gmail.com
mailto:carmenffranco@gmail.com
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forma de asegurar el sentimiento de co-ser263. 
Tal diálogo no es posible a través del establecimiento de relaciones verticales, sino más 

bien a partir de una forma de relación horizontal e incluyente.  

 De ahí que postulemos el papel de animador/a-realizador/a quien, de acuerdo a 

Luc Ferrari264, promueve la participación de las personas y les provee medios para auto-

expresarse mediante el reconocimiento de su creatividad, para así denunciar la 

profesionalización del arte como impedimento para la creación colectiva, y así, “trabaja 

con percepciones y sensibilidades mediante la estimulación de nuevas experiencias 

estéticas”265. 

 Nuestra propuesta cuestiona, entonces, las supuestas diferencias entre quienes 

producen y quienes consumen productos artísticos, tomando como base la siguiente 

reflexión de Luc Ferrari: “Si [las personas] toman fotografías de sus fiestas y hacen 

filmes de sus vacaciones, también pueden grabar sus impresiones en fotografías-

sonoras. La música electroacústica que hago actualmente puede ser producida sin más 

equipo que el que está a la mano de cualquier amateur”266. Ferrari genera tales ideas 

después de haber creao su obra Presque Rien No. 1. - Le lever du jour au bord de la 

mer, la cual sólo contiene sonidos grabados en una playa, sin mayores tratamientos 

sonoros, y de ahí que incluso  proponga la desaparición del concepto de música tal y 

como lo conocemos, pues éste ha producido convenciones y limitaciones creativas dada 

su excesiva especialización.  

 En este sentido, nuestra propuesta busca “una nueva forma de hacer la música 

más que una nueva música [...] una red en la que pueden producirse otra música y otras 

relaciones sociales [...] como aventura cotidiana y [...] fiesta subversiva”267. Uniendo 

                                                 
263 STENSÆTH, Karette. “«Musical co-creation»? Exploring health promoting potentials on the use 

of musical and interactive tangibles for families with children with disabilities” En:. Int J Qualitative 

Stud Health Well-being, (2013), n. 8. “The simplest way to define co-creation is the act of creating 

together [...] The main «doings» in co-creation of music include playing, listening, exploring, 

composing and collaborating [...] The users not merely co-create as a way to express themselves but 

also to communicate and to be in dialogue. Co- creation then becomes a way to ensure a feeling of co-

being”. (Todas las traducciones hechas por Fabián Avila y Carmen Franco). 
264 DROTT, Eric. “The politics of Presque Rien”. [en línea]. Sitio web de Luc Ferrari. 

<http://www.lucferrari.org/download/bibliographie/politics-of-presque-rien.pdf>    
265 PECH, Cynthia. Arte activista/arte político:Reflexiones en torno al trabajo del colectivo La Lleca 

con adolescentes varones en situación de reclusión. En: Arte·y·políticas·de·identidad. (2010), Vol. 3, 

pp. 29-40. 
266 DROTT, E. Ibid., p. 159. “Why not? After all, people take holiday photos and make vacation 

films; they could just as well record their impressions in sound-pictures. The electroacoustic music 

that I make nowadays may be produced without any equipment beyond that available to every 

amateur”. 
267 ATTALI, Jacques. Ruidos. Ensayo sobre la economía política de la música. Edición al cuidado 

de Federico Álvarez. México: Siglo XXI, 1995/2011, pp. 198, 203, 208.  

http://www.lucferrari.org/download/bibliographie/politics-of-presque-rien.pdf
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estas ideas es que la inquietud por trabajar en Yuguelito emerge, pues fomentamos la co-

creación a partir de una participación libre que despertase la idea de que cualquier 

persona tiene la posibilidad, y el derecho, de crear a partir del desarrollo de su 

sensibilidad y de sus recursos. 

 Aunque la experiencia pretende la configuración de un diálogo entre el paisaje 

sonoro, el glitch y la juventud de Yuguelito a través de la creación sonora, su inspiración 

provino del campo de las artes visuales, por ejemplo, del Col Art de Rossana Durán y 

Marc Kuhn, el cual resurgió en México al realizar murales en conjunto con internos e 

internas de reclusorios, o con la comunidad de Tepito –un barrio mexicano donde se 

viven fuertes situaciones de violencia–. Sin embargo, fue el trabajo de Antonio Zirión 

con la juventud desfavorecida de la Ciudad de México, en obras como Voces de la 

Guerrero –con  jóvenes en situación de calle– y Fuera de Foco –con jóvenes en 

reclusión–, el que despertó aún más el deseo de producir un trabajo similar desde lo 

sonoro:  

Combinando la investigación etnográfica y el documental colaborativo, abrimos un canal 

de comunicación a través del cual los jóvenes urbanos marginales, encontraron nuevas 

formas de creación y expresión para representar sus experiencias desde sus propios ojos, en 

sus propias palabras, con su propia voz [...] Se apropiaron de la imagen como un arma o 

una herramienta para registrar los acontecimientos que suceden a su alrededor. Pero sobre 

todo, se sintieron tomados en cuenta, importantes, se visualizaron a través del video, se 

observaron a sí mismos reflejados en el espejo de la imagen, dejaron de ser invisibles268.  

 

2. Co-creación en el paisaje sonoro y el glitch.  

En 2002, dentro de la creación con paisaje sonoro emergió su integración con la 

etnografía: 

Un enfoque etnográfico contemporáneo en la composición con paisajes sonoros requiere 

que el compositor disloque la autoría de la obra, con tal de amalgamar un proceso 

colaborativo, así como facilitar a los habitantes hablar por sí mismos [...] La obra final debe 

hacerse asequible para quienes fueron estudiados, y sus repuestas deben ser escuchadas y 

tomadas en cuenta para activar el diálogo, más que la comunicación en una sola vía269. 

 

Tal idea, más la compilación Your Favourite London Sounds de Peter Cusack, así como 

el Touring Exhibition of Sound Environments (TESE) dirigido por Gregg Wagstaff –

durante la cual el público creó sus propios 'retratos sonoros' para producir una 

                                                 
268 ZIRIÓN, Antonio. Video en las aceras. Cine colaborativo con jóvenes marginales. En: Tramas. 

(2013), n. 39, pp. 369-384. 
269 LEVACK DREVER, John. Soundscape composition: the convergence of ethnography and 

acousmatic music. En: Organised Sound. (2002), Vol. 7 n. 1, pp. 21-27. “A contemporary 

ethnographic approach to soundscape composition may require that the composer displace authorship 

of the work, engaging in a collaborative process, facilitating the local inhabitants to speak for 

themselves [...] The final work should be made available to those that it explores, and their responses 

should be acknowledged and heard, activating a dialogue rather than a one-way communication”. 
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composición grupal270–, representan los esfuerzos que hace un sector de la comunidad 

artística para explorar nuevas formas de producción que se vinculen de forma más 

íntima con la comunidad. Otras obras co-creativas se producen a partir de la integración 

de diversos medios tecnológicos, por ejemplo la UrbanRemix, la cual: 

Permite a los usuarios documentar y explorar los sonidos obvios, los abandonados o 

rechazados, los privados o los públicos, e incluso los secretos, del ambiente urbano. 

Quienes participan en los talleres, se convierten en creadores activos de paisajes sonoros 

compartidos [...] Los sonidos recolectados, las voces y los ruidos, se emplean en remezclas 

musicales que reflejan la naturaleza e identidad acústicas de la comunidad. El proyecto se 

ancla en prácticas estéticas previas que utilizan a los sonidos del mundo real en obras 

electrónicas, como la música concreta, la ecología acústica y los enfoques azarosos de John 

Cage, así como también en las prácticas del arte público y la estética relacional, las cuales 

estructuran nuevas formas de colaboración entre artistas, diseñadores y ciudadanía [...] Y su 

combinación con las actuales corrientes de aplicaciones móviles locativas, la performance 

digital y el arte interactivo271. 

 

El proyecto incluye también la realización de acciones performáticas en el espacio 

público y privado, tales como caminatas sonoras y remixes de los materiales por DJ's en 

vivo. La UrbanRemix fue una compleja propuesta que involucra a múltiples medios y 

variadas formas de relacionarse tanto de forma tecnológica como persona a persona.  

 Por otro lado, queremos resaltar cómo señala la atención sobre los sonidos 

olvidados o rechazados, una suerte de explorar al paisaje sonoro más allá de las 

propuestas de Murray Schafer y su inclinación por centrarse solo en los paisajes 

silenciosos o hi-fi. De cierta forma, el paisaje sonoro de Yuguelito representa lo 

abandonado pues es una comunidad que lucha por sus derechos a los recursos urbanos 

como vivienda, agua o electricidad.  

 Bajo la idea de relacionarnos persona a persona para co-crear, y de recuperar la 

creatividad de personas amateur, emerge el trabajo de Ozgun Eylul Iscen272, quien 

realizó una propuesta similar a la nuestra, solo que con una población académicamente 

privilegiada y sin la inclusión del glitch. Ella compara dos experiencias con grupos de 

                                                 
270 LEVACK DREVER, J. Ibid., p. 25. 
271 FREEMAN, Jason – NITSCHE, Michael – DiSALVO, Carl. UrbanRemix [en línea]. Sitio web 

de UrbanRemix: <http://urbanremix.gatech.edu/>. “It allows users to document and explore the 

obvious, neglected, private or public, even secret sounds of the urban environment. Participants in the 

UrbanRemix workshops become active creators of shared soundscapes [...] The collected sounds, 

voices, and noises provide the original tracks for musical remixes that reflect the specific nature and 

acoustic identity of the community. The project draws upon long-standing aesthetic practices that 

bring real-world sounds into electronic works, such as musique concréte, acoustic ecology, and the 

chance approaches of John Cage, as well as practices in public art and relational aesthetics that 

structure new forms of engagement and collaboration between artists, designers and citizens [...] In the 

combination of these aesthetic approaches with current technological trends in location-aware mobile 

applications and in digital performance and interactive art”. 
272 ISCEN, Ozgun Eylul. In-between soundscapes of Vancouver: The newcomer's acoustic 

experience of a city with a sensory repertoire of another place. En: Organised Sound. (2014), Vol. 19, 

n. 2, pp. 125-135. 

http://urbanremix.gatech.edu/
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estudiantes inmigrantes en Vancouver, solo que a uno se le dijo que la obra sería parte 

de una instalación sonora, mientras que al otro no:  

 

 

Este proyecto de instalación se diseñó como un proceso colaborativo a través de varias 

fases (desde la caminata sonora hasta la grabación de campo, desde conseguir 

objetos/fotografías del lugar hasta la lluvia de ideas para la instalación) [...] Permitiendo a 

sus voces, y a sus exploraciones corporales o simbólicas de los lugares, aparecer de forma 

creativa en las grabaciones [...] Pensaron de forma creativa dónde, qué y cómo generar y 

grabar sonidos273. 

 

Iscen detona la creatividad al decirle a las personas que sus registros serán usados como 

material artístico, y es cuando logra la eclosión de tomas creativas –por ejemplo, el 

canto de una canción en alemán mientras su versión original en ruso suena de fondo–. 

Tales grabaciones emergieron solo en el grupo que tenía la idea de que sus grabaciones 

son artísticas. Esto es, la idea sobre la producción de un objeto como artístico depende 

de las atribuciones que las personas hacen sobre el mismo, y si seguimos las ideas de 

Ferrari, es posible afirmar que un factor importante para desatar la creatividad de 

quienes no se autorizan como artistas, es el que alguien con autoridad en el campo les 

estimule.  

 Para lograr tal estimulación es necesaria una nueva forma de comunicarse, a 

saber, desde una posición anti-autoritaria, incluyente y horizontal. Asimismo, no 

concentrarse solo en las características estéticas de los objetos creados, sino también en 

el proceso social que los genera. Ha de promoverse una actitud desfachatada hacia la 

creación artística, percibirla como un juego, como un lugar para encontrarnos con otras 

personas y compartir nuestra intimidad, nuestras inquietudes y corazonadas: 

El verbo «grabar» («to record») es una composición curiosa. El prefijo re significa «otra 

vez» [...] La raíz cor proviene del latín para corazón [...] Grabar, entonces, es encontrar al 

corazón otra vez  [...] Una grabación captura y reproduce el corazón de su fuente. El 

corazón de una cosa puede ser el componente que la dota de vida (como un corazón 

biológico) pero, de forma más común, indica una disposición fundamental, esencial. 

Cuando recordamos algo literalmente, sin recurrir a claves o ayudas, lo recordamos «de 

corazón», como si estuviese indisolublemente dentro de nosotros, como parte nuestra274.  

                                                 
273 ISCEN, O. E. Ibid., p. 131. “This installation project, which was designed as a collaborative 

process, throughout its various stages (from soundwalking to field recording; from bringing 

objects/photographs from the field to brainstorming about the installation space) [...] Allowing their 

voices and bodily or symbolic explorations of the places to creatively appear in the recordings [...] 

They creatively thought about where, what and how they could make and record sounds”. 
274 KIM-COHEN, Seth. In the blink of an ear. Toward a non-cochlear sonic art. Nueva York: 

Continuum, 2009, p. 117.  “The verb «to record» is a curious composition. The prefix re means 

«again» [...] The root cor comes from the Latin for heart [...] To record, then, is to encounter the heart 

again [...] A recording captures and replays the heart of its source. The heart of the thing might be its 

life-giving component (as in a biological heart), but more commonly it indicates an essential, 
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Nuestra propuesta, al fundamentarse en el uso de grabaciones digitales de paisaje 

sonoro y en software de audio digital para la producción de glitches, busca el corazón de 

la juventud de Yuguelito, el corazón también de la comunidad a través de sus sonidos. 

La grabación tiene la posibilidad de funcionar como una búsqueda y preservación de laa 

memoria, de los elementos sonoros que dotan de vitalidad a la interacción social.  

 Creemos que con esto queda clara la inclusión de la práctica co-creativa con el 

paisaje sonoro, sin embargo, ¿Cómo o por qué agregar al arte glitch? Tal propuesta 

estética utiliza las disfunciones tecnológicas como material para la creación sonora y 

visual. En este sentido, utiliza los productos que surgen al llevar a un sistema al límite 

de su funcionamiento, es decir, lo molesto, lo que no se quiere percibir. Tanto los 

sonidos del glitch como los del paisaje sonoro son expresiones excluidas del campo 

musical, y comparten el ser actividades interdisciplinarias y colaborativas, asimismo, 

ambas son datos digitales reconstruidos por software de audio, vestigios sonoros, la 

huella de un dispositivo.  

 A diferencia del paisaje sonoro y sus prácticas comunitarias, el glitch solo las ha 

explorado en el mundo virtual. Nuestra propuesta es, entonces, una aproximación a la 

vinculación del glitch con una comunidad más amplia, pues aunque académicos como 

Nick Prior, Rosa Menkman o Iman Moradi declaran que el glitch ha dejado de ser un 

gesto transgresor por unirse al mainstream, autores como Kim Cascone, Hugh Manon, 

Daniel Temkin o Jenny Sundén proponen que aún hay posibilidades por explorar al 

llevar al glitch a nuevos campos de reflexión y creación, por ejemplo, como unión del 

saber académico con el amateur para avanzar en tópicos sobre tecnología musical, como 

crítica al tecno-machismo, como productor de ideas sobre la cultura trans- y queer, 

como revisión sobre lo excluido, o como reflexión sobre qué es ruido y qué es señal. 

Tales pensamientos no es posible exponerlos ahora, sino tan solo enunciarlos como vías 

de exploración interdisciplinaria.  

 Ahora bien, el glitch no es solo una postura estética, sino que también es un 

puente hacia nuevas formas de comunicación, pues de acuerdo a Evan Meany275:  

El Glitch Art confirma la caída del imperativo de corregir todo, en lugar de eso permite a la 

audiencia reconocer un fallo como algo con lo que reconciliarse consigo mismo, en su 

imperfección y temporalidad, en contra de la sintetización de la memoria colectiva. Un 

Glitch, en principio, es un obstáculo. Poco después se vuelve un recordatorio y finalmente, 

                                                                                                                                               
fundamental disposition. When we remember something verbatim, without recourse to clues or aids, 

we remember it «by heart», as if it is now inextricably inside us, part of us”. 
275 JURADO SOLANO, Pablo. Investigación y análisis del uso de errores analógicos y digitales 

con finalidad artística en el audiovisual. Valencia: Universitat Politécnica de Valencia, 2013, p. 16. 
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tal vez, una nueva forma de comunicarse. 

 

Si el glitch funciona como una nueva forma para comunicarnos y como una apertura de 

la memoria colectiva, como una reconciliación, nos parece pertinente su inclusión y 

mezcla con el paisaje sonoro para producir una experiencia de co-creación con la 

juventud de Yuguelito. 

 El trabajo de Sven Anderson en una instalación interactiva en el espacio público 

de Dublin que anda por un camino similar al aquí propuesto, pues su finalidad fue 

movilizar a la música glitch fuera de los museos, de los eventos de música experimental 

y de la mera investigación académica276. Aunque nuestra propuesta no se circunscribe a 

la intervención del espacio público, sí es un intento de vincular al glitch con una nueva 

comunidad, dado que su origen y vitalidad surgió fuera de la academia y gracias al 

trabajo de personas autodidactas. Si durante esa época el arte glitch funcionó como un 

promotor de la integración de una comunidad virtual, quizá tenga la misma posibilidad 

de unir a personas en el mundo físico.  

 Asimismo, paisaje sonoro y glitch fomentan el juego –fundamental en la co-

creación–, dado que anulan algunos elementos que se valoran dentro de la creación 

musical –el uso de notación, el entrenamiento para discriminar alturas tonales o 

estructuras armónicas, las nociones sobre formas musicales– para inclinarse por 

aspectos más bien conceptuales y comunicativos del sonido. Desde este punto de vista, 

una composición con paisaje sonoro o glitch responde más a los deseos de las personas 

que a reglas o convenciones estrictas, pues éstas permanecen abiertas a la imaginación 

de quienes se decidan a crear con tales materiales sonoros: 

 

Las grabaciones sonoras pueden organizarse, yuxtaponerse, mezclarse y alterarse de todas 

las formas posibles. Con estas posibilidades, se puede crear un lugar completamente nuevo 

a partir de los materiales sonoros de una locación [...] Podemos elegir apegarnos a la 

realidad, enfatizarla, hacerla una caricatura, hacerla poética, más aguda, más suave, más 

desagradable. Somos libres de «decir» lo que queramos sobre un lugar, descubrir una 

perspectiva o aproximación específicas. Nos podemos oponer al status quo, podemos hablar 

con nuestra propia voz que de otra forma quizá jamás sería escuchada, pero también 

podemos mistificar, alienar o extrañar a quienes nos escuchen. Sea lo que sea que hagamos, 

nuestras decisiones siempre estarán influidas por nuestras experiencias y bagajes culturales, 

sociales y políticos, por nuestra edad y género, nuestros gustos musicales, nuestras 

experiencias pasadas con paisajes sonoros, así como por nuestra situación actual de vida277.  

                                                 
276 ANDERSON, Sven. Microsound in public space: compositional methods to enhance site-

Organised sound. (2008), Vol. null, n. 1, pp. 51-60. 
277 WESTERKAMP, Hildegard. Linking soundscape composition and acoustic ecology. En: 

Organised Sound. (2002), Vol. 7, n. 1, pp. 51-56. “Sound recordings can now be organised, 

juxtaposed, mixed and altered in all sorts of ways. With these possibilities an entirely new place can 

be created from the sound materials of a certain location. We [...] can choose to side-step reality, 

highlight it, can create a caricature, make it poetic, sharper, softer, harsher. We are free to ‘say’ what 
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Siguiendo esta idea, la experiencia en Yuguelito buscó que el deseo por la creación 

sonora se desatara en la juventud con tal de conocer sus mundos sonoros, mundos que 

resultan lejanos, que no son capturados por los paroxismos ecoacústicos del paisaje 

sonoro y su obsesión de “fidelidad” en las tomas, ni por el elitismo especializado y 

culturalmente privilegiado del glitch.  

 No buscamos que las personas de Yuguelito se aproximen al arte “elevado”, no 

propusimos un proceso educativo normalizador, sino que pretendimos promover la 

creatividad con medios digitales a través de la captura y exposición de un trozo de la 

consciencia auditiva –de la escucha–, de una juventud que vive desigualdad social; una 

comunión a través de la intimidad y del encuentro sonoros para escuchar las voces e 

ideas creativas de quienes no suelen escucharse en las grabaciones de paisaje sonoro, las 

cuales suelen exaltar un mundo armónico y limpio. La experiencia en Yuguelito es una 

forma de lograr que “los sonidos presentes [hagan] posibles realidades ausentes”278. En 

este sentido, hacemos un hack al pensamiento de Boaventura De Sousa Santos sobre su 

sociología de las ausencias, al cambiar, dentro de la ecología de saberes, la palabra 

“ciencia” por “música” y “saber” por “sonido”: 

 

La posibilidad de que la música no entre como monocultura sino como parte de una 

ecología más amplia de sonidos, donde el sonido científico pueda dialogar con el sonido 

laico, con el sonido popular, con el sonido de los indígenas, con el sonido de las 

poblaciones urbanas marginales, con el sonido campesino279.  

 

 

                                                                                                                                               
we want to say about a place, discover a specific perspective, or approach. We can oppose the status 

quo, can speak with our own voice that otherwise may never be heard, but we can also mystify, 

alienate and estrange our listeners. Whatever we do, our choices are always influenced by our 

cultural, social and political background and experiences, by age and gender, musical taste, past 

experiences with various soundscapes, as well as the present life situation”. (p. 55) 
278 JENSEN, Klaus Bruhn. El sonido de los medios. En: Comunicar. (2010). Vol. XVII, n. 34, pp. 

15-23. 
279 GROSFOGUEL, Ramón. La desconolonización del conocimiento:  Diálogo crítico entre la 

visión descolonial de Frantz Fanon y la sociología descolonial de Boaventura De Sousa Santos. [en 

línea]. Sitio web de Boaventura De Sousa Santos: 

<http://www.boaventuradesousasantos.pt/media/RAMON%20GROSFOGUEL%20SOBRE%20BOAVEN
TURA%20Y%20FANON.pdf> 

http://www.boaventuradesousasantos.pt/media/RAMON%20GROSFOGUEL%20SOBRE%20BOAVENTURA%20Y%20FANON.pdf
http://www.boaventuradesousasantos.pt/media/RAMON%20GROSFOGUEL%20SOBRE%20BOAVENTURA%20Y%20FANON.pdf
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3. Experiencia co-creativa en Yuguelito. Yuguelito280, de acuerdo al diagnóstico 

social hecho por Carmen Franco, es un predio irregular donde habitan 1,000 

familias, en promedio viven cuatro personas por vivienda, cuyas dimensiones 

oscilan entre los 20 y los 50 m2. Se localiza en la Delegación Iztapalapa (ver 

Imagen 1), cuya densidad de población es de 16,029 habitantes por kilómetro 

cuadrado, es la 

demarcación 

donde se 

condensa la 

mayoría de los 

problemas 

sociales de la 

Ciudad de 

México. Es la 

delegación 

considerada con 

un alto grado de 

marginación281. 

La violencia, el 

alcoholismo, la 

drogadicción, el 

desempleo y los embarazos a temprana edad, son los problemas sociales 

característicos; asimismo, Iztapalapa es el área que aporta el mayor número de 

internos a los reclusorios de la Ciudad282.   

                                                 
280 Para conocer más sobre la comunidad, recomendamos mirar el breve documental Entre la alta 

tensión y la buena suerte de Frank Navarrete en el siguiente link: 

<https://www.youtube.com/watch?v=5k886edDlVo>  

281 La marginación es una herramienta para medir, cuantificar y determinar las desventajas o 

condiciones sociales que viven las personas de una comunidad o localidad. Quienes viven en esta 

situación se encuentran expuestas a ciertos riesgos y vulnerabilidades que les impiden alcanzar 

determinadas condiciones de vida. En: CONSEJO NACIONAL DE POBLACIÓN (CONAPO). Índice 

de Marginación por localidad 2010. [en línea]. Sitio web de la CONAPO: 

<http://www.conapo.gob.mx/work/models/CONAPO/indices_margina/2010/documentoprincipal/Capi

tulo01.pdf>. 

282 La respuesta de la Subsecretaría de Prevención “está, como siempre, en el abandonon 

institucional, en las políticas clintelares, en un sistema para que el que los ciudadanos no son más que 

votos y luego olvido”. En: MAULEÓN, Héctor de. “La colonia más peligrosa del DF”. En:  El 

Universal [en línea], 22-I-2015: <http://www.eluniversalmas.com.mx/columnas/2015/01/110777.php>  

 

 

Imagen 1: Niveles de bienestar en las delegaciones de la Ciudad de México en 

el año 2000, en donde el nivel 6 y 7, en color verde, se refiere a un mayor nivel, 

mientras que el 1 y 2, en color café, refieren a uno menor. Tomada de: 

<http://www.ub.edu/geocrit/sn/sn119-55.htm>  

https://www.youtube.com/watch?v=5k886edDlVo
http://www.conapo.gob.mx/work/models/CONAPO/indices_margina/2010/documentoprincipal/Capitulo01.pdf
http://www.conapo.gob.mx/work/models/CONAPO/indices_margina/2010/documentoprincipal/Capitulo01.pdf
http://www.eluniversalmas.com.mx/columnas/2015/01/110777.php
http://www.ub.edu/geocrit/sn/sn119-55.htm
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Imagen 2. Yuguelito por Álvaro S. Cornejo. 

<http://www.panoramio.com/photo/81410948>  

 

Después de que el predio de 

Yuguelito cesara su funcionamiento como 

basurero fue habitado por el Frente 

Popular Francisco Villa Independiente 

(FPFVI)283 –en contra de las 

recomendaciones gubernamentales, al no 

considerarlo apto para habitarse–, debido a 

que dentro de los proyectos del gobierno 

no es prioridad otorgarles los servicios urbanos necesarios para el “desarrollo humano” 

como conexión al sistema de red de agua potable, luz eléctrica, alcantarillado, 

pavimentación de las calles, salud y educación284. 

 Por otro lado, 60.74% de la población en Yuguelito tiene menos de 30 años, así 

que recuperar la creatividad y voz de la juventud, a través del arte, sea quizá una 

alternativa no para que desaparezcan las difíciles condiciones que acarrea la vida en la 

“exclusión” y la pobreza, sino como un medio para detonar, o no, una preservación de la 

memoria a través de la experiencia co-creativa con paisaje sonoro y glitch. Cabe 

mencionar que en México la juventud permanece olvidada por las planeaciones 

nacionales, es decir, no hay un sistema educativo o recreativo funcional para despertar 

                                                 
283 Para conocer más sobre las actividades y fundamentos ideológicos del FPFVI, recomendamos 

visitar el siguiente link: <http://fpfvi.blogspot.mx/>.  

284 Por ejemplo, la niñez y la juventud del predio deben caminar varias calles –o emplear el 

transporte público a las colonias aledañas– para asistir a la escuela, pues Yuguelito no cuenta con tal 

servicio. Así, el 11% los padres de familia no saben leer, el 38.5% solo recibió educación primaria, el 

37.5% estudió la secundaria, el 10.5% la preparatoria y el 1% la universidad. 

 

Imagen 3. Foto de Yuguelito por Carmen Franco. 

http://www.panoramio.com/photo/81410948
http://fpfvi.blogspot.mx/
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un impulso al desarrollo de sus habilidades e inquietudes artísticas, deportivas o 

profesionales. 

 Lo que se planteó a la comunidad fue un taller para la producción sonora con 

medios tecnológicos, pues en Yuguelito hay un salón de cómputo en donde pudimos 

realizar ejercicios de edición de audio y producción de glitches a imágenes. Por nuestra 

parte, llevamos tres grabadoras Zoom H1 y un par de audífonos para realizar las 

grabaciones de paisaje sonoro –las grabadoras rotaban de una semana a la otra con 

diferente participante–. Para el manejo de audio y la generación de glitches, se 

emplearon dos softwares: Audacity (software libre) y Ocenaudio (software gratuito)285. 

Todas las personas que participaron en la experiencia poseían smartphones, los cuales 

empleamos para tomar algunas fotografías y glitchearlas con el software de audio286. A 

todas las personas que participaron se les informó sobre todos los detalles y objetivos 

del proyecto co-creativo, quedando el mismo abierto a propuestas nuevas o 

modificaciones. 

  Nuestras sesiones fueron una vez a la semana con una duración de poco 

más de dos horas; trabajamos ocho sesiones. Asistieron, al principio, cuatro mujeres y 

tres hombres de entre 13 y 26 años,; cuando declaramos concluida la experiencia, ya 

solo participaban una mujer y dos hombres. Al comienzo de la experiencia, el ambiente 

era de entusiasmo e interés, el cual no mermó, sino que fueron las condiciones 

económicas y laborales las que produjeron que la experiencia se desvaneciera, se 

glitcheara.  

 Las actividades que realizamos durante el proceso co-creativo fueron caminatas 

sonoras –con y sin grabadoras, e inspiradas en ejercicios de Hildegard Westerkamp y 

Murray Schafer–, escucha de piezas electroacústicas, de paisaje sonoro y de glitch –por 

ejemplo, de Pierre Schaeffer, Luc Ferrari, Barry Truax, Alva Noto, Ryoji Ikeda–, 

conocimiento acerca del uso de las grabadoras y sobre las diferentes sonoridades 

                                                 
285 Las diferencias entre software libre y gratuito radican en las características de sus licencias (por 

ejemplo, el primero es copyleft, mientras que el segundo suele ser copyright). Además, la ideología 

detrás del software libre está centrada en la libertad, el procomún, la confianza mutua y el compartir, 

ideas por lo regular ausentes en el software gratuito. Para más información sobre el software libre, 

recomendamos revisar el siguiente link: <http://www.gnu.org/philosophy/free-sw.es.html>, en donde 

se estipula que: “«Software libre» es el software que respeta la libertad de los usuarios y la 

comunidad. A grandes rasgos, significa que los usuarios tienen la libertad de ejecutar, copiar, 

distribuir, estudiar, modificar y mejorar el software. Es decir, el «software libre» es una cuestión de 

libertad, no de precio”.   

286 Para más información sobre el proceso del glitch de imágenes con Audacity, recomendamos 

revisar el siguiente link: <https://armstrongliberado.wordpress.com/2014/08/17/databending-hacia-la-

libertad-y-ocio-de-las-computadoras/>,  éste es una versión en español del post original de Antonio 

Roberts en <http://www.hellocatfood.com/databending-using-audacity/>.   

http://www.gnu.org/philosophy/free-sw.es.html
https://armstrongliberado.wordpress.com/2014/08/17/databending-hacia-la-libertad-y-ocio-de-las-computadoras/
https://armstrongliberado.wordpress.com/2014/08/17/databending-hacia-la-libertad-y-ocio-de-las-computadoras/
http://www.hellocatfood.com/databending-using-audacity/
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producidas al colocarlas en distintos resonadores –llantas, botes de plástico llenos de 

agua, botes de basura vacíos–, conocimiento de databending con Audacity y Ocenaudio, 

edición de canciones con Audacity y grabación de diversas zonas de Yuguelito (ver 

Imagen 3). 

 Queremos compartir algunas de las experiencias que vivimos. Primero, el poder 

de la escucha como detonante de la creatividad, así como su potencial generación del 

aprecio por el paisaje sonoro que nos rodea y la transformación de cómo percibimos un 

sonido. Como ejemplos, nos gustaría comentar primero aquél sobre el sonido del 

esmeril angular, amoladora angular o galletera, pues uno de los participantes al hacer su 

lista de sonidos favoritos y detestados, escribió en primer lugar el sonido de dicho  

Imagen 3: Fotos tomadas por Chuchower Dash mientras realizaba tomas de audio.  

Izquierda: Grabando el sonido de ladrillos. Centro: Grabando sonidos de herrería.  

Derecha: Grabando a niños haciendo sonidos con los pies. 

 

objeto; después de grabarlo bajo distintas perspectivas concluyó que el sonido en sí no 

era molesto, sino cómo se le escuchaba, desde dónde, bajo qué humor, es decir, concibió 

al sonido desde una perspectiva creativa al darse cuenta que era él quien percibía el 

sonido como agradable o desagradable, más allá de las propiedades físicas que éste 

pudiera tener. 
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Otro ejemplo es cómo cambió el movimiento cuando caminábamos sin la grabadora y 

con ésta; cuando andábamos sin grabadora el 

movimiento era más “natural”, con poca atención a 

los sonidos, mientras que al mediar la escucha con 

una tecnología –la grabadora–, el movimiento 

cambiaba por completo, se hacía más pausado, los 

pasos se volvían menos intensos, o se quedaban 

inmóviles en algunos sitios, poniendo mucha 

atención a la información sonora que les otorgaban 

los micrófonos y audífonos. Estaban sumergidos 

ante “el paisaje sonoro del mundo como una enorme 

composición musical, revelándose alrededor [de 

ellos/as] incesantemente. [Fueron] simultáneamente 

su público, sus performers y sus compositores”287.  

 Quizá el mismo Schafer tenga razón cuando 

dice: “El sonido penetra hasta el corazón de las  

cosas [...] Entonces, todo el cuerpo se convertirá en 

oído y todos los sonidos vendrán a ti, los conocidos 

y los desconocidos, los dulces, los tristes y los 

urgentes”288.  

  

 Siguiendo esta idea, el sonido penetró en sus 

percepciones a través de la mediación tecnológica, 

sin la cual el paisaje sonoro era solo un ruido, 

sonidos que no despertaban mayor curiosidad más allá de emplearlo como fuente de 

alertas. 

 En el trabajo con el glitch, surgió el procedimiento de realizarlo no solo con  

Audacity sino también con Ocenaudio. Dicho proceso no lo teníamos planeado sino que 

surgió espontáneamente por uno de los participantes, Chuchower Dash, al trabajar las 

                                                 
287 SCHAFER, Raymond Murray. The soundscape. Our sonic environment and the tuning of the 

world. Vermont: Destiny Books, 1977/1994. p. 205. “The soundscape of the world as a huge musical 

composition, unfolding around us ceaselessly [...] We are simultaneously its audience, its performers 

and its composers”.  

288 SCHAFER, Raymond Murray. Nunca vi un sonido [en línea]. Sitio web de Estudios de Música 

Electroacústica: <http://www.eumus.edu.uy/eme/ps/txt/schafer.html>  

 

Imagen 4: Databendings hechos con Ocenaudio 

por Chuchower Dash. 

http://www.eumus.edu.uy/eme/ps/txt/schafer.html
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imágenes que mostramos en la Imagen 4. El arte glitch producía ciertos desconciertos, 

pues no entendían del todo cómo algo tan distorsionado, o que perdiera casi en su 

totalidad su forma original, podía ser considerado como algo artístico. Solo nos 

remitíamos a comentarles que no todo en el arte debía ser “bello”, sino que admitía 

también lo “feo”, lo distorsionado o lo ruidoso como expresiones.  

 Situaciones similares sucedían ante la escucha de piezas electroacústicas o de 

glitch, aunque éstas no les parecían tan alejadas de lo artístico dado que lograban 

referirlas a los sonidos de películas de terror o de ciencia ficción. Una de las 

participantes preguntó en alguna ocasión por qué escuchar algo que puede darte miedo o 

ponerte ansiosa, o que incluso lastima los oídos. Aunque en ese momento le 

respondimos que es válido producir otras emociones con el sonido más allá de las que 

convencionalmente se producen, hoy día sigo preguntándome por qué escuchamos 

piezas que nos producen tales sentimientos, quizá porque en tanto humanidad tenemos 

al posibilidad de hallar placer hasta en lo más atroz, pero eso es otro tema. 

 El glitch surgió también en las dos grabaciones recuperadas de la experiencia289. 

Uno de los participantes, Luis Kike Santiago, produjo una pieza que nos parece 

conmovedora. La obra es una especie de improvisación con la grabadora en la que ésta 

se mueve, se roza contra diferentes objetos, capta algunos elementos del paisaje sonoro 

–el anuncio de la persona que vende el gas, los sonidos de su hermano pequeño o 

sonidos del agua–. Cuando escuchamos esta pieza por primera vez, nuestra piel se erizó 

y nuestros oídos se abrieron al hecho de que Luis Kike nos compartía un trozo de su 

experiencia con el sonido, de su intimidad y de su vida. Recomendamos aproximarse a 

la pieza con oídos abiertos al ruido, a la saturación, al paisaje sonoro, e incluso a la 

música concreta, pues no es una obra que pueda ser captada en su esencia a partir de una 

escucha distraída o prejuiciosa290. 

 La otra grabación pertenece a Wendy Hernández durante una caminata sonora 

que realizamos por Yuguelito. Sonidos de perros, de personas construyendo casas, 

                                                 
289 Solo recuperamos estos archivos porque las memorias se perdieron y no realizamos un respaldo 

inmediato de las mismas. Las memorias se fueron en teléfonos celulares que fueron vendidos y otras 

simplemente se perdieron. No obstante, en la que pudimos recuperar, estaban las grabaciones de Luis 

Kike Santiago y Wendy Hernández, las cuales solamente montamos en Audacity en el orden en que 

aparecían en la memoria. Las grabaciones pueden escucharse en: 

 <https://neuralxolotl.bandcamp.com/album/co-creaci-n-con-paisajes-sonoros-en-yuguelito-soundscapes-

co-creation-at-yuguelito>.  

290 En otras grabaciones de Luis Kike se muestran una posada mexicana y algunas entrevistas que 

hizo a personas de Yuguelito, lo cual alude a la preservación de la memoria del lugar, a un contar la 

historia de quienes no han tenido la oportunidad de decirla. Dichas entrevistas las remezclamos con su 

pieza de improvisación.  

https://neuralxolotl.bandcamp.com/album/co-creaci-n-con-paisajes-sonoros-en-yuguelito-soundscapes-co-creation-at-yuguelito
https://neuralxolotl.bandcamp.com/album/co-creaci-n-con-paisajes-sonoros-en-yuguelito-soundscapes-co-creation-at-yuguelito
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testimonios sobre su identidad, exploración de diversos espacios sonoros, niños jugando 

al fútbol y sus pasos, son los sonidos que dan forma a su pieza. Para esta pieza sí 

retiramos algo del ruido de fondo porque no permitía una escucha cómoda, aunque por 

un momento pensamos en dejarla tal cual era en honor a la estética glitch, pero en este 

caso optamos por preservar los sonidos capturados más que el ruido. Al final, solo 

suenan sus pasos y anda en silencio, cuando durante la mayor parte de la caminata habló 

mucho, ¿Qué sucedió en ese final? ¿Será que escuchó algo en sus pasos que le llamó la 

atención y que jamás sabremos qué fue? 

 Aunque la experiencia en Yuguelito se extinguió poco a poco debido a que cada 

participante tenía situaciones difíciles para asistir al taller, situaciones producidas por ir 

a trabajar, por cuidar a sus hermanos/as porque sus padres/madres trabajaban, por 

realizar otras actividades que se realizaran fuera de Yuguelito. No podemos olvidar 

cuando una de las participantes nos preguntó por qué queríamos grabar Yuguelito si era 

un lugar tan “feo” y en la Ciudad de México había lugares mucho más “bonitos”, 

aunque le explicamos cuestiones sobre contar su historia y preservar los sonidos de su 

comunidad, la pregunta aún resuena en nosotros.  

 Otra respuesta a tal cuestionamiento se halla en nuestro papel como 

animadores/as-realizadores/as, pues la motivación principal radicó en el proceso co-

creativo, en ir a un lugar lejano dentro de la ciudad y producir una obra con personas 

que no conocemos y que tienen poco acceso al desarrollo artístico, es un acto de 

encuentro e intimidad a través del sonido. La motivación es también un acto político de 

la creación, pues implicó a una comunidad que lucha por los derechos básicos contra un 

gobierno corrupto, autoritario y violento. No se lea en nuestra experiencia un intento por 

llevar el arte “culto” o “elevado” a los sectores “populares” o desfavorecidos, sino más 

bien el empleo de dos propuestas del arte contemporáneo que desmitifcan a la 

producción artística influida por los valores del romanticismo, tan impregnados aún a la 

concepción artística contemporánea. Por otro lado, la motivación fue conocer otros 

mundos, otras vidas a través del sonido, de la escucha; crear sin limitaciones a la 

libertad o la expresión de cada quién, jugar, explorar el mundo más que desde cierto 

punto de vista, desde un punto de oído.  

 

Conclusiones. 

Aunque la experiencia co-creativa no llegó hasta el punto de producir la instalación 

sonora, o bien, tampoco produjo obras concluidas, este primer intento por parte de 
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quienes escriben abre una variedad de reflexiones sobre vías alternativas para la 

creación sonora. Por un lado, se produjo un lugar para escuchar, para explorar usos 

alternativos de la computadora, para jugar con la tecnología y producir sonidos no 

imaginados con anterioridad. Por otro, si se pretende replicar la experiencia sugerimos 

algunas modificaciones, por ejemplo, que la producción sea mucho más rápida y no en 

un proyecto de tanta longitud temporal, que los dispositivos tecnológicos se utilicen 

solo durante las sesiones y permanezcan en un lugar fijo sobre el que se tenga mejor 

control sobre su acceso, que se alternen grabaciones en la comunidad así como en 

lugares externos, y que se busque el dotar de algún beneficio, más allá del artístico, a la 

comunidad. A partir de esta experiencia co-creativa logramos plantear otras que se 

orientaron de mejor forma y con resultados menos glitch291; así, una práctica glitcheada 

abrió un mundo de reflexiones y reconfiguraciones en nuestra forma de relacionarnos y 

comunicarnos al producir una ampliación de nuestra escucha del mundo. 
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Jose María SANCHEZ-VERDÚ292:    

Cartografías del tiempo y del espacio:                                                                

un acercamiento a ATLAS –Islas de utopía   

 

 

En numerosas obras escénico-musicales actuales, aunando campos como el teatro, la 

música, el espacio o el gesto, es posible encontrar resultados artísticos enormemente 

estimulantes que fundamentan las perspectivas de estos proyectos en la interdisciplinariedad 

como territorio de trabajo. La presencia posible de elementos históricos de los campos de la 

ópera y el teatro musical se abren el arte sonoro y a las instalaciones, a las artes plásticas, al 

videoarte, al uso conjunto de nuevas tecnologías, y también a la arquitectura. La perspectiva 

arquitectónica como elemento estructural de algunas de estas propuestas atribuye al espacio 

un valor paralelo al mismo sonido, al gesto o al movimiento. Todas estas posibilidades de 

trabajo integran de forma natural ese concepto de „teatro postdramático“ elaborado por 

Hans-Thies Lehmann293 y ofrecen perspectivas renovadas y distintas del acercamiento a 

estas categorías interdisciplinares. 

 

Un proyecto para tres espacios 

Una línea central de mi obra ATLAS –Islas de utopía294, un proyecto escénico-

musical e instalativo, es la cartografía. Esta se dirige hacia conceptos como archipiélago, 

viaje, passage y tránsito, percepción, realidad, virtualidad..., y configura una reflexión sobre 

la percepción del tiempo, el espacio y la memoria. La obra, de unos 70 minutos de duración, 

se despliega a través de tres espacios superpuestos. La composición desarrolla espacialmente 

una gran instalación de instrumentos resonantes (denominada por mí como „auraphon“) que 

permite articular la percepción de esos tres espacios diferentes (real, resonante y virtual), 

además de superponer las tres acústicas distintas en la percepción del público en el llamado  

                                                 
292 Hochschule für Musik, Hannover. Conservatorio Sup. De Aragón. Compositor 
293 LEHMANN, Hans-Thies. Postdramatisches Theater, Verlag der Autoren, XXXX, Berlín (El teatro 

postdramático, Madrid, Abada, XXXX,). 
294 ATLAS –Islas de utopía (2011-2013), para 5 solistas vocales, 12 instrumentistas, auraphon, grabaciones y 

tres espacios „obbligati“. Encargo de los MusikFestSpielen Herrenhausen en 2013. Première: 1.6.2013 en la 

Galerie de Herrenhausen, en el citado festival. Música, dramaturgia del espacio y selección de textos: José M. 

Sánchez-Verdú; Dirección escénica y desarrollo del espacio: Sabrina Hölzer; Escenografía: Laci; Diseño de 

luces: Jeannot Bessière. Los intérpretes fueron los Neue Vocalsolisten Stuttgart: Sara Sun, Truike van der Polt, 

Martin Nagy, Guillermo Ansorena, Andreas Fischer, y los solistas instrumentales Pilar Fontalba (oboes), 

Andrés Gomis (saxofones), junto al Solistenensemble Kaleidoskop de Berlín. Auraphon: Joachim Haas, 

Klangregie: Sven Kestel (Experimentalstudio des SWR Freiburg), Dirección musical: José M. Sánchez-Verdú. 

Edición: Breitkopf & Härtel (Wiesbaden). 
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ESPACIO I.  

 

La partitura (mapa y descripción cartográfica de todos los niveles de la obra)295 fija 

en su dramaturgia espacial no solo el propio material musical, los diversos tipos de colores y 

luces sino también los lugares definidos y fijos de las fuentes sonoras así como los tránsitos, 

movimientos; es decir, las fuentes que se desplazan: es el ejemplo de las procesiones. Todo 

el proyecto se constituye como un proceso individual de cartografía del espacio y el sonido a 

través de la memoria y la aventura de la percepción296. Cartografía como aventura y como 

encuentro a través del movimiento y el viaje. 

 

 

Imagen 1: Al-Idrisi (Uno de los primeros atlas de Occidente, 1154) 

 

En el caso de ATLAS –Islas de utopía el espacio juega un papel fundamental. El 

público, siempre en el ESPACIO I, se puede mover libremente y enfrentarse a un 

archipiélago de islas: islas habitadas y deshabitadas, visitables, sonoras, abandonadas... 

creadas y desarrolladas en forma de esculturas en ese océano que constituye la base del 

                                                 
295 SÁNCHEZ-VERDÚ, José María. ATLAS –Inseln der Utopie. Wiesbaden: Breitkopf & Härtel, 2014.  
296 Este artículo desarrolla y comparte una pequeña parte de su contenido con otro texto aparecido 

recientemente en alemán; véase SÁNCHEZ-VERDÚ, José María. "Kartographie und Utopie. Zu 

meinem Musiktheater ATLAS –Inseln der Utopie", en Positionen (98), Berlín, 2014, p. 15-18.   
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ESPACIO I y que suele ser de dimensiones muy amplias. Al público se le ofrece la 

posibilidad de cartografíar un espacio nuevo y múltiple y de enfrentarse a la idea de la utopía 

como base de referencia semántica y dramatúrgica, como se señalará más abajo.  

Cinco solistas vocales llevan el peso de la palabra articulada a través de la voz, sea 

hablada, susurrada o cantada. En la plantilla instrumental de doce instrumentalistas conviven 

instrumentos modernos con otros que poseen otras connotaciones como un clave 

(microtonal), un armonio, un oboe barítono, un violín barroco o una tiorba. Se crea una 

constelación de referencias instrumentales atemporales. Los dos solistas instrumentales 

(oboe y saxofón) no solo cumplen un papel protagonista o son transformados y 

espacializados a través del auraphon, sino que los propios instrumentos son transformados 

en prototipos sonoros desvinculados de su propia individualidad e incardinados en un lejano 

mundo tal vez mítico y sorprendente (oboe doble -casi como un aulós-, saxofón 

transformado en un instrumentos irreconocible de resonancias únicas, etc.). Parte de este 

mundo ha nacido del trabajo conjunto con Pilar Fontalba y Andrés Gomis, invitados 

especialmente por el compositor para este proyecto. La voz y el gesto, con los Neue 

Vocalsolisten Stuttgart, aporta el canto, la palabra, a través de muy especiales formas de 

articulación, cosa que este grupo ha desarrollado junto a Sánchez-Verdú de forma conjunta 

en los últmos años en obras como GRAMMA –Jardines de la escritura, Engel-Studien, 

AURA y más recientemente en SCRIPTURA ANTIQVA, una serie de madrigales encargados, 

estrenados y grabados por este conjunto.  
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Ejemplo 1: ATLAS –Islas de utopía (Fragmento de la Escena 9.) 

© Breitkopf & Härtel, Wiesbaden 2014 

 

Tanto los dos solistas instrumentales como los cinco solistas vocales están 

interrelacionados en todo momento con el auraphon (un instrumento instalativo que produce 

resonancia y „aura“ en relación a las fuentes sonoras que se determinen, como se verá al 

final de este artículo) y con los distintos espacios, elemento que en la dramaturgia de ATLAS 

permite jugar siempre con muy diferentes constelaciones en torno al lugar de la escucha, a la 

diferenciación entre el sonido original, la copia, la resonancia o el aura. Las paradojas de la 
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escucha, la superposición de acústicas y señales sonoras y la propia dramaturgia de la 

estructura de ATLAS articulan gran parte de este complejo proyecto. 

 

 

Imagen 2: ATLAS –Islas de utopía (Versión concertante en Madrid, Teatros del Canal, 2013) 

 

Utopías y heterotopías 

Pero este ámbito perceptivo del espacio y su pluridimensionalidad adquiere su 

profundidad semántica en la tematización de la utopía, del „no-lugar“, como base de la 

estructura dramática y de los textos presentados a modo de palimpsestos en la obra. Así, la 

figura de Aby Warburg y su proyecto del „Atlas mnemosine“ o las reflexiones actuales 

sobre los „no lugares“ de Marc Augé juegan un papel de referencia fundamental.  

Junto a esta concepción del espacio en islas, en utopías, en espacios superpuestos y 

en „no lugares“ (aspectos todos ellos desarrollados acústicamente) el estatismo de las 

diferentes islas se alterna con el dinamismo de las escenas basadas en el desplazamiento, en 

los pasajes, las transiciones o procesiones que se despliegan dentro del ESPACIO I. No sólo 

los cantantes, sino muy especialmente dos instrumentistas (una pareja: una oboista y un 

saxofonista) desarrollan un papel cercano a la nave Argo, con Jasón y sus argonautas..., o a 

Ulises con sus hombres, o a los conquistadores en América, o a astronautas fuera de la 

Tierra.... Toda la obra adquiere una dimensión de cartografía del espacio, de viaje y 

búsqueda. La idea de „Passage“, de transición, adquiere además una de sus principales 

referencias en el trabajo de Walter Benjamin, sobre todo a través de su monumental e 

inconclusa obra Passagenwerk („Libro de los pasajes“). 
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Por ello, la existencia de otro espacio latente, el intelectual, el del mundo de las 

ideas, es una referencia a una Europa que a través de su mitología, su filosofía y sus 

pensadores hasta hoy ha ido cartografiando el espacio de la vida y el pensamiento. Como en 

Warburg, la Cultura occidental es trazada de forma diacrónica y sincrónica a la vez, como en 

un elogio del diagrama (Deleuze). El concepto de Warburg del Pathos-Formel se 

transustancia en la partitura. ATLAS describe o busca hacer ese recorrido, aunque sea solo 

como imposible o utópica forma de articular el pensamiento desde la música (que es a su 

vez, aparte de sonido, espacio, tiempo y memoria): la música como forma de pensamiento. 

La articulación de las diferentes utopías ha nacido de forma cercana a algunas de las 

„heterotopías“ referidas por Michel Foucault en su conocido texto sobre esta temática297: 

estas son, en el caso de ATLAS, el teatro, la cueva, la isla, el castillo, el jardín, el cementerio, 

la nave..., todas referidas de forma directa en las escenas estáticas de ATLAS. Las islas de 

utopía respiran en este ámbito de referencias, aunque la concreción sonora y espacial es 

enormemente sensual y articula todo este mundo de continuas interrelaciones como un mero 

basamento no necesariamente entendible, sino como profundidad subliminal que nace de la 

propia Historia y Cultura europeas. 

Los textos pertenecen, a veces de forma solo referencial y a veces de forma directa, a 

Platón (La República), Tomás Moro (Utopia), Bacon (La Atlántida), Campanella (La ciudad 

del sol), Santa Teresa de Ávila (Castillo interior), Luis de Góngora (Soledades), Sor Juana  

Inés de la Cruz (Primero sueño), Soto de Rojas (Paraíso cerrado), John Milton (Paraíso 

perdido), Hörderlin (El Archipiélago), además de inscripciones funerales latinas o 

fragmentos de textos del Libro de los muertos del Antiguo Egipto. Incluso un supuesto 

lenguaje „atlante“ (creado exnovo para esta obra) se cuela en la partitura... Es, por tanto, un 

auténtico juego de espejos, resonancias, palabras y espacios el que se despliega a lo largo de 

ATLAS.  

Las ideas de „utopía“, como „no lugar“, y „heterotopía“ (en el sentido citado de 

Foucault) son partes de la estructura dramática y constituyen el fondo de reflexión y de 

contenido semántico del proyecto. Espacio y tiempo son dos niveles que se articulan y 

pueden ser contemplados como algo esencial desde el punto de vista musical, teatral y 

dramatúrgico durante todo el desarrollo de la obra. 

Las escenas de ATLAS recorren estos espacios heterotópicos por excelencia: 

 

                                                 
297 FOUCAULT, Michel. “Dits et écrits 1984, Des espaces autres”, en Architecture, Mouvement, 

Continuité, n° 5, 1984, S. 46-49. 
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- la caverna (2. escena, La caverna / Die Höhle) 

- la isla (3. escena, La Atlántida / Atlantis) 

- el castillo (5. escena, Castillo interior / Die innere Burg) 

- el jardín (7. escena, Jardín infinito / Der undendliche Garten) 

- el cementerio (10. escena, La ciudad de los muertos / Die Stadt der Toten) 

- la nave (11. escena, La nave solar / Das Sonnenschiff) 

 

El interés en el desarrollo de este proyecto no es solamente musical y textual, sino 

que acoge de forma paralela algunos aspectos esenciales distintos integrados en la partitura  

que interactúan con lo espacial y lo arquitectónico. Las vinculaciones entre el „aquí“, el 

„allí“ (lo lejano) o la idea de espacios no percibibles (que solamente lo hacen a través de la 

tecnología, „virtuales“) son elementos centrales de la obra. Los „no lugares“ desarrollan su 

fuerza a través de diferentes escenas. El desarrollo musical y escénico de ATLAS tiene su 

origen en la alternancia entre escenas estáticas („utopías“) y escenas con movimiento 

(„procesiones“, „passages“). El público es siempre libre de desplazarse, pero solo por el 

ESPACIO I (donde tienen lugar las procesiones). Esto posibilita a cada persona la libertad 

para percibir los espacios, los sonidos y fuentes sonoras, las luces y las procesiones en 

distintas maneras, de cerca, a distancia (en la lejanía), a seguir los sucesos sonoros y 

desplazamientos, o tomar un punto lejano de percepción, etc.  Este tipo de enfrentamiento 

absolutamente individual en relación al sonido y al espacio lo he llamado percepción 

pluridimensional. Ello conlleva, entre otras cosas, una multiplicidad de perspectivas que 

hacen del registro sonoro o del vídeo algo meramente con fines de documentación: no 

pueden recoger –con la tecnología actual- esta pluridimensionalidad de perspectivas que 

ofrece un proyecto como ATLAS –Islas de utopía. 

 

Aby Warburg: atlas y cartografía 

El proyecto en el que trabajó Aby Warburg (1866-1929) hasta su muerte, Atlas 

Mnemosyne298, es un punto importante de partida para toda la obra. Su concepto de 

superposición de imágenes de obras de arte de la historia del arte y su concepto de la 

Pathos-Formel („fórmula de pathos“) están presentes en los aspectos musicales y escénicos 

de ATLAS. El objeto que le interesa a Warburg es la figura humana y el desarrollo de sus 

estilos (Stilentwicklung), sobre todo en la pintura del primer Renacimineto299. La Pathos-

Formel actúa como una externalización de un afecto, pero no como aparición (Darstellung) 

                                                 
298 WARBURG, Aby. Atlas Mnemosine, Berlín .Akademie Verlag, , 2008. 
299 WEDEPEHL, Claudia. Die entfesselte Antike. Aby Warburg und die Geburt der Pathosformel, Verlag 

der Buchhandlung Walther König, Colonia, 2011, p. 33. 
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de una imagen preexistente, sino como imagen de la transmisión (Übertragung) de una 

experiencia preantropológica300. „La necesidad psicológica de narrar una historia compleja a 

través de imágenes viene reforzada, sin dudas, a través de la presencia previa de un 

precedente [...]“301. En este sentido las figuras y sus formas de representación juegan un 

papel muy importante en ATLAS desde el punto de vista escénico, sea de forma real o 

virtual, y tanto de forma visual como acústica. Como en su Atlas Mnemosyne -una forma 

expositiva basada en la superposición de imágenes en una serie de tablas302- en ATLAS –

Islas de utopía se concreta una forma expositiva en forma de archipiélago, de un conjunto de 

islas sobre el ESPACIO I en el que el desplazamiento y paseo de los asistentes es parte de 

este proceso de exposición.  

 

 

 

Imagen 3: Aby Warburg: Atlas Mnemosyne 

 

La aparición y situación espacial de varias islas en ATLAS son parte de una 

cartografía que define a cada uno de estos espacios como „isla-mundo“ (Insel-Welt) „en el 

                                                 
300 Véase DIDI-HUBERMAN, Georges. L’image survivante. Histoire de l’art et temps des fantòmes selon 

Aby Warburg, Les Éditions de Minuit, 2002. 
301 Das psychologisches Bedürfnis, eine komplexe Geschichte anhand von Bildern zu erzählen, wurde 

zweifellos durch das Vorhandensein eines Vorläufers verstärkt [...], en GOMBRICH, Ernst H. Aby 

Warburg. Eine intelektuelle Biographie, Philo Fine Arts, Hamburg, 2012, p. 539. 
302 Como era la propia biblioteca de A. Warburg en Hamburgo, de la que se conservan fotografías muy 

interesantes previas a la II Guerra Mundial y la destrucción del edificio, o como se plasmó ya 

posteriormente en Londres. 
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que una totalidad se espacializa en su aislamiento“303. Esta „isla-mundo“ representa también 

„lo fragmentario, lo atomizado, el mosaico“304. Ottmar Ette utiliza en el campo de la 

literatura y de la historia de la globalización (Globalisierungsgeschichte) el término 

TransArea; el mapa hace el mundo („die Karte macht die Welt“)305. En ATLAS, como 

dramaturgia espacial y musical, el público „navega“ a través de una cartografía que es 

siempre inconclusa y fragmentaria: constituye el cartografiado y la búsqueda a través de una 

terra incognita, tal como los griegos hicieron por el Mediterráneo en la Antigüedad, o los 

conquistadores a través de las desconocidas tierras de la América recién descubierta... 

 

El desplazamiento de cada persona -ese movimiento o caminar por el espacio- en 

busca de perspectivas concretas, de fuentes sonoras o lumínicas de la dramaturgia de la obra, 

o simplemente el deambular („errar“, „errabundeo“) por esa superficie limitada por las 

paredes exteriores que configura el ESPACIO I (y con solo los contornos de las siete islas 

del citado archipiélago) se constituye en una suerte de práctica estética en el sentido del 

conocido estudio de Francesco Careri306. El camino hace el mapa del territorio previamente 

desconocido; „La primera necesidad de fijar los lugares en un mapa va ligada al viaje [...]. 

La necesidad de resumir en una imagen la dimensión del tiempo junto a la del espacio está 

en el origen de la cartografía.“307 

                                                 
303 ETTE, Ottmar. ZwischenWeltenSchreiben. Literaturen ohne festen Wohnsitz, Kadmos, Berlín, 2005, p. 124. 

[Trad. del autor] 
304 Ibid., p. 124. [Trad. del autor] 
305 ETTE, Ottmar. TransArea. Eine literalische Globasilierungsgeschichte,  Berlín/Boston, De Gruyter,2012, 

p. 53ss. 
306 CARERI, Francesco. Walkscapes. El andar como práctica estética, Barcelona, Gustavo Gili, 2013.  
307 CALVINO, Italo. “El viandante nella mappa”, en Colección de arena, Madrid, Ediciones Siruela, 2001 

(citado en CARERI, Francesco. Walkscapes, op. cit., pg. 127.) 
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Imagen 4: ATLAS –Islas de utopía, KunstFestSpiele Herrenhausen Hannover (Dirección de escena: S. 

Hölzer, Escena: Laci, Luces: J. Bessière), en primer plano una de las islas desarrolladas en forma de 

escultura, como un objeto. Detrás se ve uno de las seis láminas-espejos resonantes del Auraphon. 

 

Todos estos conceptos señalados están vinculados a textos concretos y a formas de 

teatralidad definidas. Los textos se constituyen como fragmentos de ideas (en sus lenguas 

originales siempre), en el sentido de palimpsestos de ideas poéticas, filosóficas y artísticas 

que conviven de forma paralela. El desarrollo de diferentes niveles dramatúrgicos (textos, 

conceptos, asociaciones...) determina las distintas dimensiones del uso de los espacios, de 

los gestos y de los movimientos y desplazamientos concretos en el ESPACIO I. En gran 

manera este proyecto constituye un viaje, en el sentido de Warburg, a través de diferentes 

imágenes del conocimiento y de la memoria europea. 

 

Espacio como archipiélago  

La percepción multidimensional de los espacios como base de la percepción 

constituye en ATLAS un paso más allá de otros proyectos anteriores como Libro de las 

estancias (para contratenor, voz árabe, piano, 2 grupos de instrumentos de cuerda, 2 grupos 

de instrumentos de metal, 2 coros, auraphon, electrónica en vivo y dramaturgia de luces, 

2009) 308. En esta obra se articulaba un solo espacio de grandes dimensiones, si bien se 

desarrollaba el plano de las alturas como un nivel determinante. En ATLAS se abre la 

                                                 
308 SÁNCHEZ-VERDÚ, José María. “Composing in New Synaesthetic and Interdisciplinary Spaces: 

Libro de las estancias (Book of Abodes) as a Musical, Architectural, and Visual Installation Proposal”, 

en Opera and Video. Technology and Spectatorship (Héctor J. Pérez, ed.), Bern, Edición Peter Lang,  

2012, p. 149-173. 



                 Espacios Sonoros y Audiovisuales 2014 

 

294 

búsqueda a una cierta polifonía de espacios, que articula lo real, lo resonante y lo virtual 

como categorías espaciales y de percepción. 

 

El ESPACIO I -conformado por siete islas sobre un muy amplio espacio diáfano- 

presenta islas habitadas (islas 1 a 4, con instrumentistas y cantantes) y otras deshabitadas (la 

isla 5 es visitada por músicos durante la obra; las islas 6 y 7 permanecen deshabitadas 

siempre). Todas las islas sirven como referentes espaciales en la navegación, en el 

posicionamiento de los músicos y son puntos de articulación y guía para las procesiones. El 

ESPACIO I es un auténtico pelagos, una metáfora del mar Mediterráneo en el sentido 

histórico y cultural de la Antigüedad309. 

 

Una dramaturgia paralela durante toda la obra (también integrada en la partitura) 

hace referencia a las luces y colores que adquieren algunas de las islas. Cada isla presenta un 

color determinado. El archipiélago es crisol de colores, en una dramaturgia sinestésica que 

conforma un nivel más en la percepción. 

 

El ESPACIO I está así constituido: 

 

Isla 1: 

Violín (I), viola y violonchelo (I)   

Isla 2:  

Flauta (también flauta baja), saxophon (tenor y bajo) y contrabajo  

Isla 3:  

Oboe barítono (también oboe), clarinete en Sib (también clarinete contrabajo en Sib) y 

violoncello (II)  

Isla 4:  

Violín (II), tiorba y clave (ambién armonio)   

Isla 5:  

Isla deshabitada (LUZ BLANCA) 

Relacionada con la Atlántida (Escena 3)  

Isla 6:  

Isla deshabitada (LUZ ROJA) 

Relacionada con el cementerio (Escena 10)  

Isla 7:  

Isla deshabitada (LUZ VERDE) 

Relacionada con el jardín (Escena 7)  

 

 

Los tres espacios „obbligati“ de ATLAS quedan por tanto así configurados: 

 

- ESPACIO I: es un espacio real, representado. Es el espacio del 

público, que se mueve libremente por todo él. Los cantantes y los 

                                                 
309 CACCIARI, Massimo. L’Arcipelago, Adelphi, 1997. 
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instrumentalistan están en él, en diversas islas o en desplazamientos 

(procesiones o cambios de isla).   

- ESPACIO II: es un espacio de resonancia. En él se produce el eco, la 

resonancia: su sonido llega directamente al ESPACIO I pero con 

cierta distancia, se percibe aus der ferne, en la lejanía. Las fuentes de 

sonido no pueden verse, solo oírse. El público no tiene acceso a él. 

Entre este ESPACIO II y el ESPACIO I hay una puerta que cumple 

una función muy especial. Esta puerta, „interpretada“ por un 

ejecutante que la abre, la cierra, etc., en los tiempos y velocidades 

requeridos, siguiendo la partitura, sirve de umbral, de filtro, de 

manipulación de las fuentes sonoras de ese ESPACIO II. Se pueden 

hacer también proyecciones de luces desde el ESPACIO II hacia el 

ESPACIO I, que son también variadas a través de la posición de la 

puerta. 

- ESPACIO III: es un espacio virtual, aurático. No puede ser oído o 

visto por parte del público. Solo a través del auraphon (el sonido) y de 

vídeo (la imagen) puede ser proyectado auráticamente en el ESPACIO 

I. A través de la tecnología es posible hacer presente el ESPACIO III 

(sonido, acústica e imagen) en ese ESPACIO I. Como espacio virtual, 

o aurático, su „aura“310 es proyectada a través de las seis láminas-

espejos y tres tam-tams situados en ese ESPACIO I. Un punto 

fascinante lo constituye la posible proyección de holografías desde ese 

espacio virtual hacia el espacio del público: imágenes presentadas 

también como „aura“ en este cruce de medios tecnológicos, fuentes 

originales y sus copias en espacios y dimensiones distintas de la 

percepción.  

 

                                                 
310 „Aura“ en el sentido de Walter Benjamin: „als einmalige Erscheinung einer ferne, so nah sie sein mag” 

[La manifestación irrepetible de una lejanía, por cercana que pueda estar, Traducción del autor] (Walter 

Benjamin. Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt., p. 16.) 
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Imagen 5: ATLAS –Islas de utopía (KunstFestSpiele Herrenhausen Hannover), Isla 5, desarrollada como 

un objeto escultural (la isla de Atlantida), y por detrás la Isla 2. 

 

En el aspecto de la dramaturgia espacial entra en consideración el tema de las 

„procesiones“: desplazamientos cartografiados y determinados sobre el ESPACIO I que 

realizan los cantantes y sobre todo dos instrumetistas muy importantes que se articulan como 

figuras de especial dimensión, el saxofonista y la oboista. Las tres procesiones que realizan 

estos dos instrumentistas son realizadas sobre un vehículo, carroza o „nave“ que es 

desplazada por el ESPACIO I desde un punto concreto a otro final –en distintos itinerarios-, 

y articulan la interrelación entre la música y el espacio del recorrido. El auraphon reacciona 

también en cuanto a la proximidad de este movimiento con los instrumentos resonantes y las 

islas (en forma de eco, resonancia virtual, etc.).  

Estos desplazamientos, transiciones (Passagen), cumplen una función dramática que 

transita los territorios de lo ritual. Se trata, sin embargo, de un ritual abstracto, 

descontextualizado, y que aunque puede ser vinculado a los títulos de los contenidos 

semánticos implícitos, éstos juegan en el terreno de la abstracción, y en en definitiva de la 

reflexión sensible sobre la posibiiidad de una pluralidad de lecturas que susyace en la base 

de todo el proyecto, desde la comprensión de esta externalización de recursos musicales, 

filosóficos, literarios, etc. hasta la mera percepción sensible de la relación entre cuerpo y 

espacio, entre sensación y memoria. 
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Todos estos requisitos de dramaturgia espacial, lumínica, de movimientos, 

tecnológicos, etc. deben ser buscados y respetados en los lugares donde se quiera presentar 

ATLAS –Islas de utopía311. 

 

La estructura dramática de ATLAS –Islas de utopía en sus escenas, tanto estáticas 

como de movimiento, así como en sus distintas formas de articular los textos, las utopías y 

heterotopías, es la siguiente: 

 

1. EXITUS (Ia)  
Instalación-pasaje 

 

2. LA CAVERNA 
Utopía I 

Texto: Platón (La República)  

 

3. LA ATLÁNTIDA 
Utopía II 

Textos: Thomas More (Utopia), Francis Bacon (New Atlantis), T. Campanella (La città 

del sole). 

 

4. EXITUS (Ib)  
Instalación-pasaje 

 

5. CASTILLO INTERIOR  
Utopía III 

Texto: Santa Teresa de Ávila (Castillo interior). 

 

6. TRANSITUS 

“Procesión I” (saxofón) 

 

7. JARDÍN INFINITO 
Utopía IV 

Textos: Luis de Góngora (Soledades), Pedro Soto de Rojas (Paraíso cerrado), Sor Juana 

Inés de la Cruz (Primero sueño), John Milton (Paradise lost), Hörderlin (Der 

Archipielagus). 

 

8. EXITUS (II) 
Instalación-pasaje 

 

9. DE PROCESSIONE MUNDI 
“Procesión II” (doble oboe) 

 

10. LA CIUDAD DE LOS MUERTOS 

Utopía V 

Textos: inscripciones funerales latinas 

 

11. LA NAVE SOLAR 

Utopía VI / “Procesión III” (oboe y saxofón) 

Texto: Libro de los muertos 

                                                 
311 La obra se ha presentado hasta ahora no solo de forma escéncia (Hannover y Salzburgo) sino también 

de forma concertante (con todas las necesidades espaciales detalladas en la partitura) en Stuttgart 

(Theaterhaus) y Madrid (Teatros del Canal). 
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El auraphon 

Esta instalación, denominada por mí así desde un principio, articula la participación 

de diferentes instrumentos resonantes situados en el espacio de maneras concretas. El 

auraphon, idea desarrollada en el Experimentalstudio de Friburgo junto al trabajo técnico e 

informático de Joachim Haas, no es una sola instalación: es un proceso, y como tal en las 

diversas obras en que lo he planteado se ha constituido de maneras distintas, en relación a su 

instrumental, al uso del espacio o a las interrelaciones entre voces, instrumentos o tipologías 

de resultados muy diversas. Cada proyecto contempla una procesualidad distinta en cuanto a 

la función espacial y musical (acústica) del auraphon. En ATLAS el auraphon está formado 

por seis enormes láminas de aluminio en forma de espejos, tres tres tam-tams muy grandes y 

un sistema de cuerdas de metal que a través del arco de varios instrumentistas de cuerda 

ponen en vibración algunas de estas láminas-espejo. Se trata de un desarrollo distinto en 

relación a otros proyectos de auraphon usados en obras como Engel-Studien (2008), AURA 

(2008-2009), Libro de las estancias (2009), Elogio del tránsito (2010) o EXITUS (2011)  

El auraphon interactúa acústicamente como resonancia o como aura de determinadas 

fuentes sonoras (voces, instrumentos, etc.) en el espacio. A través de un verdadero control 

de interpretación musical por medio del „auraphonista“, éste, siguiendo la partitura, 

„interpreta“ y controla el espacio, la resonancia y el aura de esta instalación a la vez que 

interviene en términos más tradicionales como dinámicas, balances, transiciones, 

articulación, posición espacial, tipo de resonancia, movimiento del sonido en el espacio, etc. 

A través de la implementación técnica, la mesa de sonido y el ordenador, el auraphon resulta 

un instrumento instalativo básico en cuanto a la integración del espacio y su resonancia en la 

partitura: partitura, sonido y espacio no pueden ser ya separados. Interesante es también la 

posibilidad de „construir“ espacios acústicos virtuales a través del auraphon. Como en mi 

ópera AURA, es posible crear la acústica de las diferentes escenas y espacios del relato de 
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Carlos Fuentes sin necesidad de cambiar el decorado visual en la escena: se cambia el 

„decorado“ acústico y se juega con la imaginación y la percepción del oyente. 

El auraphon juega un papel fundamental en la concepción sonora y espacial de todos estos 

proyectos. Desarrolla una propia dramaturgia a la vez que puede interactuar con todos los 

otros niveles dramatúrgicos de la obra312. 

Los tam-tams y las láminas-espejo actúan también como espacios de proyección no 

solo acústicos sino también visuales: vídeo, luces, etc. Pueden, por tanto, contribuir a 

expandir otros aspectos de la dramturgia de luces o de proyección de imágenes (vídeo, etc.). 

 

En ATLAS aparecen otros espacios contiguos (topoi) como elementos de la 

percepción y la dramaturgia. Un jardín cercano, el espacio previo de entrada al recinto 

escénico, grabaciones, etc. son proyectados también en el ESPACIO I. Si es posible incluso 

como señal en vivo. Por ejemplo, el mismo público es grabado antes de entrar en la escena-

archipiélago, y reaparece acústicamente en la escena final como eco. O en el estreno en 

Hannover de ATLAS en los jardines de Herrenhausen, el jardín colindante a la Galerie 

penetraba acústicamente en el ESPACIO I. Todo ello se hace a través de determinados 

altavoces y una disposición preestablecida313.  

¿Qué es „real“? ¿Qué es „virtual“? ¿Qué se percibe „en vivo“? ¿Dónde, por qué, 

cómo? Utopía, espacio, tiempo y memoria se sitúan como centros de esta cartografía que 

constituye ATLAS –Islas de utopía. 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
312 Véase SÁNCHEZ-VERDÚ, José María. "Schrift und Aura in Musiktheater", en Neue Musik in 

Bewegung, Musik- und Tanztheater heute, Institut für Neue Musik und Musikerziehung, Darmstadt, 

Schott, p. 79 - 101. 
313 Se pueden consultar todas las características y necesidades de la disposición espacial y su dramaturgia 

en la partitura de la obra (Breitkopf & Härtel). 
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JAIME ALONSO LOBATO CARDOSO314:    

    Topos Echóchromas Hórou (lugar del timbre del espacio),                                                       

formalización de un sistema espacial para el análisis y la creación.         

Resumen 

 A partir de las investigaciones del autor sobre ecolocación humana y su 

aplicación en las artes se propone un sistema para el análisis y creación de obras que 

relacionan el sonido con el espacio dentro de cinco polos: composición musical 

(acústica, acusmática y electroacústica), arquitectura, escultura, instalación e 

intervención en el espacio público. Se intentará vincular la pieza Materia Oscura con un 

corpus de obras que se plantean en el presente ensayo como “estado del arte” a partir de 

los tres ejes que conforman el sistema: binauralidad, ecolocación y percepción 

evanescente. 

 

1 Introducción 

 El proyecto Topos Echóchromas Hórou comenzó como una investigación sobre 

la ecolocación humana, su naturaleza y su posible aplicación en las artes. Intentaba 

generar obras que propusieran una revisión crítica sobre el concepto de “forma”, 

desligado de las artes visuales y por lo tanto del sentido de la vista también. Conforme 

fue avanzando la investigación el objeto de estudio se amplió para concentrarse en 

describir y relacionar los diferentes mecanismos que tiene el ser humano para percibir el 

espacio en función de crear una metodología para analizar y crear obras que relacionen 

el sonido con el espacio dentro de cinco polos: composición musical (acústica, 

acusmática y electroacústica), arquitectura, escultura, instalación e intervención en el 

espacio público. 

 A pesar de abarcar tres modalidades perceptivas en este ensayo, las cuales son 

binauralidad, ecolocación y percepción evanescente, nos enfocaremos en la ecolocación, 

por un lado debido a la gran cantidad de textos e información en la literatura actual que 

abarca a la binauralidad, y por otro a que la percepción evanescente es un acercamiento 

sensorial en fase experimental que sigue en desarrollo. 

 A continuación presentaremos las definiciones de las modalidades perceptivas 

que estructuran este ensayo. 

 

 

 

 

                                                 

314 Seminario de Investigación en Música, Matemáticas y Cómputo (SEMIMUTICAS), Universidad 

Nacional Autónoma de México.             jaimelobatocardoso@hotmail.com 
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1.1   Binauralidad 

 La binauralidad se refiere a cualquier audición que se realiza simultáneamente 

con los dos oídos. Esta capacidad dada por la fisiología propia del ser humano nos 

permite relacionarnos con el espacio debido a que nuestro cerebro puede interpretar de 

manera espacial las diferencias entre los sonidos que llegan a nosotros, es decir, el 

hecho de que tenemos dos orejas colocadas en dos lugares distintos nos permite percibir 

las cosas desde dos puntos de escucha ligeramente diferentes. Esas diferencias 

interaurales nos permiten localizar en el espacio objetos sonoros. 

 Esta posición estará interpretada por las variantes espectromorfológicas del 

sonido en cada oído. La primera es la Diferencia de Nivel Interaural ILD, por sus siglas 

en inglés, que ocurre debido a que la cabeza separa a las orejas y actúa como una 

pantalla, por lo que si el evento sonoro se encuentra del lado izquierdo del escucha, el 

sonido que llegue al oído derecho, filtrado por la cabeza, será de menor amplitud. La 

segunda es la Diferencia Temporal Interaural, ITD por sus siglas en inglés, que también 

depende del ángulo de posicionamiento de una fuente. Existe un indicio monoaural de 

importancia, expresado por las diferencias espectrales de un evento sonoro en relación a 

su posición. Esta transformación se debe principalmente a la acción filtrante del 

pabellón auditivo en relación con la posición de la fuente sonora. 

 

1.2   Ecolocación 

 La ecolocación es una habilidad perceptiva que poseen algunos mamíferos y 

aves vinculada con la capacidad de obtener información sobre la tridimensionalidad del 

espacio en el que se encuentran inmersos, así como de los cuerpos silentes que se 

encuentran en ese mismo. Esto último a través del procesamiento e interpretación de las 

reflexiones del sonido (reverberación y eco). Para lograr estructurar este sentido el 

escucha necesita autoproducir sonido para poder hacer una comparación entre la 

espectromorfología del sonido directo y el de las reflexiones de éste mismo que llegan 

con un retardo temporal y una diferencia espectral a los oídos. El sonido es una onda 

que se propaga a través del aire en tres dimensiones. Esto permite que el sonido emitido 

por el escucha rebote en todos los objetos que haya a su alrededor y así tener al menos 

dos sonidos que comparar.  

 Los mejores sonidos para la ecolocación son los aplausos, los clics palatales y el 

fonema del inglés sh. Dependiendo de algunos cambios en la forma de su emisión 

podrán ser más o menos direccionales. Estos sonidos interactuarán con el espacio y nos 

permitirán comparar el sonido directo con sus reflexiones. Presentamos las variables 

que configuran la diferencia de sonidos que el cerebro interpreta para ecolocar como los 

enumera el Dr. Fausto Eduardo Rodríguez Manzo en su libro Espacio Sonido y 

Arquitectura. 

  1. Sonido directo. El sonido que emana de la fuente sonora llega directamente al  

  receptor. 

  2. Sonido reflejado. El sonido alcanza una superficie o elemento y se refleja en un  

  ángulo del sonido incidente, a lo cual se le denomina reflexión especular. 

  3. Absorción sonora. El sonido alcanza una superficie o elemento, pero se refleja con la 

  energía reducida en términos de la proporción de absorción del material de la   

  superficie o elemento, dada por su coeficiente de absorción. 

  4. Difusión sonora. El sonido alcanza una superficie o elemento con forma o textura  

  distinta a una lisa y se dispersa en función de la textura o forma de la misma. 
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  5. Difracción sonora. El sonido alcanza un borde y tiende a pandearse hacia el interior 

  cambiando su dirección debido a su propagación esférica. 

  6. Transmisión sonora. El sonido alcanza una superficie y se reemite del lado opuesto  

  en función de la masa y la resistencia a la vibración de la composición misma. 

  7. Disipación sonora. El sonido alcanza una estructura y disminuye su energía al entrar 

  en vibración la misma. 

  8. Conducción sonora. El sonido alcanza una superficie sólida y estructural y se  

  transporta a través de la misma con la velocidad del medio o el material” 

 

 Este es un sentido nato en los seres humanos y lo usamos todo el tiempo de 

manera inconsciente para orientación y equilibrio. No se necesita tener una capacidad o 

situación especial como la ceguera para desarrollarlo; todos tenemos la composición 

fisiológica necesaria para desarrollarla. Uno de los ejemplos más claros de nuestra 

capacidad para abstraer cualidades tridimensionales y matéricas del espacio donde nos 

encontramos es la facilidad con la que notamos diferencias entre la reverberación de una 

catedral y un cuarto pequeño. 

 

1.3  Percepción evanescente 

 Juan Antonio Martínez Rojas quien trabaja para el departamento de Teoría de la 

Señal y Comunicaciones de la Universidad de Alcalá, desarrolla una línea de 

investigación sobre física aplicada a las ciencias biomédicas y cognitivas, por lo que se 

interesó en desarrollar una investigación sobre las características físicas de diferentes  

señales orgánicas (sonido producidos por el escucha) para la ecolocación humana. 

Durante sus investigaciones se dio cuenta que  

Cuando los chasquidos palatales naturales o algunas vibraciones corporales son estructuradas como 

patrones rítmicos precisos, una nueva modalidad sensorial emerge la cual no depende de escuchar ecos. 

Esta nueva percepción, remota o vibrocepción evanescente, es similar a la exploración vibrotáctil de 

objetos, pero sin contacto directo. Esta habilidad sensorial puede ser rápidamente desarrollada a través de 

una técnica de entrenamiento relativamente fácil… El análisis de datos experimentales sugiere 

fuertemente que esta vibrocepción remota puede ser interpretada como una combinación compleja entre 

efecto túnel acústico de vibraciones infrasónicas cerca de la resonancia del cuerpo humano, percepción 

vibrotáctil sin escucha y biorretroalimentación neural y cognitiva. 

 

1.4  Relaciones intermodales 

 Una vez definidas las modalidades perceptivas del sistema hace falta mencionar 

sus relaciones, similitudes y diferencias para poder entender la manera en que las obras 

serán clasificadas según su intención espacial. En primer lugar tenemos que mencionar 

que estas tres modalidades nos sirven para entender y aprehender el espacio que nos 

rodea, a diferencia de los estudios de percepción clásicos, en donde el contexto no 

importa para describir el sentido a estudiar, en este caso la atención se enfoca en la 

relación del sujeto con su contexto, el espacio en el que se encuentra inmerso, por lo que 

estos estudios están enmarcados dentro del enfoque ecológico de la percepción, a este 

contexto agregaremos el contexto social de la escucha para no dejar a un lado el 

enfoque antropológico de los sentidos.La primera diferencia importante la 

encontraremos entre la binauralidad y la ecolocación. La binauralidad nos permite 

encontrar la posición de los objetos en el espacio, pero solamente cuando producen 

sonido, los objetos tienen que estar vibrando lo suficientemente rápido y con la 

suficiente potencia para que nuestros oídos puedan inferir su ubicación a partir de las 
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diferencias interaurales, si los objetos dejan de sonar desaparecen de nuestro campo 

sensorial. En ese caso podemos valernos de la ecolocación, al autoproducir sonidos 

podemos inferir algunas cualidades tridimensionales del espacio en el que nos 

encontramos y de los objetos que se encuentran en él, así mismo en este módulo habrá 

un diferencia entre dos sonidos y la diferencia también será en tiempo, amplitud, y 

timbre, pero a pesar de haber cambios en estos tres parámetros en los dos módulos por 

igual, el cerebro logra identificar la diferencia entre los dos tipos de información, aún 

cuando podemos ubicar en el espacio la ubicación de la superficie con la que rebota el 

sonido.  

 Hechas estas comparaciones podemos mencionar dos grandes subdivisiones 

contextuales en el análisis de estos módulos. En el caso de la binauralidad podemos 

encontrar el escenario natural o concreto y el controlado o electroacústico. En el 

escenario concreto nunca podremos encontrar dos sonidos idénticos que sucedan al 

mismo tiempo, a menos de que sea una copia del sonido como lo son los ecos y 

reverberaciones, pero como ya vimos antes, el cerebro puede inferir la diferencia. En el 

escenario electroacústico, al tratarse de sistemas de sonido envolvente, controlado por 

máquinas podemos reproducir sonido idénticos y al mismo tiempo desde diferentes 

ubicaciones espaciales por lo que podemos engañar al cerebro y hacerle creer que 

existen fuentes sonoras virtuales que se ubican en lugares diferentes a las reales. Para el 

escenario natural podemos encontrar herramientas y estrategias para el análisis y la 

creación en el campo de la deriva sonora, así como de la cartografía sonora. En el caso 

de la binauralidad encontramos, a su vez dos subdivisiones complementarias, el módulo 

envolvente y el objetual.  

 Al inferir cualidades tridimensionales de espacio que nos rodea, como es el caso 

del interior de una vivienda o una cueva, estamos en el reino del módulo envolvente, 

por el contrario, cuando encontramos objetos en los cuales no podemos acceder, ya sea 

porque son más pequeños que nosotros en tamaño, son sólidos, objetos vivos o 

inanimados, estamos en el módulo objetual. Es importante recalcar que los dos 

submódulos son complementarios y nunca suceden por separado, el espacio en el que 

habitamos se activa y por lo tanto se modifica con nuestra posición y dirección en el 

espacio así como con todos los cuerpos que habitan en él así se muevan o no. Una ligera 

diferencia es que el submódulo envolvente es más omnidireccional a diferencia de las 

técnicas de ecolocación objetual que son más direccionales; las herramientas más 

desarrolladas para el submódulo envolvente las podemos encontrar en la arquitectura 

(arte ecolocativa por excelencia) y en la instalación sonora (aunque la instalación 

también puede ser binaural, dependiendo de la forma en que sea presentada al público) 

y para el submódulo objetual tenemos basta literatura en la escultura, para el análisis 

tenemos también mucha información en los textos y programas de electroacústica y de 

acústica arquitectónica, que a través de la síntesis sonora han desarrollado mucho 

análisis sobre reverberación y eco. 

 Se puede entender la relación de la binauralidad y la ecolocación como 

capacidades cognitivas complementarias. En el mundo de la visión sucede algo 

parecido, el ojo humano está diseñado para ver las cosas que estén en movimiento, si el 

objeto en cuestión deja de moverse, según el diseño del ojo, desaparece de nuestro 

campo visual, la evolución generó una solución a este problema y son los movimientos 

sacádicos, movimientos involuntarios que permiten que haya una diferencia constante 

en el campo de visión para poder ver incluso las cosas que no están en movimiento. Así 

en la escucha, en la binauralidad podemos encontrar en el espacio objetos que estén 

produciendo sonido, si no están produciendo sonido salen de nuestro campo perceptivo, 



                                                                                                   Espacios Sonoros y Audiovisuales 2014                305 

 

 

 

en ese momento podemos utilizar la ecolocación y percibir incluso objetos silentes, por 

su puesto los niveles de umbral en el mundo visual y sonoro son muy diferentes. 

 En cuanto a la percepción evanescente podemos agregar que es una variante de 

la ecolocación con chasquidos palatales, pero a diferencia de la primera no es necesario 

interpretar el cambio espectromorfológico del eco para sentir la forma. 

 

1.5    El timbre como estructurador del espacio 

 El timbre o contenido armónico es uno de los parámetros del sonido, que junto a 

la frecuencia y la amplitud nos permite reconocer y caracterizar cualquier evento sonoro 

a nuestro alrededor. En general se define el timbre como el parámetro del sonido que 

nos permite caracterizarlo, por lo tanto nos permite diferenciarlo, aunque los demás 

parámetros también nos permiten hacer diferencias entre ellos, por ejemplo, la 

frecuencia de un sonido nos permite diferenciar entre sonidos agudos y graves, la 

amplitud nos permite diferenciar entre sonidos fuertes y quedos, por lo que, más 

puntualmente, el timbre nos permite diferenciar entre los generadores de sonido. En 

otras palabras, es el parámetro que nos permite darnos cuenta de si el sonido que 

estamos escuchando es producido por un piano, o una flauta; aunque el piano y la flauta 

estén tocando al mismo tiempo la misma nota (frecuencia) y con el mismo volumen 

(amplitud) podemos diferenciar entre los dos generadores debido al timbre. Para cerrar 

la primer parte de este ensayo pondremos especial énfasis en este parámetro ya que este 

nos proporcionará la información de la tridimensionalidad del espacio de diversas 

maneras. 

 En primer lugar tenemos a los generadores de sonido mismos. El hecho de que 

podamos diferenciar entre el timbre de un piano y de una flauta hace evidente que 

estamos infiriendo la naturaleza del objeto que produce el sonido y por lo tanto 

características espaciales o tridimensionales de los mismos, la flauta es un instrumento 

pequeño con forma cilíndrica y el piano es mucho más grande con forma de caja. En 

este ejemplo de la comparación entre el piano y la flauta podrá no parecer tan clara la 

influencia de la forma en el timbre porque también el material del que están hechos los 

instrumentos interviene en la configuración del contenido armónico y la manera en la 

que se produce el sonido (soplar en un bisel en el caso de la flauta; cuerda percutida en 

el caso del piano) también repercute en el timbre, sobre todo en la envolvente del 

sonido. Pongamos el ejemplo de la voz, la similitud tímbrica entre la voz de un padre y 

un hijo radica principalmente en características tridimensionales de los humanos, 

porque es el mismo material y manera de producción, otro ejemplo que puede ilustrar 

este punto es la diferencia tímbrica entre una misma nota tocada por un violín o un 

contrabajo, a diferencia entre la comparación flauta-piano, la comparación entre 

instrumentos de la misma familia organológica es mucho más sutil y por lo tanto se 

necesitará un oído más entrenado para su distinción, incluso podemos percatar 

diferencias en un solo instrumento, como es el caso de las sordinas para los 

instrumentos de metal ya que cambiando la forma de la sordina se produce un timbre 

diferente, el cambio es bastante dramático, por lo que es muy fácil de percibir.  

 En 1966 Mark Kac publica su artículo Can One Hear the Shape of a Drum? En 

donde se pregunta si podemos percibir cambios en el sonido entre parches de tambores 

con diferentes formas, a lo que concluye que para diferentes formas no se puede inferir 

la forma del parche a partir del sonido pero que alguna información puede ser inferida. 

Esto hace evidente que lo que se debe definir ahora es el umbral de percepción de 
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diferencia de la forma tridimensional y bidimensional, un índice de similitud tímbrico-

espacial. 

 Por otro lado tenemos la relación del objeto generador de sonido con el espacio 

en el que se encuentra inmerso, porque cualquier audición se encuentra en un espacio 

físico y simbólico, aún en la escucha realizada en una cámara anecoica las propiedades 

formales del espacio inciden en el sonido percibido por un escucha. Un concierto de 

piano en un lugar con mucha reverberación dificultará el uso del pedal de resonancia en 

la ejecución musical por el peligro de poder restar inteligibilidad a las frases melódicas 

a pesar de estarse tocando correctamente por el intérprete. El espacio genera cambios 

microtímbricos debido a la reverberación y el eco. Además de que base de la cognición 

en la ecolocación es la interpretación de cambios entre el contenido armónico del sonido 

directo y de las reflexiones de sonoras. 

 

2  Sistema espacial para el análisis y la creación 

 Al comenzar esta investigación el punto central era la creación sonora en 

relación con la ecolocación ¿Cuál podría ser la naturaleza de una obra de arte basada en 

la ecolocación? Al menos sabía que era diferente a la naturaleza de las obras en la 

música electroacústica ya que en este formato hay que permanecer pasivo a que llegue 

el fenómeno sonoro, mientras que en la ecolocación hay que producir sonido para 

interpretar las reflexiones, o activar el espacio con trayectorias en él. Conforme fue 

avanzando la investigación y fui encontrando más no solo divergencias, sino 

convergencias y extensiones, el trabajo viró hacia la creación de un sistema que 

permitiera catalogar y comparar obras que relacionen el sonido con el espacio a partir de 

una descripción fisiológica y fenomenológica de los procesos cognitivos de la escucha 

(binauralidad-ecolocación-percepción evanescente ver fig. 1) siempre en el contexto del 

arte sonoro, la escucha como tecnología, tecnologías cognitivas. Es decir, a partir del 

desarrollo y concientización de nuestra capacidad de extraer información de la 

tridimensionalidad del espacio, desarrollar un corpus de conceptos que permita analizar 

y comparar obras que trabajan acústicamente en cinco polos, música acusmática, 

arquitectura, escultura, instalación e intervención a espacio público. Este sistema está 

fuertemente influido por dos cuadros/esquemas teóricos de transdisciplina, Architecture 

in the expanded field de Ila Bernman y Douglas Burnham (ver fig. 2) y The Intermedia 

Chart de Dick Higgins (ver fig. 3). 

A continuación se mencionará un 

listado de obras que relacionan el 

sonido con el espacio, poniendo 

especial énfasis en el módulo de 

ecolocación, que nos ayudarán a 

descubrir cuáles han sido los 

conceptos que han inspirado a los 

artistas a desarrollar obra utilizando 

el sonido como elemento de 

creación. Por otro lado nos 

ayudarán a generar estrategias para 

desarrollar métodos de enseñanza y 

sensibilización en torno al 

fenómeno espacial y a significar 

sentidos subdesarrollados como es 
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el caso de la ecolocación y la percepción evanescente. El arte como estructurador de 

discursos y signos a partir del desarrollo de sentidos perceptivos: “solfeos del espacio”. 

 

2.1  Obras representativas 

En el contexto de la binauralidad 

citaremos algunos ejemplos del mundo de 

la composición acústica y acusmática. La 

composición de W. A. Mozart catalogada 

con el número K286 Nocturno en D 

mayor es una obra escrita para cuatro 

grupos orquestales separados. En el 

mundo de la música electrónica tenemos 

las piezas pioneras en el manejo de 

sistemas multicanal. La obra Gesang der 

Jünglinge del compositor Karlheins 

Stockhausen, estrenada en 1956 con 

cinco grupos de altavoces. Poemè 

Electronique de Edgar Varèse y Concret 

PH de Iannis Xenakis fueron proyectadas desde un sistema de 11 canales con 425 

bocinas en el pabellón Philips diseñado por Xenakis y Le Corbusier en la feria mundial 

de Bruselas.  Las siguientes obras estarían ubicadas entre la binauralidad y la 

ecolocación. En primer lugar tenemos la obra I am sitting in a room del año 1969 del 

compositor Alvin Luciere. En esta obra el compositor se graba a si mismo narrando un 

texto, después reproduce esa grabación mientras graba esa acción, este proceso se repite 

una y otra vez. Debido a que cada espacio tiene su particularidades en forma y material 

también tiene sus características en frecuencias de resonancia o formantes, así que al 

ejecutar esta acción, poco a poco la grabación se va retroalimentando y reforzándose en 
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las frecuencias de resonancia del cuarto en cuestión, hasta que eventualmente las 

palabras del texto se vuelvan inteligibles y son remplazadas por los tonos y armonías 

resonantes del cuarto en donde se realiza la acción. Por una parte la obra fue pensada 

para escucharse como pieza de concierto o en una grabación como sucede en la 

modalidad binaural, pero claramente la estructura composicional es una extensión en el 

tiempo de la estructura formal del espacio, es decir evidencia la manera en que la forma 

tridimensional del espacio puede afectar al sonido. A continuación se reproduce el texto 

que se narra en la primera grabación: 

 

  I am sitting in a room different from the one you are in now. I am recording the sound  

  of my speaking voice and I am going to play it back into the room again and again until  

  the resonant frequencies of the room reinforce themselves so that any semblance of my  

  speech, with perhaps the exception of rhythm, is destroyed. What you will hear, then,  

  are the natural resonant frequencies of the room articulated by speech. I regard this  

  activity not so much as a demonstration of a physical fact, but more as a way to smooth  

  out any irregularities my speech might have. 

 

 Otra obra en la que la experiencia del escucha es más del carácter binaural, pero 

los métodos de composición tienen que ver estrechamente con la relación espacio-

sonido es Ton-Geographie I del compositor Mesías Maiguashca, donde se amplifica lo 

que un intérprete puede recoger con un micrófono binaural (colocado en sus orejas) y 

hace que evolucione el sonido durante la composición según la relación entre la 

posición de la cabeza del intérprete en el espacio y la ubicación de crestas y nodos de 

las ondas estacionarias, al mismo tiempo que se grafican las ondas de cada uno de los 

micrófonos. En palabras del propio compositor. 

Imaginemos por un momento que, en una sala cerrada, pudiésemos ver las partículas de aire. De no haber 

ningún sonido las moléculas estarían distribuidas estadísticamente, en desorden. Sería como ver una 

pantalla de televisión sin señal. Si tocamos a través de un altavoz una onda sinusoidal continua, de 100 

Hz. por ejemplo, las moléculas tomarán un orden determinado, crearán una especie de escultura 

tridimensional. Si nosotros nos movemos en esta escultura, la altura del sonido no cambiará, pero sí su 

intensidad: en ciertos puntos del espacio (crestas) el sonido será notablemente más fuerte que en otros 

(nodos), en que el sonido casi desaparecerá. Este fenómeno obedece a las leyes de las «ondas 

estacionarias.  

 

  Si tocamos varias ondas sinusoidales, cada una de ellas creará nodos y crestas   

  correspondientes a su longitud de onda. Al movernos en el espacio podemos «escoger»  

  las crestas de esas ondas y al pasar de una a otra, crear algo así como una «melodía».“ 

 

 Las obras que a continuación se describen son consideradas dentro del módulo 

de la ecolocación. La primera que citaremos es Vespers de Alvin Lucier del año 1967, 

una obra explícitamente orientada a la ecolocación. En esta obra el compositor dota a 

los intérpretes de un Sondol, un oscilador de ondas cuadradas portátil, diseñado por la 

compañía Listening Incorporated que intentaba desarrollar formas de comunicación con 

los delfines. Los performers son vendados de los ojos y colocados en cada una de las 

esquinas del cuarto, se les pide que se dirijan a una meta y se colocan obstáculos que se 

espera que puedan encontrar gracias a los cambios en el eco y la reverberación de los 

sonidos de sus aparatos. Fue llamada Vespers en honor al murciélago común de Norte 

América Vespertilionidae. Citando al compositor: 
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  This piece had to do with pulse waves echoing off walls, ceilings, and floors of  

  enclosed espaces… A performance of Vespers gives you an acoustic signature of the  

  room, as if one were taking a sound photograph over a long period of time. You hear  

  what the room sounds like. 

 

 La segunda obra que abordaremos es Acoustic Wall de Bruce Nauman. La obra 

es conformada por una serie de instalaciones, la primera de ellas fue construida en 

diciembre de 1969 en París, era un pasillo largo en forma de L que tenía bocinas dentro 

de los muros del pasillo y por el material que recubría el pasillo los sonidos eran 

difíciles de localizar, la intención del artista era crear una presencia escultural en el 

lugar. Otra de las piezas de la serie fue otra pared que en conjunto con una de las 

esquinas de la galería formaba un ángulo agudo con un recubrimiento parecido a un 

colchón, con bastante absorbencia acústica. Nauman explica: 

 

  When the corridors had to do with sound damping, the wall relied on soundproofing  

  material which altered the sound in the corridor and also caused pressure on your ears,  

  which is what I was really interested in: pressure changes that occurred while you where 

  passing by the material. And then one thing to do was to make a V. When you are at the 

  open end of the V there’s not too much effect, but as you walk into the V the pressure  

  increases quite a bit, it´s very claustrophobic. 

 

 La tercer obra es Plight de Joseph Beuys de 1985, una de sus últimas obras. Es 

una instalación de un cuarto tapizado por rollos de fieltro en donde se encuentra un 

piano cerrado y sobre ese piano un pizarrón con un pentagrama vacío y un termómetro, 

esta pieza también tiene que ver son la absorción de sonido, la intención en esta obra 

también es generar una cierta presión en el oído, hace evidente que las características 

del cuarto afectan a todos los sonidos que suceden dentro, así como de generar una 

sensación cálida y de aislamiento. 

 Por último dentro de la modalidad de ecolocación mencionaremos a la 

arquitectura acústica como una de las actividades en las arte que ha desarrollado más 

conciencia sobre la manera en la que se puede modelar un espacio desde el punto de 

vista del sonido, así como fenómenos estudiados por la arqueoacústica como el eco que 

se produce en las escalinatas de algunas pirámides de Mesoamérica que se parece 

espectromorfológicamente al canto del Quetzal, ave de Centroamérica. No citaremos 

algún caso en particular dado que el trabajo de construcción de cualquier recinto para la 

oratoria o para la música está directamente ligado al modelado del sonido a partir de 

formas y materiales durante toda la historia de la humanidad. Si bien los trabajos en 

arquitectura no han sido del todo ligados a la ecolocación en la literatura, hay algunos 

autores que han generado un discurso estético robusto, en donde las preocupaciones de 

los mismos giran en torno al trabajo de diseño y la descripción en lugar del 

acercamiento de la acústica o la ingeniería. Algunos de los libros en donde podemos 

encontrar estos enfoques son, Poètica de Fancesc Daumal Domènech, Espacio, sonido y 

arquitectura de Fausto Rodríguez Manzo y Spaces speak, are you listening? de Barry 

Blesser y Linda-Ruth Salter. 

 En el caso de la percepción evanescente solo mencionaremos la obra Materia 

Oscura del autor de este artículo, debido a que este módulo está en fase experimental, 

conocemos poco al respecto y la obra fue resultado de una residencia de investigación 

con el Dr. Juan Antonio Martínez Rojas y el Departamento de Teoría de la Señal y 
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Comunicaciones. El objetivo principal de esta obra es poder transformar un espacio 

público en una escultura sonora sin intervenir el espacio mismo sino interviniendo la 

cognición del público asistente. Se realizan diversas activaciones del espacio 

relacionadas a cada una de las modalidades perceptivas del espacio y el registro 

obtenido queda en video, audios y mapas intervenidos del espacio (ver fig. 4) en 

cuestión. Describiremos una de las acciones, se coloca un altavoz en el espacio a que 

reproduzca ruido blanco y se le pide al público que camine libremente por el espacio 

hasta que encuentre algún lugar que en espacial le parezca interesante en su relación con 

el ruido blanco, el espacio con su forma y materiales actúa como un filtro sobre el ruido 

y se pueden escuchar cambios en el su timbre (cambios en la estructura de amplitudes 

en las bandas de frecuencia), una vez que todos los asistentes encontraron un lugar 

específico o trayectoria se graba un recorrido con audífonos binaurales. 

 

3 Conclusión 

El ser humano ha desarrollado diversas 

capacidades para relacionarse con su 

entorno y poder inferir cualidades y 

características del espacio que le rodea y 

en el presente artículo se han mostrado, a 

partir de ejemplos, intentos de articular 

esta capacidad cognitiva significándola a 

través del arte. El interés por formalizar 

un método de creación que tome la 

dimensión espacial como eje 

estructurador del discurso artístico surge 

de la necesidad del autor por encontrar 

herramientas de análisis, pero sobre todo 

de creación, que permitan visibilizar y 

hacer inteligible la información que el 

espacio nos ofrece dentro del arte y nos ayuden a desarrollar más vías de comunicación 

a parte de las que nos ofrece el mundo de la visión. 
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 Al generar un corpus de obras y conceptos de manera metódica estamos 

describiendo y formalizando el punto de fuga en el arte sonoro, el fenómeno de la 

perspectiva en la creación sonora, lo cual puede beneficiarnos no solo de manera 

estética sino de manera funcional, desde la mejor caracterización acústica de lugares 

públicos, de descanso o de enseñanza, hasta la educación perceptual de personas con 

discapacidades visuales. 
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ROSA DÍAZ MAYO315 :    

Un modelo de organización de los sonidos en el tiempo y espacio:  

 “eCosmos” de Emilio Coello  

 

Resumen 

Le Corbusier decía que la música no es un fenómeno plano sino espacial y que las 

cuestiones que esto plantea […] encontrarán las respuestas, más en el dominio de la 

arquitectura que en ninguna de las otras artes316. Es por ello que en este artículo se 

pretende abordar la obra eCosmos de Emilio Coello como un diseño arquitectónico 

sonoro. Para ello se toma como modelo de análisis deductivo matemático, la 

Axiomatización formal o teoría de conjuntos y otros recursos propiamente musicales. 

La obra objeto de análisis responde a un proceso compositivo formal intelectual, en el 

que música y número son indisociables, razón por la que se opta por dicho método 

analítico. Los resultados muestran la aplicabilidad del modelo y la dimensión espacio-

temporal hallada en una estructura tripartita y triparamétrica. Un diseño formal 

equilibrado, de proporcionalidad áurea y ejemplo de distribución de los sonidos en el 

espacio y tiempo.  

Palabras claves 

eCosmos de Emilio Coello. Composición siglo XXI. Axiomatización formal o teoría de 

conjuntos. Análisis musical. Proporcionalidad áurea. Diseño espacio-temporal. 

 

 

 

                                                 

315 Conservatorio Superior de Música de Canarias, rdiazmayo@hotmail.com 
316 MORENO, Susana. Arquitectura y Música en siglo XX. Barcelona: Fundación C. Arquitectos, 

2008,p13. 
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Introducción 

eCosmos (2012)317 del compositor Emilio Coello, es una sequenza en forma 

sinfónica inspirada en el Timeo de Platón. Esta obra literaria recoge una idea sobre la 

creación del cosmos, en la que Coello halla una estrecha conexión simbólica y espiritual 

con su fuero interno. En palabras del propio compositor "Nunca más lejos de recrear el 

complejo universo que nos envuelve, pero sí la esencia, el eCo último de ese momento 

en el que nuestro espíritu toma conciencia de sí mismo y de todo lo que le rodea, 

eCosmos es eso, sencillez, majestuosidad, espiritualidad. Simplemente, sentimientos 

expuestos a través de la música"318.  

Esta obra es un ejemplo de sencillez y expresividad en cuanto al resultado 

sonoro, sin embargo, su composición responde a un proceso complejo de intelectualidad 

y no de intuición pura, sin parangón en el catálogo del compositor. eCosmos presenta un 

diseño estructural estrechamente vinculado con el número y proporciones espacio-

temporales, como la sección áurea, aspecto de gran interés inserto en la tendencia 

intercultural del siglo XXI. Ambas razones señalan una obra emergente para su estudio 

y análisis. 

El proceso compositivo parte del fenómeno físico armónico, tomado este como 

fuente de recursos naturales sonoros, en representación de la esencia misma de la 

naturaleza y por ende del cosmos. Las frecuencias se entienden como elementos 

aislados cuyas posibles relaciones están determinadas por un conjunto de reglas 

abstractas. 

Este trabajo aborda un análisis de eCosmos para estudiar sus elementos 

constitutivos y la distribución espacio-temporal. A través de un enfoque dual, musical y 

simbólico, se pretende aunar el pensamiento más científico-intelectual con el musical-

simbólico, ambos propios de la idiosincrasia de la obra, y así, mostrar la composición 

como un ejemplo de diseño musical cuasi arquitectónico y ejemplo de distribución 

espacial y temporal del sonido.  

 

 

                                                 
317La obra fue estrenada el 16 de marzo de 2013 en el Auditorio Adán Martín de Santa Cruz de Tenerife, 

por la Orquesta Sinfónica de Tenerife y dirigida por Víctor Pablo Pérez. 

318COELLO, Emilio. eCosmos. [música impresa]: para orquesta sinfónica. [s.n.], 2012. p.7. 
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Método 

El análisis musical se apoya en primer lugar, en modelos de organización y 

estructuración formal tomados de otras disciplinas, cuyos razonamientos de constitución 

y aplicación, pueden ajustarse con bastante precisión a las características sonoras de 

eCosmos. Este es el caso de la Axiomatización Formal319 o Teoría de Conjuntos, con el 

que se establece una analogía, dado que la concepción de la obra se basa en símbolos 

musicales que se asocian en conjuntos, siguiendo unas fórmulas que son secuencias 

numéricas aplicadas a los sonidos. 

La Teoría de Conjuntos o Axiomatización Formal sirve de apoyo extramusical y 

verdaderamente es un soporte para el análisis musical320 al permitir describir los 

vínculos entre los sonidos que constituyen los conjuntos sonoros. Presupone en este 

caso un modelo de organización estructural por métodos finitarios, que otorga 

compatibilidad a los sonidos seleccionados y agrupados mediante unas propuestas 

abstractas, en lugar de responder a las leyes de la tradición armónica o composición 

tonal. ¿Por qué se ha recurrido a este modelo? El nexo principal que presenta a colación 

del proceso formal y eCosmos, es la delimitación de conjuntos sonoros y la 

organización estructural de sus componentes en base a estos.  

En segundo lugar, se recurre a los tradicionales métodos de análisis musical, 

para estudiar la distribución espacio-temporal de los sonidos, a través de parámetros 

musicales destacados en la composición, como la métrica y el tempo. Con ello se 

pretende determinar el desarrollo de la acción dramática musical y el diseño estructural 

resultante de la misma. 

                                                 
319Set theory is the mathematical theory of well-determined collections, called sets, of objects that are 

called members, or elements, of the set. [La Teoría de conjuntos es la teoría matemática de colecciones 

bien determinados, llamados conjuntos, de objetos que se llaman miembros o elementos del conjunto]. 

Bagaria, Joan. "Set Theory" [Teoría de conjuntos] [en línea]. En: The Stanford Encyclopedia of 

Philosophy. Edward N. Zalta (ed.), (Winter 2014 Edition).  

 <http://plato.stanford.edu/archives/win2014/entries/set-theory/>. [consulta: 14 octubre 2014]  

320 Formal system, axiomatic system: Theoretical organization of terms and implicit relationships that is  

used as a tool for the analysis of the concept of deduction. [Sistema formal o sistema axiomático:  

rganización teórica de términos y sus relaciones implícitas que es usado como una herramienta para el  

análisis deductivo de concepto]. Enciclopedia Británica, [en línea] 2007.  

<http://global.britannica.com/topic/formal-system>.  [consulta: 22 noviembre 2014] 

http://global.britannica.com/topic/formal-system
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En definitiva, los métodos analíticos aplicados a eCosmos, han sido seleccionados por 

su adecuación a un diseño compositivo abstracto y por la capacidad de presentar la obra 

como un diseño de arquitectura sonora, objetivo del presente trabajo.  

La aplicación de la axiomatización formal tiene fines meramente analíticos y no 

procedimentales, ya que el comportamiento de los sonidos en el desarrollo de la obra no 

responde a reglas matemáticas, sino a las creadas por el compositor. Por tanto, la 

relación entre la Teoría de Conjuntos y eCosmos, es resultado del proceso de análisis y 

no de creación, como es habitual en algunos autores321. 

Resultados y discusión 

Génesis de la arquitectura sonora 

El objeto de recrear el cosmos musicalmente conduce a Coello, en primer lugar, a 

generar un sistema de selección de sonidos que ahonde en el concepto de pureza y 

esencia de los mismos, asemejándolos a los elementos que dieron lugar al origen de la 

vida. Para ello, parte del fenómeno físico armónico, por ser un proceso físico y también 

natural, y de los números primos, por su primalidad322. 

Dos parámetros de discriminación sonora actúan de forma conjunta y aúnan música y 

número: el sonido La (A) y una serie de siete números primos impares. La aplicación de 

esta relación consiste en seleccionar aquellos sonidos fundamentales que tengan el 

armónico La, situado en los parciales 1, 3, 5, 7, 11, 13 y 17 respectivamente, así el 

resultado que se obtiene es la secuencia sonora: A, D, F, B, Eb, C, Ab. (Imagen 1) 

                                                 
321 Para un estudio de la formalización y la teoría de conjuntos como sistema compositivo véase: 

XENAKIS, Iannis. Música de la arquitectura. Madrid: Akal, 2009. 

322 La propiedad del número primo es la divisibilidad en él mismo y la unidad. De este modo, los 

materiales sonoros son seleccionados por presentar propiedades y cualidades de una naturaleza 

indivisible y unívoca, de ahí la pureza que simbolizan. 
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Imagen 1. Selección del conjunto sonoro referencial.  

Si extrapolamos las características de las sucesiones numéricas, al análisis de 

esta composición musical, el conjunto sonoro que resulta de esa primera selección es 

una sucesión finita, de siete sonidos, y constante, por cuanto no existe una jerarquía. 

Este conjunto sonoro referencial es la base del diseño de la obra, tanto espacial como 

temporal dado que los sonidos que acontecen, se relacionan vertical y horizontalmente, 

crean espacios definidos y aportan direccionalidad. 

El proceso de intelectualidad aplicado a la composición de eCosmos, diseña una 

estructura formal regida por la serie original y sus derivaciones, denominadas como 

Conjunto Referencial (CR), Subconjuntos (SBC) y Conjuntos derivados (CD)323. En los 

dos procesos formales -matemático y musical-, se usa un lenguaje conforme a unas 

reglas combinatorias, establecidas en eCosmos por el diseño armónico, que da lugar a 

un sistema sonoro global o macroestructura. 

El proceso responde en primer lugar, a la división simétrica del CR en dos 

mitades y un eje aislado (A, D, F, – B – Eb, C, Ab) que conforman tres SBC (A, B, Eb). 

Estos se amplían con el mismo número y ordenación sonora del CR hasta obtener 

veintiún elementos, una microestructura cuyos vectores verticales, horizontales y 

diagonales señalan los sonidos ejes para el desarrollo espacial y temporal. (Imagen 2) 

                                                 
323 Denominaciones tomadas de la Teoría de Conjuntos. Véase: LIZ, Ángel. “La alianza artes/ciencias a 

través de la obra de Xenakis”. En: Revista Quodlibet nº 39, pp. 100-114.  
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Imagen 2. Subconjuntos sonoros 

A través de la teoría de conjuntos, se muestra la coherencia interna de un sistema 

elaborado de forma concatenada, que parte del CR y SBC para obtener en el siguiente 

paso, un sistema general y macroestructura de 21 CD. 

La formación de esta última fase estructural, toma también la serie armónica 

como referente, pero esta vez sometida a una ordenación distinta a la adoptada para el 

CR. Para conservar el simbolismo de pureza, el compositor igualmente nos remite a la 

serie de números primos impares - 1, 3, 5, 7, 11, 13 y 17-, pero reordenados en 

microseries de tres sonidos cada uno, que llamamos matrices324.  

El modelo espacial parte de una matriz de referencia, cuya secuencia numérica 

está formada por los armónicos 1, 7 y 11. Es un modelo espacial que permuta al 

segundo armónico de la serie (3), para configurar una segunda matriz numérica 3, 11 y 

13, y el armónico 5 constituye el séptimo elemento. (Imagen 3) 

 

Imagen 3. Distribución de matrices. 

                                                 
324 Se usa el término matriz, tanto por la aplicación de las connotaciones matemáticas –ordenación 

rectangular de elementos que pueden sumarse y multiplicarse de varias maneras-, como tipográfico –

molde-. 
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El diseño matriz, se aplica a los 21 CD también asociados en tres SBC y articula los 

armónicos de los 21 sonidos fundamentales a través de un diseño estructural 

concatenado, proporcional y regular, que aporta otra fuerza diagonal. ¿Por qué 1, 7 y 11 

como matriz modelo? Desde el punto de vista numérico, interválico y simbólico resulta 

de interés dado que el número 7, representa el CR y la serie de números primos y el 

número 1 es símbolo de la unidad, aspectos básicos en la concepción de la obra. 

Además, la acústica ha mostrado que cada armónico aporta un carácter a la fundamental 

de forma diferenciada y los sonidos 7, 11 y 13 son los considerados disonantes y 

portadores de aspereza. Según esta atribución, podemos determinar que el compositor 

apostó por ese carácter sonoro como matriz. (Imagen 4) 

 

Imagen 4. Sistema sonoro global. Boceto del compositor.  

Proporcionalidad espacial y temporal. 

La obra eCosmos se estructura siguiendo tres parámetros básicos: los campos 

sonoros325, la mesura y el tempo. Estos aspectos están estrechamente conectados para 

favorecer tanto la dirección temporal como la espacial, a los que se suman la dinámica, 

la textura y el timbre para señalar los puntos de referencia estructurales y sonoros de la 

obra.  

                                                 
325 Se opta por el término “campo sonoro” para referirse a los sonidos y su comportamiento. 
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La estructura presentada en la imagen 5, recoge un análisis sintético del diseño tripartito 

y triparamétrico, con un esquema direccional por columna-parámetro, delimitado por 

macros y microespacios conectados entre sí. 

1. Los campos sonoros 

La estética de Coello se inclina hacia una búsqueda introspectiva del sonido y 

eCosmos es en particular el trabajo donde más conscientemente investiga la relación 

sonido-forma de manera indisociable. Los campos sonoros, como ejes vertebradores de 

la obra, se organizan a partir de los CR, SBC y CD para diseñar la acción dramática en 

tres etapas, denominadas Presentación, Simbiosis y Recapitulación. (Imagen 5) 

 

Imagen 5. Estructura tripartita y triparamétrica. 

Los 21 CD que forman la estructura global se presentan en la etapa Presentación, 

siguiendo su orden de distribución en el sistema, aunque cabe destacar que se hace un 

uso libre de los sonidos que comprende cada secuencia. Esta primera parte se subdivide 
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en dos espacios, el primero (A.1) dominado por una circunvolución, un particular 

círculo de quintas sobre el sonido A, cerrado por enarmonía (Ab-G#) y el segundo (A.2), 

en el que descuella la secuencia 17 por marcar el cambio de tipos de compases.  La 

subsección queda dividida en dos fragmentos [12-17) y (17-21] que fluyen sin solución 

de continuidad, al igual que el paso de la Presentación a la Simbiosis. (Imagen 6 y 7) 

 

Imagen 6. Circunvolución sobre A con simetría de SBC 

 

Imagen 7. Diseño Campos sonoros. Secc.A.2.1- Presentación 

A través de este procedimiento sonoro secuenciado se señalan los roles 

estructurales de cada sonido y CD, como es el caso de las series número 1, 11, 12, 17 y 

21 que se corresponden con los sonidos A, A, Ab, F y F, sonidos eje para el concepto y 

forma de la obra, además del B, cuyo rol es crear espacios de encuentros sonoros.  

La segunda parte de la estructura, Simbiosis, conforma una sección muy activa 

desde todos los parámetros -campos sonoros, mesura, tempo y dinámicas-, en la que 

juega un papel muy interesante la intencionalidad del compositor, su forma libre de 

reorganizar los conjuntos para propiciar el caos, la armonía y la conducción de la 

energía sonora. 

Como puede observarse en la imagen 8, los sonidos A y B tienen un gran 

protagonismo en toda la composición, A como marco formal y referente en la creación 

del sistema global, y B como espacio delimitado para la fusión de conjuntos, el caos 

sonoro, o la disonancia, entre otros. Ambos crean puntos de inflexión armónico y 
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producen epicentros, como en el cierre de la obra, donde aparecen tanto en el eje sonoro 

estructural A-B-Ab, como en funciones recapituladoras armónicas de A y B.  

 

Imagen 8. Diseño Campos sonoros. Presentación (A.2.), Simbiosis, Recapitulación.  

2. La mesura y el tempo 

El compás y sus unidades de tiempo son un elemento fundamental en la 

estructura formal de eCosmos. Su constitución interna y externa, están íntimamente 

ligadas a la proporcionalidad áurea desde el punto de vista de la mesura, de esta forma, 

se establece el ritmo de la acción dramática, así como la definición temporal de los 

espacios. 

Para estudiar esta relación, se ha recurrido a la medición longitudinal de la 

composición por pulsos como punto de partida, así como al diseño métrico326 utilizado 

dispuesto en forma de serie, y además, se han evaluado otros parámetros que 

contribuyen a señalar los puntos álgidos de la obra, como son el tempo y las dinámicas.  

                                                 
326 Se aplica el concepto serial, al tipo de compases usados para establecer secuencias métricas. 
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Las diferentes tipologías de compases utilizados, responden a entidades métricas 

binarias, ternarias y cuaternarias simples, a excepción de dos compases irregulares, por 

ello se ha adoptado como referente de medida el pulso de negra, al ser el denominador 

común en la composición. Los compases de amalgama utilizados (5/8 y 5/4) son muy 

escasos, sólo aparecen durante un compás y en una ocasión cada uno, aunque esto 

sucede en momentos muy significativos. 

El recurso métrico es utilizado también dramáticamente para provocar tanto 

estatismo, con repeticiones de modelos, como acción, por el continuo cambio de 

compás. En cualquier uso, este parámetro define espacios concretos y determina una 

estructura de la obra tripartita en forma de espejo. (Imagen 9) 

 

Imagen 9. Diseño métrico tripartito de la obra. Mesura 1  

El diseño comprende tres secciones, diferenciadas máximamente por la disimilitud de la 

central, en la que todos los compases son de denominador 8 en lugar de 4, excluye la 

dimensión ternaria, e incluye uno de los dos compases de amalgama (5/8). (Imagen 10) 

 

Imagen 10. Sección A. Serie de entidades métricas. Mesura.1     Sección áurea  

Entre los patrones de mesuras que se producen, hay algunos diseños que comparten 

responsabilidad estructural en la obra. El inicial (Mesura.1), es relevante para la forma 

espejada global de la obra (imagen 9) y para la propia Sección A (imagen 10), por 

coincidir su repetición con la sección áurea de este fragmento.  

En cuanto a la Sección C, lo más destacado, es que el único compás de amalgama 5/4, 

coincide también con la sección áurea, hallada según las unidades de la serie de 

compases del fragmento. (Imagen 11) 

 

Imagen 11. Sección C. Serie de entidades métricas. Mesura. 2     Sección áurea  
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Las Secciones A y B+C presentan sus correspondientes proporciones áureas 

espejadas, con sus segmentos mayores en los extremos de la obra, coincidiendo con el 

diseño métrico espejado de la obra total. Ello constituye un refuerzo y equilibrio de la 

estructura global. 

La obra presenta un episodio climático en una microsección327 -Subsección C.1-, 

con epicentro áureo también en el 5/4 (cc.122), en la que los pulsos, el tempo, los 

diseños rítmicos, métricos y los sonidos, delimitan puntos importantes: el paso 

Presentación-Simbiosis (cc.125), el silencio expresivo con la incursión de A y B 

(cc.119-120-121), el núcleo de la proporcionalidad áurea de la obra completa (cc.124) 

así como de la Sección B+C (cc.123) por pulsos y la Sección B-serie métrica (cc.122). 

(Imagen 5 y 13) 

Desde el compás 119 la obra crece, se desarrolla, encuentra el caos sonoro por la 

confluencia de varios conjuntos sonoros, los timbres van progresivamente apareciendo y 

engrosando la textura sobre las cuerdas con las secciones de vientos maderas, percusión, 

y viento metal. De este modo, se traza un regulador creciente desde el silencio (cc.120) 

hasta la máxima expresión textural y dinámica ffff (cc.141). 

Por último, la Sección B métrica, presenta un diseño particular y diferenciado 

del resto de la obra al no compartir con las dos extremas –A y C- los patrones métricos, 

ni los tipos de compases. Está formada sólo por compases de subdivisión en 8, e incluye 

el otro compás de amalgama de la obra (5/8), epicentro de la proporción áurea de la 

sección, hallada según la serie métrica, como su homólogo (5/4). (Imagen 12) 

 

Imagen 12. Sección B. Serie de entidades métricas. Sección áurea  

El surgimiento alegórico de la vida en eCosmos, está marcado a través del otro 

parámetro, el tempo, cuyo papel simbólico supera al propio musical. La obra da 

comienzo con una equivalencia de negra a 40 pulsaciones por minuto y en la 

Presentación sonora cambia a 58 pulsaciones (cc.32), entendida esta aceleración como 

el equivalente al pulso de la  vida328. Todos los acontecimientos de mesura y tempo se 

                                                 
327 La obra concentra mucha energía sonora y fuerza entre los compases 119 y 125 –Subsección C.1. 

328 El pulso encierra un simbolismo por la analogía entre el pulso de la obra y el humano, siendo 60 las  

pulsaciones por minuto que puede tener un ser vivo. 
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fusionan con el sonoro, como es el caso de las Secciones B y C métricas, que 

constituyen una unidad desde el punto de vista sonoro. Ambas acontecen tras la 

presentación completa de los sonidos y hacen un uso flexible y libre de los mismos. 

Además, presentan una sección áurea negativa (B+C) y por tanto opuesta a la de A, 

ambas halladas según los pulsos totales de la obra. (Imagen 13) 

 

Imagen 13. Proporcionalidad áurea de eCosmos. 
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Los diseños espacio-temporales en eCosmos presentan direcciones y fuerzas 

contrarias o espejadas, pero no por ello se producen confrontaciones, dado que a las 

proporciones áureas no les afectan ni los cambios direccionales ni los tipos de tempo, 

sólo las unidades constantes como los pulsos o las unidades de las series métricas.  

Conclusiones 

Para Pitágoras, los números son cualidades que describen la naturaleza del 

universo y la de cualquier sistema e incluso la del ser humano. Así mismo, número y 

sonido son dos dimensiones estrechamente ligadas para la creación de eCosmos, y 

conforman la base del diseño de composición, con fundamento sobre series libres que se 

organizan por conjuntos.  

La lógica estructural de la obra, se adecúa al modelo deductivo de 

Axiomatización formal por su ordenación abstracta de secuencias concatenadas. El 

diseño cerrado de eCosmos, predispone unas limitaciones al compositor, a la par que 

ofrece un marco reglado y organizado que favorece el desarrollo de la acción. A ello se 

le añaden componentes simbólicos, que en muchos casos determinan la razón de ser de 

algunos elementos básicos y del propio diseño espacio-temporal. Es decir, la simbología 

no es un factor añadido en eCosmos sino constitutivo. 

El análisis muestra una suerte de entramado sonoro, a modo de tela de araña 

garante de la organicidad de los conjuntos derivados. Estos permutan constantemente 

para crear espacios definidos, desarrollar la acción dramática de la obra, generar fuerzas 

internas y muchos otros aspectos que dotan de equilibrio a la estructura de la obra. Aquí 

radica uno de los puntos fuertes de la composición, su consistencia, un diseño 

arquitectónico sonoro muy orgánico, que soporta tensiones y crea espacios necesarios 

para el desarrollo, con el apoyo de parámetros métricos y dinámicos. 

El hecho de que el sistema global esté totalmente concatenado, aporta 

coherencia desde la propia concepción del material de la obra, hasta sus reglas 

combinatorias. El desarrollo de la acción dramática, acontece según unos patrones 

también ordenados por micros y macroestructuras triparamétricas. Por tanto, el 

resultado de la composición es una obra tejida en detalle, en la que cada elemento tiene 

un lugar y un rol determinado, que establece su acción y la relación con el resto. 
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Tras someter la obra a proporciones de leyes de crecimiento natural, tales como 

la sección áurea, el análisis deja patente que eCosmos es un diseño de arquitectura 

sonora espacio-temporal, que fluye en coherencia con dichas proporciones. 

Coello ha creado un esquema tripartito, donde convergen tres parámetros 

principales con el objetivo de crear armonía. Este equilibrio se sostiene por: el diseño 

concatenado, los ejes estructurales horizontales, verticales y longitudinales, la 

proporcionalidad áurea y dos elementos de equilibrio en el arte, la repetición y la 

reflexión.  

El análisis abordado en el presente artículo, aporta resultados que avalan el 

interés compositivo de eCosmos como modelo de distribución espacio-temporal de los 

sonidos.  
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IVÁN PAZ329 :    

Espacios, parámetros y composición algorítmica 

 
 
 

 

 El presente texto aborda el problema de explorar los espacios sonoros generados 

por las diferentes combinaciones de parámetros de sistemas algorítmicos de 

composición. No obstante, los ejemplos presentados son acústicos, el lector notará que 

la discusión puede extenderse a sistemas generativos (algoritmos para VJing o gráficos, 

por ejemplo). A través del texto se presenta el problema, se discuten algunas 

metodologías y se sugieren posibles caminos para continuar. Dentro de estos, se hace 

especial énfasis en la exploración de parámetros de algoritmos utilizados en el contexto 

del live coding con el propósito de generar de características musicales de alto nivel, es 

decir, propiedades específicas en las salidas del sistema que pueden 

describirse/modelarse como combinaciones valores en sus parámetros. 

 

1. Parámetros y espacio 

 

 Por sistemas de composición algorítmica (también nombrados música 

generativa, música computacional, etc.) me refiero a aquellos sistemas que utilizan 

métodos formales en alguna parte del proceso de composición. Para una revisión 

detallada el lector puede consultar (Nierhaus 2009; y Fernández and Vico 2013). Todos 

estos sistemas ocupan parámetros en distintos niveles y con distintos significados. Esto 

es consecuencia de la parametrización del fenómeno sonoro, ya sea en forma de notas 

midi y sus atributos o en forma de señales acústicas. En algunos casos los parámetros 

son explícitamente mencionados y discutidos como tales por el compositor y en otros 

no. De cualquier forma, para mayor claridad presento a continuación algunos ejemplos 

de sistemas haciendo énfasis en los parámetros que gobiernan la producción (y/o 

modificación) de material y en el espacio de posibilidades que generan las 

combinaciones de estos parámetros. 

 

a. Un algoritmo para secuencias breakbeat 

 

En "Further automatic breakbeat cutting methods" Collins (2001) presenta un marco 

general para la automatización de “breakbeat cutting”330. La intención original del 

                                                 
329 ivnpaz@gmail.com 

 “Breakbeat "es un género de música electrónica usualmente alrededor de 140 bpm, que se caracteriza 

por tener un bombo en el 1 ° y 3 ° golpes, y tarola en 2º y 4º normalmente en un patrón de 4 / 4. El 

proceso de cutting denota el proceso de “cortar” o generar las secuencias (usualmente a mano), repitiendo 

motivos, generando variaciones, etc. 

 

Nierhaus, G., 2009. Algorithmic Composition. Paradigms of Automated Music Genera- tion. Springer 

Wien, New York. Fernández J, Vico F. (2013) AI Methods in Algorithmic Composition: A Comprehensive 
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algoritmo es reducir el trabajo de escribir las secuencias a mano, y conseguir un 

resultado que sea consistente con el estilo musical y que muestre al mismo tiempo 

sutiles variaciones. No obstante el algoritmo fue diseñado originalmente para música 

jungle de principios de los 90, los métodos descritos son extensibles para el cortar 

cualquier fuente de audio. El algoritmo trabaja en una jerarquía de frases, bloques y 

cortes. Se utiliza un archivo de audio de donde se pueden hacer cortes de distinto 

tamaño de los cuales se forman bloques. Los bloques se juntan para formar frases. Al 

establecer una longitud para la frase se restringen las posibles combinaciones de 

tamaños para los cortes y bloques de manera que el ensamble ajuste a la longitud. El 

archivo de audio tiene puntos específicos para realizar los cortes llamados offset points.  

 

Si se desean añadir niveles jerárquicos (más altos o bajos) deben añadirse por el 

usuario. Aunque el sistema permite varios procedimientos de corte, la idea general es 

que los bloques se crean especificando conjuntos para los tamaños de corte disponibles 

y para el número permitido de repeticiones de cada corte en un bloque. Entonces, las 

combinaciones de los valores de estos parámetros, junto con la disposición de los 

puntos de corte en la fuente de audio, producen el espacio de posibles secuencias de 

corte válidas. Es interesante que en el  mismo texto Collins hace un cálculo, para una 

secuencia sencilla, de cuál sería la dimensión de espacio generado por las diferentes 

combinaciones de parámetros (numero de compases en las frases, numero de posibles 

puntos de corte y  numero de offset points en el archivo de audio). Para frases de 4 

compases con 16 posibles bloques de igual tamaño y ocho puntos de corte en el archivo 

de audio, el espacio es de 2 elevado a la 256. 

 

b. Un algoritmo para la generación de melodías tonales 

 

 Povel (2010) desarrolla un algoritmo para la generación de melodías tonales. 

Este considera modelos para los aspectos armónicos y rítmicos de la percepción 

tonal.331 Povel traduce estos modelos en un conjunto de reglas que posteriormente se 

implementan en un modelo computacional. De esta manera, la generación de melodías 

combina distintos métodos de selección (por ejemplo aleatorios) con las restricciones 

impuestas por el contexto tonal (el tono y la métrica). Los parámetros del sistema 

expresan los aspectos considerados, la interfaz está dividida en Parámetros de tiempo: 

Métrica, subdividida a su vez en numero de compases, síncopas y densidad rítmica. 

Parámetros de tono: nota y tonalidad (mayor o menor). Y parámetros específicos del 

modelo utilizado como porcentaje de acordes de la tonalidad, permitir repeticiones y 

permitir tonos cromáticos. Dirk no hace una estimación del espacio de posibles 

combinaciones de los parámetros del sistema. No obstante, es claro que aún 

restringiendo diversos parámetros el número de combinaciones es enorme. 

 

2. Una ladera suave o una escarpada cordillera: la percepción y la forma del espacio de 

parámetros 

 

                                                                                                                                               
Survey. Journal of Artificial Intelligence Research 48 (2013) 513-582.  Collins, Nick. 2001.  Further 

Automatic Breakbeat cutting methods. Proceedings of generative art. Politécnico de Milán. 

331 Dos trabajos en los que participa el mismo autor que pueden revisarse con más detalle son Harmonic 

factors in the perception of tonal melodies (2002), y Perceptual Issues in Music Pattern Recognition: 

Complexity of Rhythm and Key Finding (2001). Povel Dirk-jan. (2010). Melody generator: A device 

for algorithmic music construction. Journal of Software Engineering and Applications. 
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Hay dos problemas que aparecen cuando nos planteamos explorar, bajo criterios 

estéticos, los resultados de las combinaciones de un espacio de parámetros. El primero, 

naturalmente, es la imposibilidad de escuchar todas las posibles combinaciones. Es 

fácil, por ejemplo, encontrar sistemas cuyo numero de combinaciones !necesitaría más 

de una vida para ser escuchado! 

 

 El segundo problema es menos tangible, y es la forma como el humano percibe 

los cambios que se producen al modificar los valores de los parámetros. El proceso de 

interpretación acústica se realiza en conjunto por el oído y el cerebro. A esto, hay que 

agregar además la carga contextual de cada persona que participa también de la creación 

de significados. Para presentar un ejemplo simple considérese lo siguiente. Imaginemos 

un sintetizador que consta sólo de dos osciladores sinusoidales y que los parámetros del 

sistema son: la frecuencia del primer oscilador y la frecuencia del segundo. Ahora 

consideremos los cambios acústicos que suceden cuando aumentamos 1Hz en la 

frecuencia del segundo oscilador respecto de la primera en los casos de [100Hz, 100Hz]  

a [100Hz, 101Hz] y de [100, 130] a [100Hz, 131Hz]. En el primer caso, el resultado 

acústico es el de pasar de escuchar dos ondas en fase a percibir el fenómeno del 

batimento. En el segundo caso el cambio es casi imperceptible. Si bien es claro que aquí 

la consideración importante es la relación entre frecuencias, y no el aumento en “Hz” de 

la segunda respecto de la primera, el ejemplo es suficientemente claro para ilustrar un 

espacio en el que cambios pequeños en los parámetros resultan en cambios grandes en 

la percepción. Al comportamiento de nuestra percepción al recorrer el espacio de 

parámetros es a lo que me refiero con la analogía ¿es una ladera suave o una escarpada 

cordillera? 

 

 La pregunta natural es entonces, ¿hay una manera de explorar el espacio para 

encontrar combinaciones de valores en los parámetros de manera que el resultado 

audible sea el deseado? 

 

3. Exploración de grandes espacios de parámetros 

  

 No obstante el uso de compositores algorítmicos (ya sea en escritorio o en 

ejecución en tiempo real) va en aumento, sorprende que la aproximación para explorar 

los sistemas se base en la experiencia del compositor/constructor con el algoritmo. En 

general, como plantean Brown y Sorensen (2009) en el texto “Interactive with 

generative systems through live coding” se utilizan diversos algoritmos332 para generar 

material de bajo y medio nivel simbólico, mientras que las decisiones de alto nivel que 

conducen la evolución de la pieza son tomadas por el compositor. De esta manera el uso 

de los sistemas de composición se basa en el conocimiento del algoritmo y en la 

experiencia generada vía la exploración manual. 

 

 Los métodos para explorar de manera sistemática los espacios de parámetros han 

utilizado evolución interactiva333 (ver las referencias Collins 2002; Dahlstedt, 2001). El 

                                                 
332 Ellos mencionan algoritmos probabilísticos, polinomios, funciones periódicas, álgebra modular, 

teoría de conjuntos y de gráficas, así como recursión e iteración. 

333 El concepto de evolución interactiva es desarrollado en 1989 por el ecólogo Richard Dawkins. 

Brown, A & Sorensen A. (2009) Interacting with Generative Music through Live Coding.  Contemporary 

 Music Review 28. 1 Venue: Computer Music Journal. Dahlstedt, P. 2001 “Creating and exploring huge  

parameter spaces: interactive evolution as a tool for sound generation”. Proceedings of the International  

Computer Music Conference, Habana, Cuba. Collins, Nick. (2002). Interactive evolution of breakbeat cut  

sequences. Mugica, M. Paz, I. Nebot, À. Romero, E. 2015. “A Fuzzy Inductive Approach for Rule-Based  
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proceso consiste en lo siguiente. La evolución interactiva se basa en el uso de 

algoritmos genéticos. Cómo la exploración del espacio es un criterio estético (difícil de 

modelar), se sustituye la función de selección por un ser humano. De esta manera se 

comienza con una “población” que proviene de ejemplos dados por el algoritmo 

(asumimos que el método de muestreo es eficiente). El escucha selecciona, dentro de la 

población inicial y con base en su criterio estético, los individuos que pasarán a la 

siguiente generación. Los individuos seleccionados se transforman (con operaciones 

como mutación, combinación, entrecruzamiento, hibridación, por ejemplo) para generar 

una nueva población que es seleccionada por el escucha. El proceso continúa hasta que 

el usuario está satisfecho con el resultado. 

 

 El proceso se ha utilizado con buenos resultados por Dahlstedt para la 

optimización de parámetros de sistemas de síntesis y de composición algorítmica, 

evaluando entidades de bajo y alto nivel perceptual. y por Collins para la elección de 

conjuntos de parámetros óptimos del sistema descrito arriba. Estos trabajos han 

inspirado la aproximación que presento a continuación. Resultados preliminares y 

experimentos del proceso se encuentran en Mugica et al, 2015; Paz, 2015. 

 

4. Reglas, live coding y características musicales de alto nivel 

 

 Los procesos descritos arriba permiten encontrar conjuntos de argumentos que, 

al colocarlos en los parámetros de los sistemas, producen salidas que exhiben la 

característica seleccionada estéticamente. No obstante, el resultado es un conjunto de 

valores, o tantos conjuntos cómo el proceso se repita. Notemos que la diversidad de 

estos resultados depende del proceso que genera la población inicial, lo cual puede 

manejarse perfectamente con técnicas de muestreo. Inspirado por esto, la idea del 

presente trabajo es esbozar cómo podría generalizarse el conocimiento contenido en 

estos conjuntos de valores, o mediante qué otro proceso pueden generarse nuevos 

conjuntos de valores que permitan describir el espacio de parámetros. Dentro de todas 

las descripciones posibles, interesa al proyecto una que permita aplicarse al live 

coding334. Por ello, la idea central es obtener información que pueda compactarse en un 

conjunto de reglas que codifiquen o describan la propiedad evaluada durante la escucha. 

La intensión es que las reglas, así como la cantidad y extensión de las mismas, sean 

fácilmente interpretables e implementables de manera que pueda utilizarse durante 

codificación en vivo. 

 

 

 

 

4.1 Reglas lingüísticas 

 

                                                                                                                                               
Modelling of High Level Structures in Algorithmic Composition Systems”. In proceedings of IEEE 

International conference on fuzzy systems.  Paz, Iván. (2015). Live Coding Through Rule-Based  

Modelling of High- Level Structures: exploring output spaces ofalgorithmic composition systems.  

International conference of live coding. Available at https://zenodo.org/record/19326#.ViBJo6S4Ta 

334  Live coding se refiere, en términos generales, a la escritura/manipulación de código durante la 

ejecusion en vivo. Algunas paginas de la comunidad son: 

http://www.hernanivillasenor.com/archivos/html/livecoding.html http://toplap.org/wiki/Main_Page  

https://laorejainculta.wordpress.com/2015/08/27/livecodenet-ensamble-construyendo-la-red-para-

explorar-las-posibilidades-del-live-coding-en-grupo/ las paginas fueron consultadas en la fecha de 

escritura. 
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 Cuando se tiene un conjunto de valores de parámetros y una evaluación del 

usuario denotando una característica puede mirarse a la estructura como una regla de la 

siguiente manera: Si el parámetro A tiene el valor “a” y el parámetro B tiene el valor 

“b”  . . . entonces la salida del sistema Z se percibe como “z”. Puede haber tantas 

condiciones cómo parámetros del sistema, no obstante si el sistema tiene parámetros “de 

la A a la X”, sería mucho mejor tener reglas en términos de pocos parámetros. Por 

ejemplo (cuatro parámetros solamente) A, I, J, W entonces Z. Para ello se utiliza un 

algoritmo de compactación. Este algoritmo busca compactar, ordenar y generalizar la 

información para que pueda utilizarse. Pueden emplearse distintos criterios durante este 

proceso dependiendo de lo que se quiera. Por ejemplo, un criterio puede ser buscar el 

conjunto más compacto y más general de reglas. A continuación describo de manera 

general cómo funciona el proceso de compactación que se utiliza. Este es una extensión 

de un algoritmo presentado en Castro et al, (2011). 

 

a. Idea general de la compactación de reglas 

 

 La idea general al compactar reglas (o instancias) es la siguiente: si en un 

conjunto de reglas todos los parámetros, excepto uno, y la evaluación tienen los mismos 

valores, y en la excepción se tienen todos o una parte de los valores que el parámetro 

puede tomar, este parámetro se elimina (parcial o completamente) y la regla queda 

expresada en términos del resto de parámetros. La eliminación parcial debe especificar 

que la regla aplica sólo cuando el parámetro toma ciertos valores. En ambos casos lo 

que se expresa al eliminar el parámetro es que los cambios en sus valores no 

contribuyen en la definición de la evaluación. Para ilustrar esto considérese un sistema 

sencillo de 3 parámetros y una evaluación. Supongamos que los parámetros y la 

evaluación pueden tomar los valores 2, 3, 2 y 2, respectivamente. Entonces, si tenemos 

los siguientes ejemplos y sus evaluaciones: 

 

1 3 2 1 

2 3 2 1 

 

Puede eliminarse el primer parámetro ya que cualquiera que sea su valor (siempre que el 

segundo y el tercer parámetros valgan 3 y 2) la salida será evaluada con valor 1. 

 

 Este criterio permite la compactación del conjunto hasta un cierto punto. Por 

ejemplo, puede trabajarse sobre una zona del espacio, analizando valores adyacentes (o 

en intervalos en el caso continuo) en los parámetros para ver hasta que punto los 

cambios mantienen la cualidad elegida. No obstante, dependiendo del sistema con el 

que se trabaje, este proceso es sumamente restrictivo y los conjuntos de ejemplos 

pueden compactarse muy poco. 

 

 El algoritmo original sugerido por Castro et al., (2011) permite compactar reglas 

incluyendo casos que no se han observado, con la condición de que los casos no 

generen contradicciones con los datos (instancias) originales que se ingresan al sistema. 

Una contradicción se considera cuando los valores en todos los parámetros son iguales 

pero la evaluación es diferente. En el ejemplo presentado al compactar: 

 

 

1 3 2 1 

2 3 2 1 
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se obtiene la regla 3 2 1 (eliminando el primer parámetro). Si se tuvieran también las 

instancias: 

 

1 1 2 1 

1 2 2 1 

 

Estas podrían compactarse con la instancia 3 2 1 en una sola regla (la regla “ 2 1” ) si se 

tuvieran los casos 2 2 2 1 y 2 1 2 1, ya que son los únicos casos que no se conocen (o no 

se han evaluado) dentro de las seis posibles combinaciones que se producen con todos 

los posibles valores de los parámetros primero y segundo. Es decir: 

 

1 1 2 1 

2 1 2 1 

1 2 2 1 

2 2 2 1 

1 3 2 1 

2 2 2 1 

 

El problema entonces es ¿bajo qué condiciones se puede asumir que las combinaciones 

2 2 2 1 y 2 1 2 1 son combinaciones validas?, es decir, ¿cómo saber si las 

combinaciones en los primeros 3 parámetros 2 2 2 y 2 1 2 serán evaluadas como “1” por 

el usuario? 

 

 La aproximación más “conservadora” para responder esta pregunta sería una 

especie de “compactación interactiva” (inspirado claramente en la idea de Dawkins), y 

consiste en un algoritmo que calcula cuáles serían las instancias que habrían de 

conocerse para que el sistema pudiera compactarse lo más posible. O para poder 

eliminar algún parámetro. Una vez que se conocen estas instancias (o combinaciones de 

parámetros), se preguntan directamente al usuario. El proceso continúa hasta que el 

usuario está satisfecho con el conjunto de reglas que se obtiene. No obstante, este 

proceso puede consumir mucho tiempo. Y dependiendo del sistema con el que se 

trabaje, el conjunto de reglas que se obtiene puede no satisfacer al usuario. Por ello se 

trabaja actualmente en posibles extensiones del algoritmo, las cuales buscan establecer 

condiciones que deberían cumplir los “casos no evaluados” para poder ser incluidos 

dentro de las instancias o reglas observadas y así poder compactar más el conjunto. 

 

b. Extensión a casos no observados 

 

Dos métodos para incluir casos no evaluados se encuentra ya implementada en el 

algoritmo de Castro et al (2011). Estos consideran los casos siguientes: 

 

1. Se asumen los casos no evaluados cómo válidos siempre que no generen 

contradicciones con las reglas que se tienen. Este proceso permite conjuntos compactos 

de reglas, no obstante la precisión335 de estas reglas se encuentra alrededor del 50%, con 

algunas variaciones que dependen precisamente de la forma que tenga el espacio de 

parámetros (suave o escarpado). 

 

                                                 
335 Para revisar el término precisión al referirnos a sistemas de clasificación el lector puede consultar 

https://en.wikipedia.org/wiki/Confusion_matrix 
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2. Se compactan las reglas (y se incluyen consecuentemente los casos no evaluados) 

siempre y cuando se haya visto una fracción de los casos no evaluados. Por ejemplo, 

puede tomarse una proporción de 2/3 de tales casos. Esta aproximación es más 

restrictiva, sin embargo las reglas obtenidas se mantienen con porcentajes de precisión 

similares a los mencionados. 

 

 Estas implementaciones son interesantes desde el punto de vista computacional 

y han mostrado su efectividad en diferentes conjuntos de datos. Sin embargo, la 

pregunta desde el punto de vista sonoro permanece abierta. ¿qué debería cumplir un 

conjunto de parámetros no observado para ser incluido como instancia en el proceso de 

compactación descrito? 

 

 Una aproximación potencial sobre las que mi proceso de investigación trabaja 

para responder esta pregunta es el uso de reglas de asociación. Las reglas de 

asociación336 cuentan en el conjunto de datos cuántas veces se encuentra presente un 

conjunto de valores. Por ejemplo cuántas veces aparece en el conjunto el caso: 

parámetro A con valor “a” parámetro W con valor “w” junto con salida Z con valor “z”. 

De esta manera al incluir una combinación de parámetros no evaluada puede pedirse 

que esta cumpla alguna de las reglas de asociación con mayor presencia dentro del 

conjunto. Dicho de manera burda, el proceso asumiría que una combinación de 

parámetros no evaluada puede incluirse si toda o una parte de esta está presente en la 

mayoría de los casos que han sido evaluados con la característica (es decir, dentro de la 

clase o evaluación) que deseamos modelar con la regla que resulte. 

 

Otro posible camino, compatible con los anteriores, es utilizar métodos de evolución 

interactiva para generar las instancias, es decir, las combinaciones de parámetros con las 

que se comienza el proceso de compactación. 

 

5 Reglas y live coding 

 

 Una vez que se obtienen las reglas se pueden implementar de distintas maneras. 

La manera inmediata es utilizar la información descrita para obtener un mayor 

conocimiento del sistema con el que se trabaja y utilizar esto para la programación, es 

decir, para la elección de los valores durante la ejecución. Esta implementación requiere 

un sistema de reglas compacto de manera que sea fácilmente recordado por el 

ejecutante. Cuando los sistemas son más grandes las implementaciones pueden hacerse 

de dos maneras. La primera es en forma de filtro. En esta implementación se aprovecha 

que la evaluación del escucha selecciona aquello que contiene y aquello que no contiene 

la propiedad musical buscada. Por ejemplo cuando se trabaja con dos clases el usuario 

puede clasificar con “1” aquello que posee la propiedad buscada y con “2” aquello que 

no. Entonces el sistema puede producir cualquier combinación de parámetros, pero se 

utilizan sólo aquellos que no cumplen alguna de las reglas que caracterizan la clase “2”, 

es decir, la clase sin la propiedad. En la segunda implementación, llamada generativa, el 

sistema se restringe para producir sólo combinaciones de parámetros a partir de las 

reglas que caracterizan la clase “1” o la clase que posee la propiedad buscada. Ambas 

implementaciones pueden mezclarse y trabajar incluso en distintos niveles jerárquicos 

de manera que la experimentación sea aún más rica. 

 

                                                 
336 Una excelente referencia para reglas de asociación es Ceglar A  & Roddick, J. Association Mining  

ACM Computing Surveys, Vol. 38, No. 2, Article 5, Publication date: July 2006. 
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DIOGO ALVIM337 :    

               Composition beyond the score338 

 
 

Introduction 

The idea that sound and space are interrelated has been affecting many art practices 

since the last century. However, many music practices seem to have been lagging 

behind in the spatial exploration of sound. While some linger to conceptions of space 

that could, arguably, be considered obsolete, others simply neglect new ones, perhaps in 

an effort to maintain specific predictable formats. In any case, a consideration of music 

as an art of sounds necessarily associates it to the spaces where it is created, performed, 

and listened to, where its sounds propagate and are transformed by the architecture that 

houses it. This is a starting point for a musical practice that engages with the spaces of 

its own physical manifestation, shared by its producers and listeners in the concrete 

realities of everyday social configurations. 

 This paper discusses music as a spatial art, where sounds resonate more than just 

symbols on a piece of paper. Based on my PhD research, it tries to understand the role 

of the composer from a perspective not centred on the score, but on a broader 

understanding of music as an art of sounds and spaces. Thus it questions traditional 

frameworks and searches for an expanded artistic practice not limited to disciplinary or 

sensory specificities, but all encompassing, focusing on the experience of sound through 

its spatial and architectural mediation. To illustrate this, I will describe two projects I 

developed during my PhD research. 

                                                 

337 Sonic Arts Research Centre, Queen’s University Belfast, diogo.alvim@me.com,diogoalvim.com 
338 Some passages of this paper were taken from his PhD thesis. 

mailto:diogo.alvim@me.com
http://diogoalvim.com/
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Composers compose 

The fact that we associate the term composing to the craft of writing music, and, 

consequently, that the person who writes music is called a composer, already reveals the 

problematics I want to stress here. One of the definitions of the word compose in the 

Oxford English dictionary339reads: to “write or create (a work of art, especially music or 

poetry)”;  to “form (a whole) by ordering or arranging the parts, especially in an artistic 

way”. This view relates composing to the organisation of form, and to the creation of a 

unity (a whole). To compose, then, is to put things together, organise, arrange them in a 

relation that is somehow balanced, coherent, or meaningful. In fact, this view does not 

apply only to music, but to architecture, painting, writing, or any other creative activity. 

In any case, it is traditionally related to concepts like measure, proportion and scale, and 

finds its grounds in drawing and writing. But architects, painters or writers do not call 

themselves composers. They compose as a part of their work, which includes many 

more activities. Composition is embedded in many aspects of their work without ever 

claiming the main role. One could ask—why is that so in music? Why has the composer 

become associated with such a narrow procedure like organising notes on a piece of 

paper? 

 The emergence of the composer, as an artist distinct from the performer can be 

attributed to the development of literacy in music. According to Richard Taruskin340, 

the thousand-year-old development of the compositional act through writing, was 

responsible for giving music a “physical reality independent of the people who made it 

up and repeated it” and for distinguishing the role of the composer and the performer. 

This was, Taruskin argues, the first stage towards the objectification of music as “art”. 

The second was printing, that allowed the creation of a market, emphasising the notion 

of music as thing. “The durable music-thing could begin to seem more important than 

ephemeral music-makers”341. Following this, the Romantic mind frame created “the 

idea of the transcendent and autonomous art—art that was for gazing and not for 

                                                 
339 Compose. In Oxford English online dictionary (2nd ed.) [online]. <http://dictionary.oed.com> 

[Accessed 3 October 2015] 
340 TARUSKIN, Richard. Text and Act: Essays on Music and Performance. Oxford University Press, 

1995, p.353. 
341 Ibidem 

http://www.oed.com/
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doing”342 Composers, working outside real time, and away from the musical event, 

“were not doers but creators, and became the object of the reverence that is an 

immortal’s due”343  

 Thus, until the development of electroacoustic music, the craft of the composer 

defined itself through writing. The creative process developed mostly in that act, in the 

production of a text. This growing importance of the musical score, enhanced with the 

reification of music and the idea of the transcendental creator, emphasised the 

preconception of the work, its design, its intricate structure. The score, previously a 

means to perform, a medium between creators (the composer and the performer), 

becomes an art-object in itself, subject to appreciation, analysis and criticism.  

 One of the implications of this process of giving emphasis to the text, is that the 

appreciation, analysis and criticism concentrate only on ideas that are able be codified in 

the score—a language of notes, rhythms and other musical concepts or symbols—

ignoring all other dimensions of music, including its own performance. The composer’s 

craft is then limited to what the score can convey. The score becomes the musical work 

and composers emancipate themselves from the performance, from the performers and 

listeners, and from the shared space of the musical event. 

 

Musical space 

Music as text can be related to a conception of musical space where sound is 

disembodied. The notion of space in music has taken several forms throughout history, 

embracing different perspectives, many of which reinforce an abstract understanding of 

sound and space. Falling most of the times under what Maria Anna Harley called “space 

without space”344 the history of this notion encompasses ideas such as: the “separation 

of «musical» from «auditory» space”345 i.e. what are considered musical (or tonal) 

sounds, and non-musical, everyday sounds (noises); an Euclidean notion of space, “a 

metric space that is static, empty, homogeneous and isotropic”346 and which implies a 

                                                 
342 TARUSKIN, Richard. Text and Act: Essays on Music and Performance, op. cit, p., 353. 
343 Ibid., p.354 
344 HARLEY, Maria Anna, Space and Spatialization in Contemporary Music: History and Analysis, Ideas 

and Implementations. McGill University, 1997, p.55 
345 Ibid., p.57 
346 Ibid., p.109 
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separation between space and time; analogue relations between musical dimensions and 

Euclidean ones, as can be found on the graphic representation of melody (horizontal) 

and harmony (vertical); a spatial character of pitch and pitch relationships, where 

different scales create different spaces, etc. According to Harley, these and other ideas 

relate to a variety of notions of musical space that reveal “a range of disparate 

conceptions of music347 by different authors. Some adopt a “quasi-introspective mode 

of description”, while others prefer to speculate on a phenomenological-metaphysical 

level, or even engage in mathematical formalisations. However, these notions of 

musical space “appeared in the context of the romantic idealization of music conceived 

of as a purely temporal art”, and imply a disembodied, immaterial conception of sound 

that dismisses its actual spatial aspects of performance and perception as irrelevant348 

 

Sound matter as musical material 

In the twentieth century we saw an accelerating expansion of the materials used in 

music, and consequently of the approaches to music itself. From Russolo’s noise-sounds 

to Varèse’s liberated sound, from Xenakis’ sound masses and Penderecki’s sonorism to 

the spectralists' timbral chords, from musique concrète to soundscape composition, 

from Cage’s everyday sounds to so many branches of experimental music, material 

expanded to encompass a great variety of what had been previously considered non-

musical sounds. This marks the beginning of a dissolution of an idealised musical space, 

giving way to the lived spaces of the everyday as part of the musical equation.  

 Furthermore, as Makis Solomos pointed out in his book “De La Musique Au 

Son: L’émergence Du Son Dans La Musique Des XXe-XXIe Siècles”349 music seems to 

have been going through a paradigm shift where “nous sommes en train de passer d’une 

culture musicale centrée sur le ton à une culture du son.”350 This means that music is 

focusing more and more on sound as its central concern, and less on the concepts and 

symbols that form its traditional languages. An important consequence of this shift is 

the growing concern given towards the space where sound emerges, where it is 

                                                 
347 HARLEY, Maria Anna, Space and Spatialization in Contemporary Music,op. cit, , p.108 
348 Ibid., p.109 
349 From music to sound: the emergence of sound in the music of the twentieth and twenty-first centuries 

(translation by the author), SOLOMOS, Makis. De La Musique Au Son, Presses Universitaires de 

Rennes, 2013. 
350 We are in the process of moving from a musical culture centred on the tone to a sound culture. 

(translation by the author), Ibid., INT, 2, 4 
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propagated, transformed and listened. Sound as a physical phenomenon depends on 

space, and thus a consideration of sound as musical material implicates the physical 

space of the musical event in the compositional process. 

 

Architecture as instrument 

This line of thought can be a starting point towards a broader and plural notion of space 

in the creative processes of composition, triggering ideas about the production of social 

and political spaces that involve the performing and listening acts. Nevertheless, I want 

to focus here on a consideration of the physical space of the performance, with its 

material properties, its architectonic elements and acoustic qualities, as an element of 

musical composition. 

 A simple model of acoustic instruments defines them as having two main 

components—a sound source and sound modifiers351, where the output sound is the one 

resulting when the input sound (produced in the source) passes through the modifier. 

The modifier is a system of resonant chambers and materials that extend and modulate 

the sound. This model allows the extension of the circuit (input—system—output) to 

include a second system—the room where the instrument is being played. The output of 

the previous system becomes the input of the second one, and the new output is what we 

listen to in a concert situation. Thus, the architecture of concert spaces is an important  

contribution to the final perception of music as it, like an instrument’s chamber, affects 

sounds on different levels: the timbral properties of instruments (through resonance), 

the combination of their overtones (through interference), their extension over time 

(through reverberation), etc. 

 The sound of rooms is generally not part of the set of considerations composers 

have when writing a score. The acoustic behaviour of a space is seen as something to 

adapt to in the performance, not an essential component to include in the composition. 

However, can we ignore the differences between the sound of, for example, a marimba 

played in a recording studio and the same instrument played in a large church? Could 

we not say that the sound of that instrument changes so much, that the comparison of its 

characteristics in the different spaces shows more contrast than the sound of a 

                                                 
351 HOWARD, D., and J. Angus. Acoustics and Psychoacoustics. Focal press, 2009. 
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vibraphone compared to that of a marimba playing in the same space? In this line of 

thought, the choice of an instrument seems as important for a composition as the choice 

of a performance space, for both affect how the sound is transformed and perceived: 

“When a musical space is considered to be an extension of musical instruments... it 

becomes a tool to be used by composers, musicians, and conductors”352 

 This perspective is problematic from the start—the musician is, in most cases, 

very limited when it comes to transforming performance spaces. Despite some known 

exceptions in history, where composers were given the opportunity to build or 

participate in the conception of specific spaces for, or related to music353 we are usually 

limited to the existing performance spaces and their pre-defined configurations and 

acoustics. In fact, we can argue that these have been conditioning composition through 

the standardisation of performance. The composer does not start composing on a blank 

piece of paper, but over a set of conventions and assumptions, that have grown out of a 

variety of different social, cultural, economic and political processes. When writing, the 

composer assumes, for example, that the musicians play on a stage; that they play in 

front of an audience that is quiet and physically separated; that the room is reverberant 

enough to colour the sound to an expected standard, and dry enough to allow for the 

differentiation of specific details, or amplified in such a way that overcomes any 

problem caused by an inefficient acoustic behaviour. These same conventions are shared 

by the architects when designing a concert hall, and are understood as optimal 

resolutions for the performance of music. However, by accepting these practices, are we 

not limiting the reach of our art by succumbing to the specific pressures that created and 

sustain these conventions, many outdated, others even hiding ideological agendas? It is 

out of the scope of this paper to dwell on how political motivations many times 

surround traditional practices, or how the traditional Western concert hall might reflect 

problematic social structures. Nevertheless, if we don’t want to neglect an inevitable 

agent of musical meaning and experience, it is important to find strategies through 

which to take advantage of the architecture of performance spaces as an element that 

affects the properties and the perception of music. This can be an extended role of the 

                                                 
352 BLESSER, B, and LINDA-RUTH Salter. Spaces Speak, Are You Listening? Experiencing Aural 

Architecture. MIT Press, 2009. 
353 Such as the Philips Pavilion for the Expo’58 in Brussels (Le Corbusier and Xenakis), the German 

Pavilion in Osaka’s World Fair of 1970 (Fritz Bornemann and Stockhausen), Prometeo's ark of 1984 

(Renzo Piano and Luigi Nono), and the Swiss Pavilion for the Hannover Expo in 2000 (Peter Zumthor 

and Daniel Ott). 
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composer—to compose beyond the score, to compose the spaces of performance, how 

they are used and perceived, as an integral part of the work. The composer can become 

involved in the production of other elements that traditional scores do not include, like  

the design of site-specific installations that change the disposition and perception of the 

spatial structures, purpose-built devices that interact with, or integrate the performance, 

or work-specific spatial configurations354 that contribute to the multiplication of possible 

performance formats or situations. By doing this, conventions are put into perspective 

and musical works can engage in a wider artistic frame, where sound reveals the 

tensions created by elements that the score cannot convey. 

 

Two examples355 

Music for Sax and Boxes was composed for saxophonist Franziska Schroeder in 2012. It 

is a 15 minutes piece for tenor saxophone, electronics, and four specially designed 

boxes, set in a specific configuration. It was premiered in May 2012 in SARC’s Sonic 

Lab in Belfast, and performed again in October at the ISMIR2012 conference in Porto. 

The initial idea for the piece was to compose a kind of spatial-sonic installation that 

would contrast with the fixed setting of the room. The Sonic Lab is an exceptional 

concert room, a unique laboratory for electroacoustic music, where forty-eight 

loudspeakers surround the listeners from all directions (including from below, through a 

metal-grid floor). Besides this, the room’s acoustic behaviour can vary according to the 

position of movable sound-absorbing wall panels, allowing for different types of music, 

and ensembles. Moreover, there is no fixed stage integrated in the architecture which 

means that many different configurations can be used. However, even a flexible space 

like this one reveals aspects of our listening habits and traditions: not only in most cases 

we tend to separate musicians and listeners by using a conventional stage that opposes 

the audience space356, but also electroacoustic music is too many times limited to 

                                                 
354 This possibility has notably been more and more explored recently in the traditional concert hall, 

where many composers ask for different instrumental configurations—on stage or even having 

musicians playing in the audience area. However, many times this means imposing a change in the 

regular operation of music institutions, which constitutes a strong resistance against composer ’s 

deviations from conventions. 
355 For more information about these works: http://diogoalvim.com/portfolio/music-for-sax-and-boxes/ 

and http://diogoalvim.com/portfolio/inside-out-situation2/ 
356 at the time of the premier of this piece, there was a mobile stage mounted in the Sonic Lab. It has 

recently been removed to allow a greater flexibility. 

http://diogoalvim.com/portfolio/music-for-sax-and-boxes/
http://diogoalvim.com/portfolio/inside-out-situation2/
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general surround-sound systems, or loudspeaker orchestra models, reinforcing the 

perception of the audience as a unity opposed to the music. 

 In this piece I explored a specific spatial situation by installing four purpose-

built boxes in the space. The boxes are made of normal foam board, five millimetres 

thick, all of different but approximate sizes. Attached to them are contact speakers that 

emit the sounds of the live saxophone (as well as other pre-recorded and composed 

sounds). As the sound vibrates through the surfaces of the boxes, it is transformed by 

the physical properties of their material, the dimensions of their surfaces, and the 

volume of their internal space. The boxes work as an intermediary sound modifier, one 

more system in the chain between the instrument and the room. They reproduce the live 

sounds of the saxophone (behaving like a loudspeaker) while also transforming their 

sonic qualities like the resonant chamber of an instrument. The different shapes and 

dimension of each box is responsible for their different sound qualities, their individual 

timbre357. 

 All the pitch content of the piece was derived from a thorough analysis of the 

spectral characteristics of each box—the boxes’ resonant frequencies were used as the 

musical material for the composition. We can extend this line of thought by saying that 

the boxes were used as musical material themselves, a step further to bringing the 

composition process out of the score. The composing process expands from selecting 

pitches or harmonies, to also designing physical objects with their materials, shapes and 

dimensions, that have both a material and a sonic presence in the space where the event 

takes place. 

 Furthermore, the boxes not only work as a sonic (timbral) extension of the 

saxophone, bus also as a spatial one. Unlike the loudspeakers, the boxes are in between 

the audience, they radiate sound in a divergent way throughout the space; the 

loudspeakers—also used in some parts of the piece—surround the audience converging 

sound in a central location (the sweet spot—usually occupied by the sound engineer or 

the composer/ diffuser). By composing the spatial disposition of the boxes in the room, 

the musical materials become linked to a particular position, creating a specific spatial-

sonic configuration and different relations to each listener. The different timbres of each 

box are heard differently throughout the room, and the perception of the audience as a 

                                                 
357 Included in the score are drawings with the detailed dimensions of each box. 
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unity is disrupted. The audience becomes a more organic space in which each person 

has a different relation to each box, an individual aural perspective. This brings the 

attention to the whole performance space, away from the stage, to the spatial relations 

between audience and boxes, their bodily presence and its relation to the architecture 

that houses them, its materials and geometry, its atmosphere.  

 Moreover, the placement of the boxes forms a line that crosses the audience and 

ends where the performer is—not on stage, but on a specific location that enhances the 

extension situation. At the end of the piece, the performer moves to a second position, 

away from the audience (preferably visible), where the live sound of the saxophone is 

no longer heard directly, but through the boxes, emphasising their mediating role. Thus 

the positions of the performer and the boxes enhance the specificity of the spatial 

configuration—they are not assumed from conventional perspectives (absolute, 

separated and elevated on stage) but composed (relative, intersecting, distributed, 

implicated in the audience). 

Image 1 - Performance plan for Music for Sax and Boxes 
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 Inside Out (Situation #) is a piece for any wind instrument, electronics and pipes. 

It was presented four times in different forms. The first presentation (Situation #1) took 

place in the Sonic Lab in October 2012, as an experimental version for oboe by Linda 

Walsh358 A second version (Situation #2), in the same place, was played by Franziska 

Schroeder (alto saxophone, March 2013). Situation #3 was performed again by 

Franziska Schroeder, this time on soprano saxophone, in Deptford Town Hall in 

London359 (October 2013), and a Situation #4 by Simon Waters on alto flute, back in the 

Sonic Lab (January 2014). All these versions had significant differences, as the piece is 

based on a set of instructions that allow for a great flexibility. It nevertheless requires 

some preparatory work that includes the analysis of the resonant frequencies of the 

room, the design and installation of the metal pipes360, and the creation of a site-specific 

graphic score.  

 The piece works with similar principles to those explored in Music for Sax and 

Boxes, but the space of the performance is also related to the structure of the piece. I 

followed the same strategy of using resonant objects, this time pipes. As resonators, 

pipes behave in a simpler way, allowing a rigorous prediction of the resonant 

frequencies. Hence they can be changed to meet a specific instruments’ range, or adapt 

to a specific space. 

 The pipes are set in a way that varies according to the 

specific space, but generally distributed around the first performer361. Each one has a 

different length, therefore resonating a different set of pitches362 A small loudspeaker is 

attached to each of the pipes and amplifies the sound of the wind instrument as well as 

sine tones (by the second performer on live electronics). The pipes resonate in simple 

harmonic series (odd harmonics in this case—the pipes were stopped at one end), and 

these resonated tones behave as standing waves that transgress the interior space of the 

pipes, and spread throughout the room. Like the boxes in Music for Sax and Boxes, the 

pipes are devices used to link the physical materials present in the space with the 

musical materials. Their resonances also inform the musical material, but on the 

                                                 
358 In every presentation I performed live electronics. For clarity, I designate here the wind instrument 

player as the first performer. 
359 As part of the conference Notation in Contemporary Music, organised by Goldsmiths University 
360 The number may vary according to the geometry of the room 
361 In the Sonic Lab performances they were hanged from the technical trusses, while in the London 

version, they were attached to microphone stands positioned on the floor 
362 I have been using aluminium pipes, but any light metal could also be used. 
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performative level, rather than the compositional. The first performer, situated in the 

centre of the room, explores the resonances of each pipe through the bending of tones, 

the use of micro-tones, timbral fingerings and specific multiphonics. The second 

performer, in turn goes through the same process by playing sine tones into the pipes, 

revealing the resonances through subtle pitch shift manipulations.                                                                         

The graphic score consists of drawings that represent views of the room seen from the 

position of the first performer. They show a reduced version of the architectonic 

features of the room, but also the pipes and an indication of their resonant pitches. The 

pitches are indicated not as a prescription of what to be played, but as indicative 

information—‘if you play theses pitches, this or that pipe will resonate’. Thus the focus 

turns towards the choices and explorations of the performers—their reaction to the 

response of the pipes and the room, their search for the different resonances, their 

improvisation based on the interaction with the installed devices.  This exploration of 

the resonances is also implicated in the space. The pipes, as the boxes, are situated in a 

specific location, and the form of the piece is structured around that—the first performer 

plays the different sections facing different drawings and different pairs of pipes. As the 

performer moves and directs the sound to different parts of the space (of the audience), 

the sound differs in relation to each listener. Thus not only the sound resonates ‘here’ or 

‘there’, but the performer plays towards ‘here’ or ‘there’, increasing the plurality of 

timbral diversity through the spatialisation. As the sound varies from positioned, direct, 

or reflected, the architecture of the performance space becomes more embedded in the 

work as a material. 

 

Image 2 - Performance plan for Inside Out. 
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 The piece ends with a bass drone of three sine tones (through normal full range  

speakers or subwoofers) with the frequencies corresponding to the three main resonant 

modes of the room. Resonance here moves from inside the pipes, out into the room. The 

idea is to generate such a resonated vibration that elements of the room such as loose 

cables, lamps or window fixings, are turned into musical materials too, as they actually 

vibrate and produce their own noises. 

 These two pieces are examples of a compositional practice that works with 

elements external to traditional musical concerns. The design and construction of the 

installation devices becomes an essential part of the composition process as it defines 

not only the pitch material, but the whole spatial setting of the performance. This setting 

constitutes a fundamental element of the work, perhaps even more important than the 

pitch content per se. The composer then, is not only an organiser of pitch space, but of 

many other spaces, of the spaces where sounds emerge and resonate, where the 

physicality  of architectural elements manifest as musical materials, and of the spaces 

shared by musicians and listeners, that expose the tensions of their social 

configurations. 

Image 3 - Excerpt of the site-specific graphic score designed for Inside Out 

(Situation #3) in London (Deptford Town Hall). 
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MARIA LUISA LUCEÑO RAMOS 363:    

 La presencia de aves canoras en repertorios de música académica:  

 entre la ornitología y la evocación de espacios sonoros  

  

  
 Una de las más antiguas asociaciones colaborativas que existen es la de ave y ser 

humano. Nuestra coexistencia con aves está documentada desde tiempos inmemoriales. 

La convivencia, desde un poco antes del Renacimiento, se observa en la actividad de la 

cetrería. Y prácticamente todas las aves son canoras en algún sentido, pues utilizan su 

voz como recurso básico de comunicación y expresión, siendo las que llegan a usar 

aquella del modo más sofisticado, diferenciándose con ello de otras especies, las que se 

denominan canoras. El hombre va distinguiendo pronto de sus amigos alados lo que son 

propiamente códigos de expresión de limitada variación para contenidos con una 

funcionalidad: situaciones de peligro, llamada al líder o del líder, descubrimiento de 

alimento, marcar territorio, asustar a un enemigo, alerta al grupo sobre cambio 

atmosférico, presencia de comida, y cortejo, a saber, entre otros muchos posibles usos 

que no han podido ser determinados a día de hoy, como el canto a manera de posible 

autocomplacencia estética del ave en horas de ocio, si es que se puede hablar de aquella 

y éste.  

 

 Cuando nos referimos al canto de los pájaros hay que tener en cuenta su altura 

tonal, ritmo, dinámicas empleadas, articulación y la capacidad de ejercer influencia en 

el entorno. El hecho mismo de cantar implica un gasto extra de energía, lo cual marca a  

una especie como resistente, sociable y que interactúa de modo gregario con su entorno, 

en la línea del ser humano, propiamente creador de la música, y que, como veremos, 

incorporará esas inflexiones vocales en su actividad artística a unos niveles muy 

importantes dentro de distintos repertorios, en los cuales la música académica en 

Occidente destaca especialmente, al mostrar distintas casuísticas de presencia sonora 

avícola que crecen sin cesar sin posibilidad de precisarse su número con exactitud hasta 

nuestros días, en los que se mantiene esta práctica como un recurso compositivo 

habitual. El libro de Mâche Music, Myth and Nature, or The Dolphins of 

Arion (Musique, mythe, nature, ou les Dauphins d'Arion) (1983-1992) defiende la idea 

de una vuelta, en el arte de la composición, al pensamiento mítico, e incluye un estudio 

de "ornitho-musicologie" usando la técnica de Nicolas Ruwet en su Langage, musique, 

poésie (1972): el análisis de segmentación paradigmática, que  muestra que los cantos 

de aves se organizan en torno a principios de repetición y transformación. Una finalidad 

del libro es el empezar a hablar de la música animal, de tal modo que Dario 

Martinelli habla de esta obra catalogándola como la creadora de la zoomusicología364.  

 

 Sea como fuere, el cómo se entiende esa actividad vocal, esa increíble habilidad 

de las aves para el canto, muestra no solamente las posibilidades técnicas de la laringe 

de un ave, en combinación con una creatividad producto de la adaptación al medio para 

la supervivencia frente a otras especies, sino una fuente acústica de inspiración para 

                                                 
363 Profesora Asociada, Universidad Autónoma de Madrid, marisa.luce@uam.es 
364 MÂCHE, François-Bernard: Music, Myth and Nature: or, The Dolphins of Arion (Harwood Academic 

Publishers, 1992) (transl. from the French by Susan Delaney). 

https://en.wikipedia.org/wiki/Dario_Martinelli
https://en.wikipedia.org/wiki/Dario_Martinelli
https://en.wikipedia.org/wiki/Zoomusicology


                                                                                                   Espacios Sonoros y Audiovisuales 2014                349 

 

 

 

compositores de todo periodo histórico y cultural, donde ese fascinante canto se 

convierte en material estético incorporable y por tanto, incorporado, a la tipología 

artística la que mejor se asimila sensorialmente: la música. De hecho la comedia de 

Aristófanes Los Pájaros ya ilustra dos tipos de imitación del canto de las aves: por 

onomatopeya silábica, y por el uso del aulós imitando aves como el ruiseñor365. Los 

cantos de aves aparecen también en el folklore de la India366, imitación del canto que 

también aparece en Nueva Guinea Papúa desde tiempos antiguos en la tradicional caza 

con reclamos de aves367. 

 

 Así pues, la conciencia del ser humano sobre el valor canoro de las aves se 

refleja explícitamente en su incorporación temprana como contenidos de tipo musical en 

la Historia de la Humanidad. El hecho de que hay ornitólogos interesados por el sonido 

de las aves, bien desde el avistamiento en medio natural, bien desde el confinamiento en 

jaulas, nos lleva a toda una pléyade de tipologías perceptuales en la escucha y su reflejo 

compositivo. De hecho, el concepto de aves como mascotas viene aparejado con la de 

cría de hibridación, y deviene en experimentos de complejidad creciente, reflejados 

musicalmente en el ensayo de Rothenburg en Why Birds Sing368, donde narra cómo él 

mismo interactuaba con ellos, tocando el clarinete, respondiendo las aves, y donde 

describe una tipología compositiva que refleja el diálogo humanos-pájaros en espacio 

cerrado. 

 

 De este modo, los compositores siempre han recurrido al uso o bien del canto o 

bien del gorjeo ocasional de las aves en sus distintos niveles (imitación, evocación) por 

un elemental principio de conservación: copiar lo que gusta para retenerlo a lo largo del 

tiempo.  Fuera de entrar en disquisiciones estéticas ya expuestas sobre si propiamente 

procede hablar de canto en las aves como expresión artística, o etológicamente como 

actividad placentera o desde una semiótica sobre el supuesto de ser el de las aves un 

lenguaje articulado, una señalética o un código que contenga elementos comunicativos 

diferenciados, los distintos hechos sonoros reclaman atención sobre la particular 

relación que el ave establece con su voz en el entorno; hay pájaros que pueden imitar el 

canto de otros, por ejemplo, los estorninos, y el pájaro lira de Australia puede imitar el 

canto de unos treinta pájaros, y algunos córvidos también. El hecho de imitar a otros es 

muy importante para los machos porque aumenta la complejidad y variación de sus 

canciones (por utilización de un procedimiento compositivo elemental), algo que parece 

ser de elección de las hembras, como indicio de inteligencia, lo que garantizaría la 

supervivencia de la especie.  Incluso pueden imitar sonidos mecánicos como los de las 

sierras para talar árboles. A los estorninos se les ha observado imitando los tonos de 

teléfonos móviles, lo que los sitúa en el ámbito de la música concreta si queremos 

refinar nuestra observación.    

 

 Así, el binomio aves-música ha devenido en un cliché histórico en su concepción 

como fuente de inspiración de los compositores, puesto que algunos a su vez han 

imitado los cantos de las aves a fin de reflejar las estaciones, como símbolo sonoro, o 

crear un sentido de comodidad o ligereza en su música, y también en ocasiones 

transmitiendo la idea de comunicación entre aves, a través de fragmentos específicos, 

                                                 
365 ARISTÓFANES: Los Pájaros. Las Ranas. Los Asambleístas. Madrid: Alianza, 2005.  
366 SHARMA, B: The Book of Indian Birds. New Delhi: Harper Collins, 1991. 
367 BRANDILY, Monique: “Songs to Birds among the Teda of Chad”. En: Journal of Ethnomusicology, 

vol. 26, Nº 3, pp. 371-390. 
368 ROTHENBERG, David: Why Birds Sing. New York: Basic Books, 2006.  
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incrustados en el resto del discurso musical (según la tratadística y la historiografía 

musical). Los patrones repetitivos son muy importantes no sólo para las aves como base 

de su comportamiento, como apuntaba Mâche, sino que el hecho de repetir una 

estructura está en la base de la intención musical, resultando de gran eficacia, como 

indica Jose Luis Carles369.  Y de hecho resulta muy productivo: las distintas 

modalidades de aves y sus comportamientos comunicativos son parte del paisaje 

sonoro, y como tal han formado parte de composiciones. El pájaro además sirve para 

localizar, además, el topós, el espacio al que la música hace referencia.  

 

 Los trinos en una flauta muchas veces son una manera fácil de recrear el sonido 

característico de las aves, donde la oscilación entre una nota y su inmediata superior o 

su inmediata inferior es célula sonora básica para su canto.  Nótense que tanto en los 

idiomas inglés y español un mismo término (trino/trill-semitrino/half trill) tiene su 

acepción como canto de ave y como nota de adorno, siendo esta última tomada muy 

probablemente de aquella por desplazamiento semántico: el trino musical del barroco 

puede haber tenido en su origen en algún momento por la percepción del gorjeo de las 

aves en un batir rápido de notas con mayor o menos extensión,y tal vez accidental,    

 

 
 

que es percepción que puede haber aparecido igualmente en el Renacimiento la figura 

contrapuntística del floreo, en los albores de la polifonía, donde se produce un 

movimiento melódico similar: 

 
 Podemos remontarnos a tiempos más antiguos. Este batir de notas puede haberse  

podido percibir en la naturaleza de algún modo, y como posible antecesor de ese trino, 

la célula melódica del torculus de la notación medieval nos hace reflexionar; véase en 

escritura gregoriana y neumática, siendo la anterior muy significativa, y a continuación 

en notación actual):  

 

 
 

 Pero desde esta visión pseudo-tardo-romántica, el origen de la inclusión de aves 

en la música no procede solo por imitación ni por evocación, por mucho que puedan 

circular en el inconsciente colectivo o puedan ser asumidas como enunciados 

irrefutables aquellos alineados con esas valoraciones, puesto que las conexiones música-

aves se establecen desde la tratadística histórica en términos mucho más complejos. Las 

vocalizaciones de las aves, con interés para los músicos, se estudian desde el siglo XIV, 

y se profundiza en ellas en la Encyclopedie de Diderot y D´Alembert, y posteriormente, 

hasta los espectrogramas de los años ´40. Tiessen habla de la música natural de los 

                                                 
369 CARLES, Jose Luis: “El canto de Las aves. Dossier Música y Naturaleza”. En: Scherzo, Nº 174, pp. 

126-129.  
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pájaros370, y en términos similares se refiere Schröder con su alusión a la que llama 

música avicularis371. Kircher menciona la musurgia, es decir, el empleo correcto de 

consonancias y disonancias, objeto de los estudios de la Armonía y en este caso en 

relación a los pájaros372. Hartshorne habla de que acercarse a las aves es acercarse a lo 

que serían elementos precursores de la música, es decir, a la protomúsica373, y Szöke, 

Gunn and Filip mencionan la micromúsica, es decir, formas musicales mínimas por 

extensión-duración en el tiempo o elementos compositivos elementales asimilables a lo 

que sería un motivo374. Así, la relación pájaros-música se valora cuestionando 

propiamente la naturaleza de la música, asunto complejo e incluso controvertido hasta 

nuestros días.   

 

 La Ilustración proporciona el cambio cualitativo histórico más importante en la 

mejora de la observación de las aves: con la transformación urbanística de entornos 

palaciegos, con el diseño de jardines artificiales, que atraen a toda especie de pájaros. 

De ahí al confinamiento en jaulas: la posesión material de la naturaleza a través de la 

captura, reclusión y compraventa, que permite una cercana y escucha atenta de las aves, 

trasladando paradigmas de la música al sonido que aquellas producen. La relación 

hombre-ave incluso en este entorno ilustrado llega a una situación grotesca al asimilarse 

a la de docente-discente: el humano enseña a cantar a las aves, actividad que se da en un 

espacio doblemente cerrado y controlado: jaula/aula dentro de un habitáculo humano. 

Por tanto, el recinto cerrado para el ave en entorno doméstico desde la Ilustración, es un 

espacio sonoro burgués de control-posesión por adquisición, de admiración hacia la 

belleza avícola, visual y acústica, donde se genera ese deseo de poseerla, controlarla, 

incrementarla y conservarla para la posteridad. El ave llena con sus trinos el hogar, que 

supone la encapsulación de la Naturaleza, cuya grandiosidad fascina al ser humano.  

Enjaular un ave es la metábasis del todo (el espacio de la Naturaleza) por la parte 

simbólica de la misma (cualquier ave, y si es canora, preferentemente). Había (¿hay?) y 

quien creía (¿cree?) que hay que enseñar música (clásica) a los pájaros (música de otros 

espacios y fines, humanos, para aves, consu propio espacio), entrenándoles con  

melodías (desde la perspectiva humana) humanas y repertorio musical (avícola) al uso 

con la ayuda de instrumentos asimilados a su timbre, como el flageolet, (flauta) según la 

tratadística de referencia que abordamos. Véase en primera lugar este ejemplo de una 

portada del tratado The bird Fancyer's Delight, de John Walsh375:  

                                                 
370 TIESSEN, Heinz: Musik der Natur: über der Gesang der Vógel, insbesondere über Tonsprach und 

Form des Amselgesanges. Atlantis Musikbuch-Verlag, Freiburg im Breisgau, 1953. 
371 SCHRÖDER, Lorentz: Ein nützliches Tractätlein zum Lobe Gottes oder der herzefreunden Musica. 

Conpenhagen, 1639. 
372 KIRCHER, Athanasius: Musurgia Universalis. Roma, 1650. 
373 HARTSHORNE, Charles: Born to Sing: an interpretation and world survey of Bird Song. Indiana 

University Press, 1973. 
374 SZÖKE, GUNN and FILIP: “The Musical Microcosm of the Hermit Thrush. From Athanasius 

Kircher´s Naïve Experiments of Musical Transcription”. Studia Musicologica. Academiae Scientiarum 

Hungaricae. 11, 1969.  
375 WALSH, John: The bird Fancyer's Delight, or choice Observations and Directions Concerning the 

Teaching of all sorts of singing Birds after the Flageolet and Flute [recorder] when rightly made as to 

size and tone, with Lessons properly compos´d within the Compass and faculty of each Bird, Viz. for the 

Canary-Bird. Linnet. Bull-finch. Wood.Lark, Throustill [thrush], Nightingale and Starling. The whole 

fairly Engraven and Carefully corrected, London: 1717.  

https://www.google.es/search?biw=1034&bih=619&q=The+bird+Fancyer%27s+Delight,+or+choice+Observations+and+Directions+Concerning+the+Teaching+of+all+sorts+of+singing+Birds+after+the+Flageolet+and+Flute+%5Brecorder%5D+when+rightly+made+as+to+size+and+tone,+with+Lessons+properly+compos%C2%B4d+within+the+compass+and+faculty+of+each+Bird,+Viz.+for+the+Canary-Bird.+Linnet.+Bull-finch,+Wood.Lark,+throustill+%5Bthrush%5D,+Nightingale+and+Starling.+The+whole+fairly+engraven+and+Carefully+corrected&spell=1&sa=X&ved=0ahUKEwjHhayT-qTJAhXHBBoKHYN5CqUQBQgaKAA
https://www.google.es/search?biw=1034&bih=619&q=The+bird+Fancyer%27s+Delight,+or+choice+Observations+and+Directions+Concerning+the+Teaching+of+all+sorts+of+singing+Birds+after+the+Flageolet+and+Flute+%5Brecorder%5D+when+rightly+made+as+to+size+and+tone,+with+Lessons+properly+compos%C2%B4d+within+the+compass+and+faculty+of+each+Bird,+Viz.+for+the+Canary-Bird.+Linnet.+Bull-finch,+Wood.Lark,+throustill+%5Bthrush%5D,+Nightingale+and+Starling.+The+whole+fairly+engraven+and+Carefully+corrected&spell=1&sa=X&ved=0ahUKEwjHhayT-qTJAhXHBBoKHYN5CqUQBQgaKAA
https://www.google.es/search?biw=1034&bih=619&q=The+bird+Fancyer%27s+Delight,+or+choice+Observations+and+Directions+Concerning+the+Teaching+of+all+sorts+of+singing+Birds+after+the+Flageolet+and+Flute+%5Brecorder%5D+when+rightly+made+as+to+size+and+tone,+with+Lessons+properly+compos%C2%B4d+within+the+compass+and+faculty+of+each+Bird,+Viz.+for+the+Canary-Bird.+Linnet.+Bull-finch,+Wood.Lark,+throustill+%5Bthrush%5D,+Nightingale+and+Starling.+The+whole+fairly+engraven+and+Carefully+corrected&spell=1&sa=X&ved=0ahUKEwjHhayT-qTJAhXHBBoKHYN5CqUQBQgaKAA
https://www.google.es/search?biw=1034&bih=619&q=The+bird+Fancyer%27s+Delight,+or+choice+Observations+and+Directions+Concerning+the+Teaching+of+all+sorts+of+singing+Birds+after+the+Flageolet+and+Flute+%5Brecorder%5D+when+rightly+made+as+to+size+and+tone,+with+Lessons+properly+compos%C2%B4d+within+the+compass+and+faculty+of+each+Bird,+Viz.+for+the+Canary-Bird.+Linnet.+Bull-finch,+Wood.Lark,+throustill+%5Bthrush%5D,+Nightingale+and+Starling.+The+whole+fairly+engraven+and+Carefully+corrected&spell=1&sa=X&ved=0ahUKEwjHhayT-qTJAhXHBBoKHYN5CqUQBQgaKAA
https://www.google.es/search?biw=1034&bih=619&q=The+bird+Fancyer%27s+Delight,+or+choice+Observations+and+Directions+Concerning+the+Teaching+of+all+sorts+of+singing+Birds+after+the+Flageolet+and+Flute+%5Brecorder%5D+when+rightly+made+as+to+size+and+tone,+with+Lessons+properly+compos%C2%B4d+within+the+compass+and+faculty+of+each+Bird,+Viz.+for+the+Canary-Bird.+Linnet.+Bull-finch,+Wood.Lark,+throustill+%5Bthrush%5D,+Nightingale+and+Starling.+The+whole+fairly+engraven+and+Carefully+corrected&spell=1&sa=X&ved=0ahUKEwjHhayT-qTJAhXHBBoKHYN5CqUQBQgaKAA
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John Walsh: The Bird Fancyer's Delight… 

 
 En esta obra el objetivo principal es enseñar a cantar a las aves con ayuda de un 

instrumento musical, en este caso, la flauta. Aquí se nos plantea humorísticamente el 

dilema de que para enseñar música a toda la población de aves mundial no habría 

suficientes profesores egresados de Conservatorios para cubrir una demanda de pájaros-

alumnos.  En la misma idea abunda la obra de Hervieux de Chanteloupe: si bien en su 

obra New Treatise of Canary-Birds containing the manner of Breeding and Coupling 

them…, su portada no deja adivinar lo descrito por Walsh, en el capítulo IX no sólo se 

nos dice cómo se les debe de enseñar a cantar con flauta, sino que propone un repertorio 

específico (realmente vinculado con la cria de aves canoras comercializables) que 

reproduce en el tratado376:  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 C. Hervieux de Chanteloup: New Treatise of Canary-Birds containing the manner of Breeding 

and Coupling them…: Portada, capítulo y ejemplo de repertorio 

                                                 
376 de CHANTELOUP, Hervieux J. C: New Treatise of Canary-Birds containing the manner of Breeding 

and Coupling them, that they may have Beautiful Young Ones with Curious Remarks relating to the Signs 

and Causes of their Distempers, and the Method of Curing them.  London: Printed for Bernard Lintot, at 

the Crofs-Keys between the Temple-Gates: and Benjamin Barker, and Charles King in Westminster Hall, 

1718.   
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 Todo ello no tenía por menos que cristalizar a través de la historia de la música 

en toda una serie de repertorios musicales donde aparecen aves, y de los cuales 

presentamos una selección.  Si bien puede haber producciones musicales que se 

enmarquen en la Edad Media, por el procedimiento anteriormente descrito de la 

escritura torculus, la mayor parte de la música que se inspira en aves empieza a 

despuntar en el Renacimiento.  Centraremos nuestra atención en los repertorios que 

mencionan específicamente distintos tipos de aves en sus títulos, o en sus patrones 

compositivos imitativos, desde distintas ópticas, y con diferentes niveles de imitación o 

de evocación. La lista es infinita, destacaremos los principales y desde una perspectiva 

cronológica del pasado más lejano hasta nuestros días.  

 

 

  

      
 

 

 

 

Sumer is icumen in, (1260)  (anónimo 

atribuido a Wilhem of Wycombe, monje 

inglés), es probablemente la obra más 

antigua documentada donde se incluyen 

explícitamente canto de aves, en concreto 

del cuco, que, como el título denota, 

marca la llegada del verano.  Es un canon 

a 4 voces. 

 

 

ANONYMOUS, WYCOMBE, Wilhem of 

(Atr): Sumer is Icumen in.  

British Library, Harley 978, folio 11v 

 

 

 Los siglos XIV y XV muestran explícitamente títulos de aves. Los cuervos son 

muy musicales según Tiessen, junto con la alondra, codornices, búhos, cuervos, 

gallinas, gallos; estos últimos aparecen en madrigales italianos y frottolas377. Y de 1515 

tenemos la obra Le Chant Des Oiseaux de Janequin. Pero donde ya despuntan las aves 

es en la obra de Biber en su obra religiosa Sonatas del Rosario (Rosenkranz Sonaten), 

conocidas también a lo largo de su historia como Sonatas de los Misterios (Mysterien 

Sonaten) o incluso Sonatas Bíblicas. La Sonata Nº 1, de 1662, para violín, muestra el 

canto del gallo, la gallina y la codorniz. 

  

 Los grandes autores del barroco no podrían sustraerse, pues, a la tentación de 

utilizar esos mismos procedimientos compositivos en sus obras, y los ejemplos más 

destacados, entrando ya en el s. XVIII son el alemán Händel con su  Concierto para 

órgano Nº 13 en Fa mayor, HWV 295, llamado “El Cuco y el Ruiseñor”, cuyas 

cadencias reproducen imitativamente patrones típicos de estas aves y el italiano Vivaldi 

                                                 
377 TIESSEN, Heinz: Musik der Natur: über der Gesang der Vógel, Op. cit,  p. 25.  

 

https://en.wikipedia.org/wiki/British_Library
http://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/record.asp?MSID=8682


                 Espacios Sonoros y Audiovisuales 2014 

 

354 

en dos obras destacadas: en primer lugar su Concierto para flauta en Re D, RV 428, 

conocido como “El ruiseñor“ (1728) y su Concierto n.º 2 en sol menor, Op. 8, RV 315, 

“L'estate” (El verano), de 1725, donde reproduce asimismo a este ave, si bien la 

tipología de las mismas no queda absolutamente clara, a diferencia del caso anterior.  

Estos ejemplos son indicativos de que estos patrones melódicos son indicadores de un 

topós centrado en el medio natural, e incluso un cronós, es decir, un periodo  

determinado. Compositor tardobarroco, ya fronterizo con el clasicismo o compositor 

preclásico tenemos al francés Rameau, que recoge el testigo de anteriores compatriotas 

como Janequin, con su Le Rappel des Oiseaux (1724), donde aparecen distintos tipos de 

llamadas y cantos de aves. La tradición de recoger todo esto en la música académica 

francesa seguirá a lo largo de los siglos, como también ocurrirá en la mayor parte de 

naciones, estableciéndose una tradición en ese sentido.  

 

 De hecho en el Clasicismo tenemos de nuevo a un italiano, Luigi Boccherini, 

quien, por domicilio y estar al servicio en España del Infante Don Luis (ortinólogo 

declarado además de amante de las artes), y a quien precisamente desea complacer, 

compone L´Ucceliera (La pajarera), en 1771, sobrenombre del que es el Quinteto en  

Re M Op.11 No.6 (G. 276).  Y de nuevo tenemos compositores germanoparlantes, de lo 

que hoy en día conocemos como Austria, que dominaba en parte la escena artística del 

XVIII: Joseph Haydn, con su Cuarteto Nº 53 en re mayor (llamado “Cuarteto 

Cigüeña”), op. 64, no. 5; Hob.III:63, donde se da un paso adelante en la descripción de 

una naturaleza ya no confinable en jaulas, sino que habita en un medio libre. Otras obras 

suyas son la Sinfonía No. 57 en Re M Hoboken I/57  (finale): “El ave”, de 1774, y su 

Sinfonía n.º 83 en sol menor, Hoboken I/83, (Sinfonía “La Gallina”),  es la 

segunda sinfonía de las llamadas Sinfonías de París, que tomó su nombre por el 

apelativo francés de gallina, poule. En este caso, como en muchos donde este título 

alternativo alude a un ave, no se le da este sobrenombre por el autor, sino bien por la 

recepción, público o crítica o por las editoriales en su afán de ofrecer originalidad 

dentro de la novedad. Distinto es el caso de las arias “Pappageno/Pappagena“  y “Aria 

del Pajarero” de La Flauta Mágica. (Die Zauberflöte  K 1791) en su  Cuadro IX: “El 

pequeño jardín”. Papageno es un ser mitad ave mitad humano, musical, pues toca 

campanitas, y sensible al sonido de la flauta mágica que Tamino toca. Este ave 

estéticamente antropomorfa y humanizada en su comportamiento, es un personaje 

destacado en la acción escénica y esencialmente musical.  

 

 La relación aves-ser humano en Mozart se sale significativamente del plano de 

la fantasía, probablemente alimentado por experiencias biográficas, pues se relata que 

compró un estornino en 1784, anotó su canto, notación que usó para su Concierto para 

Piano Nº 17, KV 453, el Sol M, estrenado por una alumna suya, Barbara Ployer, dos 

semanas después de la compra del ave, y se dice que asistió al estreno el mismo 

Paisiello. Los estorninos tienen la rara habilidad de imitar melodías de otros pájaros e 

incluso melodías musicales, y eso le atrajo a Mozart en su deseo de adoptarlo como 

mascota, y lo cual complica aún más el motivo del canto porque es un metacanto el 

utilizado: el de un ave que imita a otras aves. Todo esto demuestra que Mozart fue 

especialmente sensible con este ejemplo frente a la tradición y a la mayoría de sus 

coetáneos, y viene a reforzar la brillantez del compositor,  porque en el fondo, sabiendo 

tanta música, deseaba indagar sobre el canto de las aves, y aprender de ellas, en lugar de 

pretender enseñarles música, como en la tratadística mencionada al comienzo de este 

artículo, donde se podía dar la paradójica circunstancia  de haber individuos que con 

una limitada base musical se jactasen de poder enseñar música a un canario. Y con una 

https://es.wikipedia.org/wiki/Sol_menor
https://es.wikipedia.org/wiki/Hoboken-Verzeichnis
https://es.wikipedia.org/wiki/Sinfon%C3%ADa
https://es.wikipedia.org/wiki/Sinfon%C3%ADas_de_Par%C3%ADs
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flauta: ¡hubiera sido todo un reto para virtuosos del instrumento del s. XX y XXI, como 

el francés Jean-Pierre Rampal o el español José Oliver Bisbal!. 

 

 El Siglo XIX ya marca una inflexión por la cantidad de autores de música 

académica que revisitan la relación de las aves con la música. Schubert Die Vogel (El 

ave) D.691, 1820, Rossini: La Gazza Ladra, (La urraca ladrona) 1817, recoge 

humorísticamente patrones de comportamiento típicos del animal, reconocido por sus 

inflexiones imitadas por el grupo de viento madera. Liszt utilizó trinos al piano y 

arabescos para sugerir timbres de aves, así como patrones de vuelo en Légende: St 

François d’Assise: la prédication aux oiseaux (1862/3). San Francisco de Asís, gran 

protector de los animales, las aves entre ellos, empieza a ser una inspiración musical,  

con lo cual este ejemplo del autor húngaro no será el único. El testigo musical sobre las 

aves se retoma de un modo particular con La sinfonía Pastoral de Beethoven (1808), 

pues describe tres aves también mencionadas por Kircher en su Musurgia Universalis: 

ruiseñor, cuco y codorniz, que muestran alegría. Saint Saëns con El Carnaval de los 

animales, de 1886, muestra sonoramente varios animales, y entre ellos, aves.  Y  Zeller, 

en Der Vogelhändler, su opereta de 1891, vuelve a retomar el tema del pajarero o 

cazador/criador de pájaros que ya había tratado Mozart. Y con Jean Sibelius y su El 

cisne de Tuonela (Tuonelan joutsen) (1895) tenemos un poema sinfónico del compositor 

finés, como parte de la  Lemminkäinen Suite (Four Legends from the Kalevala), Op. 22, 

donde despliega compositivamente patrones de gran intensidad y carga emocional, 

parejo con una realidad en la conducta del cisne: siendo un animal idealizado desde las 

artes plásticas, lo cierto es que es de las aves más agresivas que existen, con un graznido 

característico como amenaza entre machos que desean controlar el mismo territorio, 

recogiendo desde la expresión artística realidades ornitológicas que se pueden constituir 

en una situación de emergencia en cualquier zoo.  

 
 Un caso especial es el de Wagner en Los Maestros Cantores, cuando trata el 

sonido de las aves como vibración especializada y metabática del bosque (la parte por el 

todo)378. El recurso a las aves, principales moradoras sonoras del bosque, es una 

constante: “How foolish, if he tried to trap one of the sweet wood-warblers, perchance 

to have it trained at home to chirp a morsel of that great wood melody! What else would 

he hear for his pains, but-say now!- which particular melody?379. Sin embargo, ¿es más 

importante que los maestros cantores hagan referencia a un cantor con nombre de 

pájaro, Vogelgersang, o que le den al ave rango de cantor? En todo caso, coexisten estos 

hechos: en el 1er acto, 3ª escena: aparecen recurrentemente las aves como maestras 

sonoras:  

 
WALTHER: aquello que leí en el viejo libro/…resonó en la grandeza del bosque…./aprendí a  

cantar allí, en el bosque,/ en el "calvero de los pájaros"380. 

                                                 
378 La relación entre Wagner y el paisaje sonoro la hemos expuesto en una publicación anterior: 

LUCEÑO, Maria Luisa, y SALMERÓN, Miguel: “La Música del Futuro: de la preterición musical en 

Wagner a las realidades efectivas en su repertorio en torno al concepto de Paisaje Sonoro”. En: Espacios 

Sonoros y Audiovisuales 2013: Creación, Representación y Diseño.  Madrid: J.L Carles, A. Núñez, M. L. 

Luceño (Autor-Editor) 2015, Alojado en: http://urbanfluxus.blogspot.com.es/  (publicaciones): 

https://drive.google.com/file/d/0B-hCh1e4FC1Tb0ptYjdaODZMLVU/view. 
379 Richard Wagner Prose Works, Translated by William Ahston Ellis, Vol III: The Theatre: pp. 295 – 345: 

The Music of the Future. London, Kegan, Paul, Trench, Trübner & Co. Ltd. 1907, p. 340. En esta cita 

Wagner demuestra conocer el canto específico de las aves, en este caso de un pájaro de especie carpintera. 
380WALTHER: Das alte Buch mir kund gemacht/ das schalltelaut in WaldesPracht,…./im Wald dort auf 

der Vogel weiddalerntich auch das Singen. Para todas las citas y traducción: Los Maestros Cantores de 

https://en.wikipedia.org/wiki/Lemmink%C3%A4inen_Suite
http://urbanfluxus.blogspot.com.es/
https://drive.google.com/file/d/0B-hCh1e4FC1Tb0ptYjdaODZMLVU/view
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 BECKMESSER: ¿De los pinzones y pájaros habéis/ aprendido melodías magistrales?381. 

 BECKMESSER: ¿Le alabáis, maestro Vogelgesang,/ por aprender a cantar de los pájaros?382. 

 

En la misma obra, en el 1er acto, 3ª escena: hay un desarrollo de la réplica de Walther a 

las reglas de Kothner, mediante la alusión al sonido de las aves: 

 
WALTHER: Desde la sombría zarza/ chista y grita la lechuza/ y despierta con sus 

gritos/ al ronco coro de los cuervos:/¡escuchad como graznan a un tiempo,/ el negro 

ejército sombrío,/ dando respuesta a esa estúpida, las urracas, grajos y cornejas!.../ Mas 

he aquí que se alza/ un pájaro maravilloso de alas de oro./ Su resplandeciente plumaje/ 

brilla hermosamente en el aire./ Vuela con divino aleteo/ y me invita a volar y a huir 

con él383 

 

Igualmente, en el Tercer acto, 5ª escena: véase el poder telúrico del canto de las aves 

sobre la tierra, cual luna que atrae a las mareas:  

 
TODO EL PUEBLO: "Despertad, ya se acerca el día; en el verde matorral oigo cantar/ a 

un delicioso ruiseñor, y su canto atraviesa valles y montañas./La noche se pierde al 

occidente/ y el día se eleva por oriente; la resplandeciente aurora/ rompe por entre las 

sombrías nubes"384. 

 
 Ya casi enlazando con el siguiente siglo, el ave es símbolo de misterio en 

Mahler: ‘Der Vogel der Nacht’, en la Sinfonía Nº 3 (1893–6), y en Dvorak: Holoubek 

La paloma de los bosques (poema sinfónico), para orquesta. Op. 110. (1896).  Y el siglo 

XX presenta de una manera desbordante toda una proliferación de aves en 

composiciones de música académica, y aquí ya podemos decir que el binomio ave-ser 

humano se ha transformado en una tríada que es ave-ser humano-música. A principios 

del XX, como en el siglo anterior, aparece el ave en situación de singularidad, ejemplos 

de ello son: Ravel en su Mon Mere le oye (1910), quien presenta a la oca, poco 

prodigada en la historia de la música, dándole protagonismo. Simultáneamente, 

Strawinsky con su El pájaro de fuego (1910), ballet, presenta un ave imaginaria 

asimilable con el pavo real.  Stravinsky repite alusiones a aves en su poema sinfónico 

Song of the Nightingale (1917), en este caso con el ruiseñor, ave citada abundantemente 

por su canto desde la literatura. Szymanowski vuelve a utilizar al ruiseñor en Three 

Songs of the Fairy Princess (1915), y, siguiendo con entornos exóticos, Albert William 

Ketelbey con su In a Persian Market (1920) utiliza reclamos de aves profusamente, de 

                                                                                                                                               
Nuremberg. En:    www.kareol.es  En: http://www.kareol.es/obras/losmaestroscantores/maestros.htm, 

[Consultado el 12 de Noviembre de 2015].  
381BECKMESSER: Oho! Von Finken und Meisen/ lerntet Ihr Meister weisen? 
382BECKMESSER: Ihr lobtihn, Meister Vogelgesang,/wohlweilvom Vogel erlernt den Gesang. 
383WALTHER:Aus finstrer Dornenhecken/ die Euler auschther vor,/ tät rings mit Kreischen wecken 

Der Raben heis'ren Chor:/ in nächt' gem Heerzu Rauf',/ wiekrächzen all' da auf,/ mitihren Stimmen, den 

hohlen, die Elstern, Krähen und Dohlen! -Auf da steigt/ mit goldnem Flügel paar/ ein Vogel wunderbar;/ 

seinstrahlend hell Gefieder/ licht in den Lüftenblinkt. 
384ALLES FOLK: "Wacht auf, esnahet gen den Tag;/ich hör singen im grünen Hag/ 

einwonniglicheNachtigall,/ ihr Stimm' durch dringet Berg und Tal;/ die Nacht neigtsich zum Okzident,/ 

der Tag geht auf von Orient,/ die rot brünstige Morgenröt/ her durch die trüben Wolkengeht. Bethmesser, 

Jothner y Walter:, curiosamente ninguno utiliza referencias a bosque sonoro, pero la forma del último es 

la que ganas por equilibrio compositivo (pero hay que tener en cuenta que espontáneamente Sachs obtuvo 

reconocimiento con su canción dedicada al bosque sonoro con pájaros, hasta que Walther produce el 

poema definitivo, dedicado a la amada (lo gana porque mencionan a la mujer, pero formalmente el de 

Sachs, con las menciones de sonido era el mejor. Este gana por comparación a otros de peor calidad y que 

no mencionaba a la amada. 

http://www.kareol.es/
http://www.kareol.es/obras/losmaestroscantores/maestros.htm
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especie indeterminada, en un estilo incluso kitch por densificación y prolongación de las 

inserciones, siendo de las obras más conocidas por el gran público. Caso diferente es el 

de la obra para piano de la compositora Amy Beach Hermit Thrush at Morn, (1922), 

donde se intenta  reproducir el canto de un ave tan específica como el tordo ermitaño. 

 

 En la obra del italiano Ottorino Respighi Pini di Roma (1923–4), al ruiseñor le 

acompaña la orquesta. En Gli uccelli (Las aves) (1928) Respighi hace una interpretación 

de las aves a través del uso de adornos en los instrumentos de viento-madera. Respighi, 

asimismo en Gli uccelli, ofrece una suite para pequeña orquesta, (1928-1933), que se 

basa en música del s. XVIII, y es un intento de transcripción del canto de aves en 

notación musical, así como de la plasmación de acciones aviares, como el revoloteo, o 

el sonido producido por el rascado de las patas. La obra tiene cinco movimientos: 

“Prelude”, que se basa en la música de Bernardo Pasquini), “La colomba” (”la paloma”, 

basado igualmente en composiciones de Jacques de Gallot), “La gallina” (“la gallina”, 

que tiene como inspiración a Jean-Philippe Rameau), “L'usignuolo” (“el ruiseñor”, 

compuesto a la manera de los Engels Nachtegaeltje transcritos por el virtuoso de flauta 

de pico Jacob van Eyck), y “Il cucù” (“el cuco”, sobre la música de Pasquini de nuevo). 

 

 El mundo eslavo nos ofrece en este siglo,igualmente, interesantes ejemplos, 

como el de Prokofiev: en su obra programática Pedro y el Lobo (1936) se mencionan 

tres personajes: el pájaro (especie indefinida, leitmotiv marcado por la flauta travesera) 

/y el pato y el ganso (leitmotivs correspondientes realizados por el oboe). El Concierto 

para Piano Nº 3 d (1945) de Béla Bartók, muestra un coro complejo de pajaros: 

sintetizó motivos del tordo y del pájaro rascador.  

 

 A continación presentamos una serie de composiciones incluyendo aves que 

merecen la pena citarse por su singularidad: el saxofonista americano Charlie Parker  

(cuyo apelativo era Bird, con el que publicó más de un álbum), hace una serie de 

improvisaciones creativas, en especial en la serie de las aves (Ornithology, 1946, y  Bird 

of Paradise, (1947). De nuevo un americano, James Fassett, fusiona en su Symphony of 

the Birds (1955), el canto de los pájaros los principios de la música sinfónica y la 

música concreta. Con el italiano Ennio Morricone, en la banda sonora para el film El 

bueno, el feo y el malo (1966), se reproduce en la percusión un característico 

entrechocar del pico del cuervo en el desierto, que es leitmotiv de la muerte, y que se ha 

convertido en todo un icono musical para lo que es una película de culto en el ámbito 

del western. Y los pájaros son marcadores de la locura en el inglés Peter Maxwell 

Davies, en sus  Eight Songs for a Mad King (1969). 

 

 Volviendo a François-Bernard Mâche, a quien hemos mencionado al principio 

de este artículo porque estudió relaciones entre las vocalizaciones de aves y la música, 

creando esa que denomina "ornitho-musicologie", toma préstamos de patrones rítmicos 

de aves en Rituel d’oubli (1968), desdibujando la diferencia entre grabaciones de 

pájaros y voz real en Korwar (1972) y creando un contrapunto de canto de aves en 

Naluan (1974). Estos juegos aparecen igualmente en obras electroacústicas pero a modo 

de artificio, citando el canto de los pájaros, por ejemplo con François Bayle’s en Trois 

rêves d’oiseau, del 1971, con la que se acerca arriesgadamente a la naturaleza; sin 

embargo, las grabaciones de cantos de pájaros evitan la pérdida de intensidad que se da 

en el sonido en vivo al utilizar el mismo sampleado con la misma fuerza de una vez a 

otra. John Cage se arriesga especialmente con su  Telephones and Birds, (1977) y con el 

uso de improvisación, sampleado y procesamiento por ordenador de la grabación de 

https://en.wikipedia.org/wiki/Bernardo_Pasquini
https://en.wikipedia.org/wiki/Jacques_de_Gallot
https://en.wikipedia.org/wiki/Jean-Philippe_Rameau
https://en.wikipedia.org/wiki/Jacob_van_Eyck
https://en.wikipedia.org/wiki/Cuckoo
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canciones de pájaros, a cuyas pistas de sonido encuentra múltiples posibilidades de 

manipulación. Y un paso más allá lo da R. Murray Schafer con The Princess of the 

Stars (1981, rev. de 1984), al igual que Béla Bartók, planea un coro de pájaros,  pero 

utiliza imitaciones vocales e instrumentales del gorrión cuelliblanco, chotacabras, 

carbonero y otros pájaros reales del medio ambiente. Su obra, pensada para ser 

ejecutada al atardecer en un lago rodeado de un bosque, mezcla la imitación de las aves 

y su misma presencia. 

 

 Acercándonos a nuestros días, en la ópera de Michaël Lévinas  La conférence 

des oiseaux (1985) los cantantes-actores muestran una mezcla grotesca de 

características entre humanas y pajariles mientras que la parte de cinta incluye 

sonoridades procedentes del canto de los pájaros. Poco a poco, con la experimentación, 

la relación entre la música y el canto de los pájaros es menos evidente y lejanamente 

evocada, como en  Wishart: Red Bird para cinta magnética, (1985), y efectivamente, la 

electroacústica es un medio arriesgado, pero que ofrece múltiples posibilidades de 

experimentación en este sentido. Otra obra electroacústica que evoca el canto de los 

pájaros es de Joan la Barbara: Urban Tropics, (1988). Y terminamos con una de las 

últimas obras que merece la pena destacar,  Jose María Sánchez-Verdú en su ópera Atlas 

(2011-2013), donde incorpora distintos cantos de aves.  

 

 Y pudiéramos seguir con una interminable lista de compositores. Detengámonos 

en el caso de Olivier Messiaen, quien recoge un testigo francés que procede de 

Janequin, pasa por Rameau, y se ha convertido en una referencia mundial en la unión 

bi(o)unívoca aves-música.  Y es porque (Eugène Prosper Charles) Olivier Messiaen  

(Avignon, 1908-París, 1992) es uno de los compositores más importantes del s. XX.  El 

interés del compositor por la ornitología no se limita al canto de un ave, sino que lo 

combina con el hábitat, y el canto de otros pájaros.  Messiaen habla acerca de las aves a 

personas que viven en ciudades que nunca han tenido oportunidad de levantarse a las 

cuatro de la mañana para escuchar el canto de los pájaros en el campo:  

 

Compongo por defender o expresar algo, y cada obra me supone problemas que resultan 

tanto más complejos por la cantidad de estéticas que nuestra época ha hecho nacer; 

procuro conocerlas todas y quedarme completamente al margen. La naturaleza es una 

gran fuerza y la cual uno puede perderse; pero es especialmente un maravilloso 

profesor, y este último aspecto me ha resultado muy útil para mi trabajo. Escucho con 

pasión las olas del mar, las cascadas, los torrentes y todos los ruidos que producen el 

agua y el viento. No hago distinción entre ruido y sonido: todo ello representa siempre 

para mí Música385.  

 
 Así, en Messiaen, el canto de los pájaros se inscribe en una categoría más grande 

que sería la música concreta de la naturaleza, como fracciones claramente distinguibles 

del paisaje sonoro. “Es probable que, en la jerarquía artística, los pájaros sean los más 

grandes músicos existentes en nuestro planeta386”, afirma.  

 

 Las primeras especies de aves a las que Messiaen presta atención aparecen en la   

“Liturgie de cristal”, primer movimiento del Quatuor pour la fin du temps (1940–41), 

en el que el clarinete lleva la melodía principal del cuervo y el violín toca el contrapunto 

                                                 
385 SAMUEL, Claude: Conversations with Olivier Messiaen. (Translated by Felix Aprahamian). London: 

Stainer & Bell, Ltd., 1976, p. 2. 
386 Ibidem. 
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secundario del ruiseñor387. Messiaen transforma el canto de aves para ser no sólo 

ornamento, sino un elemento mismo de estilo musical, destacando especialmente sus 

complejos ostinatos rítmicos y sus variados contornos melódicos, y aproximándose a los 

intervalos microtonales de los pájaros a las 12 unidades de la escala cromática. La 

exactitud en el dato ornitológico es menos importante que el desarrollo de un nuevo 

estilo acorde con las estructuras de frases irregulares, riqueza de timbres, contornos 

melódicos complejos e intrincados patrones de ritmos en incesante variación.  

 

 A Messiaen, en fotos de la época, se le recoge trabajando en el medio natural 

con un peculiar cuaderno de campo en el que recoge pacientemente en partitura los 

patrones melódico-rítmicos de las aves que va escuchando. El modo de trabajar de 

Messiaen nos da indicios de lo que puede ser una tradición en la incorporación de estas 

sonoridades en la historia de la música, pero sistematizada a alto nivel en el caso del 

compositor francés. Notación de partitura a gran detalle: seleccionaba un pájaro, lo 

transcribía y a partir de ahí lo utilizaba como material sonoro, en un acopio sistemático 

de temas musicales peculiares. El motivo lo mezcla en el todo orquestal, a la manera de 

los cuadros impresionistas de Monet, les da un uso específico y con carácter de 

reafirmación a algunos cantos. En su mayoría son especies autóctonas francesas.  

 

 Messiaen afirma que es ridículo copiar las melodías de las aves, pues se 

entienden en términos de transcripción, transformación, e interpretación de los trinos 

para nuestro disfrute.  De este modo, es posible comprender el uso específico aunque 

paradójico del canto de los pájaros de dentro de su propia concepción musical. Al igual 

que Linneo en plantas o Darwin en animales identifica la especie de ave exacta, que son 

de la campiña francesa, en su mayor parte aves migratorias, aves con vinculación a toda 

una multiplicidad de espacios: algunas de sus aves musicales son un elemento 

globalizador transfronterizo. Messian remite a Paul Dukas, quien recomendaba escuchar 

a los pájaros, porque son grandes maestros, consejo de Dukas que se apresuró a poner 

en práctica, puesto que los pájaros hacen mezclas melódicas muy refinadas e incluso 

pedales y ritmos388. Los contornos melódicos, especialmente los de los mirlos, 

sobrepasan la imaginación humana en fantasía, puesto que tienen intervalos no 

temperados más pequeños que el semitono, y es ridículo copiar a la naturaleza, se 

dispone a dar algunos ejemplos de melodías de aves que por transcripción, 

interpretación y de los trinos de nuestro “pequeños servidores de gozo inmaterial”.  

 

 La composición de Olivier Messiaen Réveil des Oiseaux (1953), recoge 38 

especies de aves. Oiseaux Exotiques: La Grive des Bois (1955-56) sigue esa estela, y 

Catalogue d' oiseaux (1956–8), para piano,  se constituye ya a la manera de una suite 

donde cada uno de los movimientos está dedicado a una especie avícola francesa de tipo 

migratorio (entre paréntesis la especie española más similar): 1.- Le Chocard des Alpes 

(la chova piquigualda); 2.- Le Loriot (la oropéndola) 3.- Le merle bleu (el mirlo 

azul),4.- Le traquet stapazin (la collalba rubia); 5.- La Rousserole effarvatte (el carricero 

común); 6.- L´aluette Loulou (la alondra totovía) 7.- L áloluette calandrelle (la terrera 

común); 8. - La bouscarle (el ruiseñor bastardo): 9.- La merle de roche (el roquero 

rojo),10.- La buse variable (el águila ratonera); 11.- Le traquete rieur (la collalba 

negra);12.-Le courlis cendré (el zarapito real). La fauvette des Jardins, (1970) también 

                                                 
387 MESSIAEN, O.: Technique of my Musical Language. [English Translation: John Satterfield]. Paris. 

Éditions Leduc, 1980, p. 34.  
388 Ibidem. 
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con sonoridades indeterminadas de aves, se compuso para su cuñada, Yvette Loriod, 

una de las primeras intérpretes de Ondas Martenot. En  Chronocromie (1960) para 

orquesta, tiene siete movimientos, y en su penúltimo (Epode) los instrumentos de 

cuerda imitan hasta 18 cantos de aves.  Existen coros de pájaros también en su ópera 

Saint François d’Assise (1983)389. 

 

 Existen datos biográficos tangenciales de Olivier Messiaen en su relación con las 

aves, y que refuerzan su presencia en sus repertorios: fue organista de profesión (el 

órgano contiene registraciones cuyo uso puede pasar tal cual por el canto de un pájaro, 

como los registros de flauta); compositor católico, pero encerrado, por ser de etnia judía, 

en un campo de concentración donde le llamó la atención la ausencia de aves: la muerte. 

Incluso allí pudo componer su Cuarteto para el final del tiempo, y estuvo casado con 

una mujer de apellido curioso: Jeanne Loriod, pues se asemeja a la denominación de un 

ave muy común en Europa, la oropéndola, que en francés es loriot.   

 

 

CONCLUSIONES 

 

* La inclusión de cantos y llamadas de aves ha existido casi desde los principios de la 

creación musical y pervive en nuestros días, al igual que nuestra coexistencia como 

humanos con las aves. Si bien nos hemos centrado en un repertorio académico 

occidental, parece ser este tipo de creación musical un universal en diversas culturas, si 

no en todas.  

 

* El canto de las aves se considera innato, y a veces aprendido del ambiente. La 

composición humana se aprende. Con la inclusión de aves en música, la composición 

humana aprende de la animal, que puede ser paradójicamente innata. 

 

* El tema de la inclusión de cantos y llamadas de pájaros en música es muy complejo y 

responde a diversas funcionalidades, no siempre asociadas a un embellecimiento de la 

música base en sí, sino como ambientación de espacios geográficos determinados en la 

mayor parte de las ocasiones (especies locales), o simbologías o alegorías de variada 

índole.  La imitación, simbolización, o `referencia a´, aparece de modo múltiple, desde 

la imitación misma a la evocación lejana. 

 

* La mayor parte de los repertorios de la música académica encontrados, en una 

valoración amplia, son de aves migratorias siendo, por tanto, globalizadoras de sonidos 

en cuanto a la fuente geográfica. En ocasiones vienen acompañados de la inserción 

imitativa de elementos del paisaje sonoro con distintos niveles de evocación, 

fundiéndose con otros motivos melódico-rítmicos de origen diverso sin perder el origen 

natural de la fuente, así como asociaciones humorísticas en la citación de aves 

musicalmente, pero en su mayor parte corresponden a una dialéctica compositor-oyente 

de retar a reconocer un patrón de la naturaleza en un espacio o bien concreto o bien de 

ubicación múltiple.   

  

*La aparente naturaleza de música concreta que pudiera entenderse de la inclusión de 

los cantos de las aves en una composición musical viene superada por el hecho de que la 

funcionalidad del canto de las aves es múltiple, al igual que la de la música en nuestra 

                                                 
389 En la puesta en escena del Teatro Real en el Madrid Arena (2011) aparecían aves reales, pero silentes 

en escena, en una gigantesca jaula colocada permanentemente en el escenario.  
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sociedad, por lo cual, si hay alguna consciencia de las aves en experimentar una 

situación gratificante al cantar, las aves serían propiamente los inventores de la música. 

Por tanto la inclusión de cantos de aves en composiciones sería un caso de música sobre 

música, una tendencia de la composición del siglo XX que curiosamente se vendría 

experimentando como procedimiento compositivo desde hace siglos, y como mínimo 

desde el origen mismo de la música notada, y vendría a ser una apropiación humana 

sobre la autoría animal.  

 

* En toda una tradición mundial e histórica la figura de Olivier Messiaen es de obligada 

referencia para abordar este tema por recoger una tradición iniciada por el anónimo  

inglés Sumer is icumen in, y acrecentada por la tradición francesa en amplitud, 

complejidad y fundamentación epistemológica. En la línea de Messiaen, aplíquese aquí 

el modismo tener pájaros en la cabeza a ese tener conocimiento sonoro sin prejuicios, 

por ejemplo, admitiendo a las aves como compositores /intérpretes sobre los que se 

inspiran compositores humanos en repertorios de música académica, que se transmuta 

en una ensanchamiento de conocimiento a otras realidades sonoras de cualquier 

tipología, como apertura de la jaula para el espíritu encerrado, cual ave en el 

confinamiento de las limitaciones estéticas de gustos preconcebidos.  

 

*Cuando un ser humano afirma que otro tiene pájaros en la cabeza, quiere manifiestar 

una carencia del otro cuando en realidad se delata una propia: el prejuicio. Ergo, contra 

el vicio de la envidia, la virtud de la generosidad; regalemos musicológicamente aves 

conceptuales: acceso al disfrute de todos tipos de música, sin prejuicios sobre la música 

concreta, donde las aves han jugado históricamente un papel fundamental, siendo el 

humano un imitador de las mismas, y permitiendo que la composición musical haya 

evolucionado. Nuestra cultura es simplemente producto de un conflicto de intereses en 

cuanto a la recepción de la música, que, al fin y al cabo siempre se ha podido resolver, 

porque el ser humano compositor, mirándose en la naturaleza, siempre ha tenido, 

afortunadamente, la cabeza llena de pájaros.  
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PABLO PALACIO y DANIEL BISIG390: 

Neural Narratives1: Phantom Limb. Connecting cognitive neurosciences, 
sound synthesis, generative video and dance. 
 

            
Abstract 

Neural Narratives1: Phantom Limb is the first part of a trans-disciplinary 

research project that combines mathematical models from cognitive neuroscience with 

choreography, music and visual arts. The ultimate goal of this project is to produce a 

music and dance performance that serves as an artistic form of dissemination of this 

research. Towards this goal, we developed software tools that operate as simulation-

based meta-instruments to control the creation of synthesized sounds, visual imagery 

and choreographic structures.  

 In this publication, we focus on the description of the sound synthesis models 

employed in the piece and the musical structures that emerge from the activities of the 

artificial neural networks and mass-spring structures. A detailed description of the 

simulation, the video tracking system and the visualization techniques can be found in a 

previous publication.391 

1. Introduction 

Neural Narratives1: Phantom Limb is a collaboration between the two authors of 

this publication and the choreographer and dancer Muriel Romero. The work was 

produced by Instituto Stocos in the context of the Metabody EU Culture project.392In 

Phantom Limb, we experiment with simulation-based extensions of the human body. 

These artificial body parts operate as meta instruments which connect the generation of 

music and imagery to the dancer's bodies, thus modifying their morphological 

appearance and expanding their behavioral capabilities (see Image 1).  

                                                 
390 Pablo Palacio, Independent Composer. www.pablopalacio.com. acusmatrix@pablopalacio.com;        

Dr. Daniel Bisig. Institute for Computer Music and Sound Technology Zurich University of the Arts 

swarms.cc.    daniel.bisig@zhdk.ch 
391 BISIG, Daniel, and PALACIO, Pablo. "Phantom Limb – Hybrid Embodiments for Dance". In 

Proceedings of the Generative Art Conference. Rome, Italy, 2015. 
392 Metabody Project, http://metabody.eu/en/, accessed November 9 2015.  

 

http://metabody.eu/en/
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Image 1.  Artificial body extensions in the Neural Narratives project. 

 

These modifications are based on the representation of a dancer's natural bodily 

properties via the same computational abstractions that are employed for the simulation 

of the artificial body structures. In Neural Narratives1: Phantom Limb, we employ 

artificial neural networks and mass spring systems as basis for the simulation of 

imaginary body parts and as representations of the dancers' physical bodies. This 

abstraction integrates the structural and behavioral properties of natural and simulated 

body parts into a unified form of hybrid embodiment. The idiosyncratic qualities and 

capabilities of a particular hybrid embodiment is then as much the result of the dancer's 

subjective properties and activities as it is of the peculiarities of the simulated body 

parts. As a result, the simulated body extensions enter into different situations of co-

determinacy with the physical bodies on stage (see Image1). 

2. CONTEXT 

The Neural Narratives series follow several historical lines in the fields of music, 

biology, cognitive neuroscience and performing arts.  

Along one line, Phantom Limb relates to approaches in music that create sonic material 

from visual elements and vice-versa, the generation of music for the eye from musical 

abstractions.393 For example, we find an intuitive connection and inspiration for 

Phantom Limb in the arborescences theory of Iannis Xenakis394 (see Image 2). In this system, 

abstractions of branching structures present in nature such as blood vessels, trees, rivers 

                                                 
393 XENAKIS, Iannis. Music and Architecture. Compilation, translation and commenatary by Sharon 

Kanach. Hillsdale, New York: Pendragon Press, 2008. 
394VARGA, Bálint András. Conversations with Iannis Xenakis. Faber and Faber, London, 1996. 
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or lighting bolts are plotted on millimeter paper and rotated and transformed on a pitch 

versus time axis. We recall Xenakis's words in relation to this topic in his conversation 

with Varga. 

           Starting out of a point we have reached a bush or even a tree.  

            This can occur freely or according to rules and can be as complicated as lighting or the veins of 

the body. 

 

Another quotation of this conversation inspires and defines the conception of the 

sonification processes carried out in our work:    

The drawing and thinking of the sound-image go hand in hand, the two can't be separated. It 

would be silly to leave out of account, when drawing, what will sound in reality. We have to be 

able to find on paper the visual  equivalent of the musical idea. Any changes and modifications 

can be carried out on the drawing itself. This feedback has to operate all time.  

 

Also related to this line of works, the authors of this publication have recently produced 

a work named Stocos. This work connects dynamic stochastic sound synthesis, 

graphical renderings, interactive swarm simulations, and body gestures based on a 

continuous feedback among all these elements395. In Phantom limb, we developed a 

model to produce music and imagery from structures that are based on artificial neural 

networks and mass spring simulatons. This model may be regarded as a real time, 

automated, interactive, and open ended approach to this theory. The artificial neural 

networks and mass spring simulation generate, articulate, and animate similar kinds of 

branching configurations which are indeed so powerful in musical terms.  

 

Image 2. Branching Structures. Left image: arborescences drawn by hand by Iannis Xenakis for the piece 

Erikhton. Right image: interactive interactive branching structures in Phantom Limb. 

                                                 
395BISIG, Daniel, and PALACIO, Pablo. "STOCOS - Dance in a Synergistic Environment". In 

Proceedings of the Generative Art Conference. Lucca, Italy, 2012. 
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Along another line, Phantom Limb relates to the preoccupation with forms that 

emerge from the activity of forces that operate on an object. This approach is based on a 

mathematical analysis of the dynamical morphology of living forms. As major source of 

inspiration, we would like to quote the work of D'Arcy Thomson who identified a 

fundamental connection between morphology, biology, physics, genetics and 

paleonthology.396  This work has inspired many musicians who envision music as 

general form of morphology. In Phantom Limb, we have tried to establish a similarly 

deep connectedness between simulations of neural, morphological and evolutionary 

processes for the configuration and articulation of artificial body structures (see Im 3).  

Along a third line, the idea and concept of a neural narrative is inspired by 

cognitive neuroscientist Francisco Varela397. Varela speaks of consciousness and how 

we experience our self as a flux of micro-worlds and micro-identities that are 

sequentially activated in our everyday life but that lack a central guiding principle. In an 

artistic reflection of this notion of consciousness, Phantom Limb employs organizes the 

choreographical material as a mosaic of ephemeral micro-worlds and micro-identities 

that emerge from the local interactions between artificial and natural body structures. 

These interactions create ephemeral configurations or patterns in flux which are in 

constant transition. 

  

 

 

 

                                

 

 

 

 

 

 

 

     Image 3. Dynamic Morphologies. Left image: mathematical analysis and cartesian transformations 

of natural forms by D'Arcy Thomson. Right image: moments of transformations 

 for two virtual body structures that have been designed for Phantom Limb.  

                                                 
396 THOMSON, D'arcy. On Growth and Form. Press Syndicate of the University of Cambridge, 

Cambridge , United Kingdom, 2000. 
397 VARELA, Francisco. La habilidad ética. Random House Mondadori, S.A, 2002. 
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Finally, the realization of Phantom Limb is inspired by a long standing tradition 

within performance art that employs artificial body modifications as medium for artistic 

expression. Historical precedents include the artists Loïe Fuller, Oskar Schlemmer and 

Alwin Nikolais. Among the more recent examples that are relevant in the context of this 

publication are works by Stelarc, Gideon Obarzanek, and Christiaan Zwanikken to 

name just a few which employ robotic structures as actuated mechanisms that extend a 

human body. A more detailed description of these historical precedents is available in a 

previous publication about Phantom Limbs398. 

3. Simulation 

The simulation software is responsible for modeling the virtual body structures. 

The morphology of the virtual body structures consists of a mass-spring system that is 

organized into a branching tree like structure. An individual branch in this structure is 

termed a body segment. The mass-spring simulation models spring tensions forces 

according to Hooke's law. In addition, it also simulates a directional restitution force 

that pushes springs towards a preferred rest direction which is relative to the direction of 

the preceding spring.  

The simulation also implements an artificial neural network. This neural network can 

exhibit recurrent connections and signals propagate with time delays. The activity of the 

neural network can affect the properties of the mass-spring system and vice versa. This 

functionality is realized via the implementation of sensing and actuating elements that 

respond to or alter the length or orientation properties of the springs.  

The interaction between dancers and simulated body structures is based on video 

tracking. The tracking system that employs a combination of conventional cameras and 

depth sensing Kinect cameras analyzes the dancers' postures and movements. Based on 

this analysis, a geometrical representation of a dancer's body contours is derived that 

serves as a collision boundary for the simulated body structures. An additional analysis 

permits the identification and localization of body centroids which allow to establish a 

                                                 
398 BISIG, Daniel, and PALACIO, Pablo. "Phantom Limb – Hybrid Embodiments for Dance". In 

Proceedings of the Generative Art Conference. Rome, Italy, 2015. 
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skeleton representation of a dancer's body. This skeleton is translated into 

corresponding morphological structure within the mass-spring simulation.  

4. Sound Synthesis and Virtual Instruments. 

In Phantom Limb, we employ a compound sound synthesis approach. Four types 

of sound synthesis models are used: an extended form of dynamic stochastic synthesis, 

subtractive synthesis, additive synthesis, and physical modeling. The algorithms for 

sound synthesis and generative musical structures are implemented in the Supercollider 

programming environment. The piece combines pre-composed sections with interactive 

sections. During the interactive sections, the music is connected to the movement of the 

dancers and the artificial body structures.  The dynamics between the virtual body 

extensions and the dancers are also controlled from Supercollider using stochastic 

patterns that introduce alterations in the configurations of the body extensions and their 

attachment to the skeletal representation of the dancers. Vice versa, the synthesis 

algorithms are controlled by the simulated body structures. Accordingly, the 

sonification of the simulated structures and the structures' behavioral characteristics and 

transformations are mutually interdependent. 

A straightforward approach to sonification consists in the mapping of the 

vertical and horizontal position of each mass point of a virtual body structure to the 

frequency and spatial position of the resulting sound. A synthesizer is connected to each 

segment within the virtual body structure (see Image 4).   

 

Image 4. Artificial Body Structures. Left image: a schematics of the body structure of an artificial body 

extension with a synthesizer (in red) connected to each segment.                                                           

Right image: the body structure connected to the skeleton representation of a dancer. 
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The mapping of the movement of the mass points results in interesting musical 

phenomena that range from unisons to highly complex clusters. As mentioned in 

chapter 2 of this publication, this approach of translating branching graphical elements 

into musical structures has a famous historical predecessor in Iannis Xenakis 

arborescences. Of particular musical interest are the harmonic structures that emerge 

from those springs which are connected to joint positions of the dancers' skeletal 

representations. For these springs, the dancers' body proportions give rise to waving 

chords that move in coordinated glissandi which are transformed according to the 

choreography of both the natural and virtual bodies. 

A more sophisticated mapping approach is used in the case of dynamic 

stochastic concatenation synthesis399. In this model, several waveforms generated by 

stochastic functions (the so-called gendys) are juxtaposed. This results in sounds that are 

of a more granular quality which offer a range of timbral possibilities. The structure of 

each gendy is connected to the structure of each spring within a body segment, thereby 

mirroring the spring's shrinking and expanding.  

 

Image 5. Neural Activity. 

A representation of the activity of each neuron in the artificial neural network of a body structure. 

 

                                                 
399LUQUE, Sergio. “The Stochastic Music of Iannis Xenakis”. Leonardo Music Journal, Vol. 19, MIT 

Press, Cambridge, USA, 2010. 
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Finally, the spikes of the time delayed recurrent artificial neural network that 

propagate the activity through the artificial body structures is used as a direct source for 

musical poly-rhythmic composition (see Image 5). In addition, these neural bursts are 

used to trigger abrupt but synchronized parameter changes in the dynamic stochastic 

concatenation synthesis. 

5. Sound Spatialization 

On one hand, the music is diffused using a six channel loudspeaker array 

surrounding both the stage and the audience (see Image 6). One the other hand, a 

parametric speaker is used to produce a very localized sonic beam that travels along the 

theater space. This type of speaker consists of a grid-like arrangement of multiple 

ultrasound emitting capsules which together form a highly directional audio beam. This 

inaudible ultrasonic beam acts as carrier wave for a sound signal which becomes 

audible only when the beam hits an obstacle such as for example a wall, a ceiling, or a 

human body. In this situation, the obstacle becomes perceivable as source from which 

the sound signal originates. 

 

Image 6.  Schematic depiction of the stage setup. 

Indicated are among others the positions of the regular loudspeakers. 

 

In Phantom Limb, the parametric speaker is manipulated by one of the dancers 

in total darkness. The dancer points guides the sonic beam across the walls and ceiling 

of the venue and the audience. According to our experience, the most striking results are 

achieved by using very complex spectral changing sounds (which can be achieved for 
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instance by extreme configurations of dynamic stochastic synthesis) and projecting 

these sounds on highly reflective surfaces.  

6. Multimodal interaction design, sonified body extensions, and virtual 

instrument design. 

The combination and integration of the aforementioned elements form the basis 

for a multimodal representation of the artificial body structures. These structures act as 

virtual instruments that are linked with the physical body of the dancers, permitting 

them to create synchronized sonic and visual material via their physical activities. These 

instruments, due to the underlying algorithmic simulations of biological phenomena, 

resemble living creatures and operate with a certain degree of autonomy. As a been 

previously mentioned, the representation of the dancers' bodies as mass-spring 

structures within the simulation environment plays a central role for the integration of 

simulated and natural bodies into a hybrid form of embodiment. On a purely mechanical 

level, the springs constituting the virtual body elements can be interconnected with the 

springs representing a dancer's skeletal structure.  

Based on this purely physical connection, the dancer's movements propagate 

mechanically through the mass-spring system and thereby cause a movement of the 

simulated body structure. An additional and more elaborate level of behavioral 

relationship between dancers and their virtual body extensions can be realized by 

creating shared neural networks.  For each of the springs that correspond to a skeletal 

representation of a dancer's body, a sensory neuron can be added that responds to the 

direction of the associated spring. The resulting activity of these neurons subsequently 

propagates through a body structure's artificial neural network which can lead to a 

change in its behaviors400. 

The following section describes some of the virtual instruments. One of the 

instruments is a hand-like structure that consists of six segments that are initially 

connected to the right hand of the dancer (see Image 6). In addition, a simple neural 

network allows the dancer to control some of the structure's shape properties. 

Throughout the scene, the number and position of the skeleton attachments changes (see 

Image 7). Each of these segments is composed of several springs, each of which is 

                                                 
400 BISIG, Daniel, and  PALACIO, Pablo. "Phantom Limb – Hybrid Embodiments for Dance". In 

Proceedings of the Generative Art Conference. Rome, Italy, 2015. 
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coupled to a synthesizer. The synthesizer is based on a synthetic model of a resonating 

string system. Each synthesizer is composed of a variable number of integer multiples 

of a fundamental. These partials are perturbed by a brownian movement generator 

which adds a natural and organic quality to the sound. However, the perturbation of 

each partial does not deviate from its center frequency by more than 2%, which leads to 

a spectral fusion of the tone complex into a single pitched sound. This phenomena is 

described by Diana Deutsch in her article concerning grouping mechanisms in music401.     

                
Image 6. Artificial hand extension composed of six segments 

that are connected to the right hand of the dancer. 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

Image 7. Dynamics, transformations and multiple attachments of the virtual hand extension. 

In the two rightmost images, the hand attaches to multiple skeleton joints of the dancer. 

 

Another virtual instruments is a jellyfish-like body structure. This structure is 

sonified using a model of dynamic stochastic concatenation synthesis. The bursts of the 

body structure's artificial neural network trigger abrupt changes in both the structure and 

                                                 
401 THE PSYCHOLOGY OF MUSIC. Deutsch, Diana (ed). Academic Press, San Diego, California, 

1999. 
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the parameters of stochastic synthetic model such as number of breakpoints, amplitude, 

frequency, and values of the random walk elastic barriers. The structural couplings 

between the dancer and the virtual body structure alternatives between different several 

stages: the body structure acts as an autonomous and complex entity, the structure 

fractures and dissociates into multiple individually moving fragments, the structure 

coalesces and attaches to the dancers body (see Image 8).  

 

Image 8. Dynamics, fracture, and attachments of the jelly fish-like body structure. Left image: entire jelly 

fish structure.  Middle image: fragmented segments that attach to different joints of the dancer. Right 

image: all segments are connected the dancer's left hand. 

7. Summary and future Steps 

Phantom Limb is the first part of this Neural Narratives series of works in which 

we have experimented with body extensions that offer the possibility to expand human 

movement into multimodal augmented gestures. In February 2015, the second part of 

this project Neural Narratives2: Polytopya was premiered in Barcelona at Mercat de les 

Flors at the IDN festival. For this second part, we experiment with a new variety of 

artificial body structures and different sonification approaches. Furthermore, the stage 

setup was modified to accommodate two video projection screens that are placed behind 

each other. This setup creates an immersive situation in which the merging of the 

dancer's bodies and simulated body structures manifests as multiple overlapping 

locations and different levels of depth.  

The relationships between the human bodies and the virtual entities in this first 

and second parts of the project were based on camera-based tracking methods such as 
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skeleton tracking and contour tracking that sense only low level aspects in the dancers' 

posture and movement. We are currently working on the application of more 

sophisticated and higher level tracking systems that allow us to measure expressive 

features such as fluidity, weight, impulsivity or suddenness of movements. This work is 

conducted in collaboration with the Infomus research group at Casa Paganini in Italy. 

Progress along these lines will allow us to further develop the concept and realization of 

hybrid embodiment. 

To summarize, we believe that our research that combines ideas and methods 

from artificial life, generative art and dance provides ample opportunities to explore 

new forms of choreographing the human body. By creating and manipulating hybrid 

forms of embodiment, the performers bodily identity can be transformed into a plurality 

of morphological and behavioral differentiations and possibilities. The fluid transition 

between these various bodily manifestations creates a level of malleability that helps to 

transform a dancer's body characteristics into an expressive medium. As such, our 

approach continues a tradition of artistic works that experiments with the construction 

and alteration of the human body.  
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Fernando EGIDO ARTEAGA 402:  
 
 Utilización de modelos cognitivos y formalización de la relatividad espacio-
temporal en la música paramétrica y su tratamiento algorítmico con 
Max/Msp. 

 
 

 

RESUMEN: Este paper trata sobre cómo se han utilizado ciertos modelos cognitivos, 

extraídos de la Ciencia Cognitiva y de la Neurociencia Cognitiva, para recrear la 

relatividad de la cognición de la temporalidad a través de la formalización paramétrica 

de composiciones musicales. La cognición de la temporalidad es entendida como la 

vivencia psicológica del tiempo que se produce en la escucha de la obra. La sensación 

de temporalidad deriva de la forma en que determinados patrones, que se superponen, 

son reconocidos o no. Los modelos cognitivos sobre la memoria juegan un papel 

crucial, ya que la relación entre  la memoria a corto plazo y a largo plazo, determinará la 

cognición de los patrones que, a su vez, determinará un tipo de vivencia de la 

temporalidad. El reconocimiento de patrones, es usado para inducir ciertas cogniciones 

de la temporalidad. Las teorías cognitivas usadas modelan la relación que hay entre la 

memoria y el reconocimiento de patrones. 

 

PALABRAS CLAVE: Música paramétrica, modelos cognitivos, formalizaciones 

espacio-temporales. Max/Msp.  

1. Introducción  

La música paramétrica, en la medida en que es capaz de elaborar discursos sonoros 

en los que no existen centralidades paramétricas, permite que los diversos parámetros 

utilizados en la construcción de los eventos sonoros puedan reinterpretarse de una forma 

muy abstracta, permitiendo nuevas formalizaciones de lo que es una obra sonora.  

                                                 
402 Universidad Complutense de Madrid. busevin@gmail.com 
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 Dichas formalizaciones abstractas permiten la intercambiabilidad de las funciones de 

los parámetros sonoros, lo que nos permite, paradójicamente, una reflexión del papel 

que ciertos parámetros juegan o pueden jugar en el discurso sonoro. 

Las formalizaciones paramétricas permiten sustituir los discursos sonoros 

basados en las propiedades paramétricamente definidas de los materiales, por discursos 

sonoros basados sobre ciertos modelos cognitivos que no están asociados a 

determinadas propiedades de los materiales sonoros paramétricamente definidas, 

permitiendo una redefinición del papel que pueden jugar ciertos parámetros, como el 

tiempo, en el discurso sonoro una vez que han sido despojados de su función central. 

Tarde o temprano todos los compositores tenemos que hacer una profunda 

reflexión acerca de un pensamiento del tiempo en nuestra propia obra. En mi caso, no 

he tomado el tiempo como un parámetro independiente, sino que he buscado las 

posibilidades que ofrece su integración con el movimiento. Para mí, no tiene sentido 

plantearse el problema del tiempo aisladamente, sin tener en cuenta cómo coexiste con 

el movimiento y la velocidad. Hablar de tiempo y movimiento como algo integrado, nos 

lleva ineludiblemente a la relatividad 

Se trata de integrar los conceptos  de tiempo, movimiento y memoria como la 

Música Espectral ha integrado la altura con el timbre. De igual modo que altura y timbre 

son dos fenómenos que no se pueden estudiar por separado. Tampoco pueden ser 

aislados el tiempo, el  movimiento y la memoria. Se trata de que el movimiento sea 

relativo a la escucha. Para ello, se crea un complejo sistema formal en el que la posición 

de determinados materiales musicales con respecto a los demás determina el valor de  

los parámetros de los objetos musicales. La percepción del movimiento que se deriva de 

este concepto de movimiento de los objetos musicales es muy ambigua y permite, como 

consecuencia, ser percibido de formas muy distintas en función de la memoria de la 

persona que escucha la obra. La estructura formal de la obra está creada para buscar 

diferentes percepciones del movimiento. Los modelos cognitivos usados definen cómo 

la memoria o su falta, determina, a través del recuerdo de ciertos objetos sonoros, el 

reconocimiento de ciertas regularidades que, a su vez, indicen una percepción del 

movimiento del material que determinará la vivencia del tiempo. 

La música paramétrica sustituye el concepto de disonancia asociado a las 

propiedades de los materiales sonoros por la disonancia cognitiva, con la que la 

sensación de tensionamiento es generada por las tareas cognitivas implicadas en el 

reconocimiento de patrones. En una música sin centralidades paramétricas, no es 
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posible que el concepto de tensionamiento esté asociado a un determinado parámetro, 

ya que en tal caso dicho parámetro se convierte en central por definición.   

 

Para poder definir el concepto de movimiento sobre el que se formaliza el 

espacio-tiempo musical, que permitirá una percepción de la vivencia psicológica del 

tiempo abierta, se utiliza el concepto de eje de referencia asociado a la parametrización 

de la obra. El concepto de voz de una obra tradicional es sustituido por el de eje de 

referencia. Un eje de referencia es un patrón parametrizado de tal forma que los 

atributos de los objetos sonoros pertenecientes a dicho eje de referencia dependen  de la 

posición de este patrón con respecto a otro patrón o con respecto a la repetición de ese 

mismo patrón. Cada eje de referencia funciona como un espacio n-dimensional que se 

mueve a una determinada velocidad con respecto a los demás espacios n-dimensionales.  

Cada eje de referencia en un patrón repetitivo cuyas propiedades sonoras son 

representadas por el espacio n-dimensional, con tantas propiedades como n-dimensiones 

se hayan parametrizado. El concepto de eje de referencia permite que ninguno de los 

parámetros que lo definen sea central, como se verá más adelante, y permite, además, un 

fácil tratamiento algorítmico. 

Que la música paramétrica sea considerada como varios ejes de referencia n-

dimensionales que se mueven a distintas velocidades permite, como veremos en 

Disonancia Cognitiva, que el compositor, literalmente, componga con tiempos ya que el 

único parámetro real con el que el compositor toma decisiones es el tiempo de 

repetición de cada uno de los patrones asociados a cada eje y su evolución en el tiempo. 

La falta de centralidades paramétricas garantiza que la percepción de unos parámetros 

no está condicionada por otros de una forma fija, en las obras en las que existen 

centralidades paramétricas los modelos cognitivos son difícilmente usables ya que la 

escucha está condicionada a asociar los procesos que ocurren en ciertos parámetros a los 

parámetros centrales. Lo fundamental de la música paramétrica, es utilizar las formas en 

que unos parámetros influyen en la percepción de los otros, utilizando teorías cognitivas 

que permiten modelizar estas interdefiniciones, que sólo pueden llevarse a cabo en una 

escucha libre de los condicionamientos que establecen las jerarquías de parámetros. Así 

pues, los modelos cognitivos nos permiten condicionar la percepción (significatividad) 

de lo que ocurre en un parámetro a lo que ocurre en otros a través de dichos modelos. 

 



                 Espacios Sonoros y Audiovisuales 2014 

 

378 

Para que sea más fácil tratar  una obra paramétrica se considera  como formada 

por un conjunto de superposición de capas formadas por un conjunto de ejes de 

referencia. Todos los ejes de referencia que están en una misma capa tienen entre sí 

interdeterminaciones paramétricas cruzadas. Los ejes de referencia que no forman parte 

de la misma capa no tienen interdeterminaciones cruzadas. En Disonancia Cognitiva 

encontramos hasta 24 capas cada una de ellas formada por hasta 12 ejes de referencia. 

A los efectos de su tratamiento algorítmico, la música paramétrica considera a los 

patrones dentro de su correspondiente eje de referencia como iteraciones, definiéndose 

con cada iteración del patrón, la forma en que se modifican los parámetros considerados 

como integrantes de los ejes de referencia. 

2. Formalizaciones paramétricas predicativo-conjuntistas. 

Formalización predicativo-conjuntista403 de una teoría relativa.  

Los componentes de un modelo relativista son: 

 

Un conjunto N de parámetros n 

Un conjunto L de subconjuntos de N 

Otro conjunto de parámetros (metaparámetros)  M (cualquier parámetro de M puede ser 

a su vez un parámetro de N) 

Un conjunto de sistemas de referencia  K={k, k’, …,kn}  

Un sistema de referencia k  (que se define por N parámetros) cuyo centro está definido 

sobre un evento e0.. 

Un sistema de referencia k´ (que se define por N parámetros) cuyo centro está definido 

sobre un evento e0’. 

Y hasta  n sistemas de referencia kn  como se hayan definido en K (que se definen por N 

parámetros) cuyo centro está definido sobre un evento e0
n. 

                                                 
403 La siguiente formalización toma como ejemplo las modelizaciones de lo que se llamó el Programa 

Estructural. Las razones para utilizar este formalismo y no otro caen fuera del alcance de este paper. Si 

alguien quiere saber un poco más, recomiendo la lectura del capítulo 6 de (1) ECHEVERRÍA, Javier. 

Introducción a la Metodología de la Filosofía de la Ciencia en el siglo XX.  Madrid: Cátedra, 1999. O, 

incluso major, el libro (2) SNEED, Joseph D. . The Logical Structure of Mathematical Physics. 

Dordrecht: Reidel, 1971.  
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Un conjunto de eventos de n-tuplas E={e, e1, … }   definidos con respecto a k. 

Un conjunto de eventos de n-tuplas o l-tuplas E’={e’, e1’, … }   definidos con respecto 

a k’. 

Y tantos otros conjuntos de eventos como sistemas de referencia se hayan definido en 

K. 

Un conjunto de conjuntos de eventos  de x-tuplas definido, cada uno de ellos, a un 

determinado sistema de referencia k.  

Los objetos e, si cumplen determinadas condiciones, pueden ser vectores, pero pueden 

existir objetos de tipo e que no sean vectores, es decir, un objeto de tipo e no tiene 

porqué ser, necesariamente, un vector. 

 

Una posición de cada evento perteneciente a  E   con respecto a su eje de referencia. 

Al menos un evento e perteneciente por  cada conjunto E, que puede ser nulo. 

 

Un evento  e’={x, y,.., n}, perteneciente a E’ que define la posición del evento e  

respecto a K’.  

 

Un evento  e´={x´, y´,.., n´} que define  la posición de cualquier evento e respecto a K´ , 

en función de las aplicaciones A  

 

Tantos otros eventos n como ejes definidos en K  en={xn,  yn, .., nn} que define la 

posición de cualquier evento e respecto a Kn, en función de las aplicaciones A. 

 

Un conjunto de aplicaciones A que asocian y determinan la trasformación de los valores 

de  e a e´ y/o de cualquier evento de cualquier eje de referencias a cualquier otro eje de 

referencia, en función de los valores de los parámetros M. 

 

e={x, y, ..., l, …, n} 

e´={x´, y´, ..,l’, …, n´} 

 

x A

x´, y A

y´,…., l A

l´, 
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Definición formal de relatividad 

e A

e´, e´, 
1A

e´´, e =e’’ 

 

 Un sistema es absoluto sólo si existe un sistema de coordenadas  k privilegiado tal que 

no se puedan definir los eventos mediante otro sistema de referencia. Sólo puede haber 

un centro y no se pueden definir las coordenadas de un evento con respecto a otro 

centro.  Es decir, cuando se puede demostrar que la aplicación 
1A no existe. 

3. Formalización predicativo-conjuntista de disonancia cognitiva 

Conjuntos 

Conjunto N de parámetros n 

N= {altura, comienzo de nota, final de nota, timbre, dinámica, punto de lectura del 

fichero por phase vocoding, envolvente de amplitud, frecuencia inicial del filtro,  núm. 

notas, velocidad de repetición de iteración } 

N= {a, cn, fn, t, d, pv, ea, f, nn, v} 

El tiempo de repetición, es el único parámetro que no puede ser elidido y se controla ad 

libitun en tiempo real por el compositor. La duración del patrón y el número de notas 

debe formar parte de los subconjuntos L, cualquier otro parámetro puede ser elidido. 

 

Subconjuntos L de N 

L= {a, cn, fn, t, d, pv, ea, f, nn, v, d} 

L’={a, cn, fn, t, d, pv, ea, nn, v, d} 

L’’= {a, cn, fn, t, d, pv,  nn, v, d} 

L’’’= {a, cn, fn, t,  nn, v, d} 

L’’’’= {a, cn, fn, nn, v, d} 

 

Conjunto de (metaparámetros)  M. 

La matriz de fases se  nota como ph con un subíndice que nota el eje de referencia con 

respecto al cual se mide la fase del otro eje de referencia con el que se calcula el 

desfase. Es una matriz de tantas filas y columnas como n-ejes de referencia hay. 
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M= {matriz desfases n-ejes de referencia, iteración del patrón, n ejes de referencia, 

comienzo relativo del layer, final del layer, número de capas de la obra, afinación, 

número máximo de notas por eje} 

La afinación se especifica en divisiones por octava (12, 24, 48, etc.) 

 

M= {ph i, er, cc, fc, nc, af, nm} 

 

 

Subconjuntos de (metaparámetros)  M 

 

Existe un subconjunto muy especial de metaparámetros que sirven para definir una capa 

que son:  

M´= {cc, fc,  er, nm, af} 

Así pues una capa queda definida por estas tres propiedades más un subconjunto L, Más 

un conjunto de aplicaciones A 

 

Conjunto de sistemas de referencia  

 

El número de ejes de referencia de la obra queda determinado por la suma de todos los 

ejes de referencia que hay en cada capa.  

 

Sistema de referencia (internos a cada capa) 

 

Patrón I = {a, cn, fn, t, d, pv, ea, f, nn, v, d}, Patrón J= {a, cn, fn, t, d, pv, ea, f, nn, v, d},  

…,Patrón N= {a, cn, fn, t, d, pv, ea, f, nn, v, d} 

 

Eventos de la obra 

 

Conjunto de eventos de ={ , , …, }  pertenecientes a Patrón I, Conjunto de 

eventos de ={ , , …, }  pertenecientes al Patrón J, …,  Conjunto de eventos de 

={ , , …, }  pertenecientes al Patrón N 
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Eventos e i={a, cn, fn, t, d} pertenecientes a E i, Eventos e J={a, cn, fn, t, d} 

pertenecientes a E j, …, Eventos e n={a, cn, fn, t, d} pertenecientes a E n 

 

Conjunto de aplicaciones A  

 

Las aplicaciones A tienes el siguiente formato, teniendo en cuenta que todos los 

parámetros están midificados y sus valores en tiempo real son controlados mediante 

mensajes MIDI control change (0-127). Cada eje de referencia tiene su propio canal 

midi. La phase con respecto a otro eje de referencia determina el parámetro actual 

escalando 360 por los 128 valores que dicho parámetro puede tomar):  

 

em404 =factor de escalado de fase a midi =(127/360) 

 

Cada capa tiene un conjunto de aplicaciones A formado por tantas aplicaciones como 

ejes tenga. Así, el conjunto de aplicaciones A queda formalizado como sigue: 

 

A={Ai-n, Aj-n, …, An-n} 

 

Se leen Aplicación del eje I con respecto a las fases de n (las fases n son las fases con 

respecto a cualquier otro eje de referencia). Para simplificar, y a efectos prácticos 

cualquier fase de la matriz de fase puede ser notada, así phn nota una fase de i respecto 

al eje n.  

 

A= {(Ai-n={a={ }-((phn*em) mod af), cn=(i-1)*dp, fn=i*dp, t= phn*em, d= phn*em, 

pv= phn*em, ea= phn*em, f= phn*em,nn= phn*em, v}, 

                                                 
404 Algunos parámetros, como el número de notas o las envolventes, cuyos valores son inferiores a 127 

eran reescalados de 127 al número máximo de su posible valor, para no complicar la grafía se omiten. Las 

envolventes eran un conjunto de envolventes predefinadas con un índice, sólo se especificaba el índice y 

no cada uno de los parámetros de la envolvente.  Hay que aclarar que la altura nota, solamente, la altura   

de una de las notas. Las demás se calculan a partir de esa nota mediante un algoritmo semialeatorio que se 

omite por simplificar. 
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Aj-n={{a={ }-((phn*em) mod af), cn=(i-1)*dp, fn=i*dp, t= phn*em, d= phn*em, pv= 

phn*em, ea= phn*em, f= phn*em,nn= phn*em, v }, 

... , 

An-n={a={ }-((phn*em) mod af) , cn=(i-1)*dp, fn=i*dp, t= phn*em, d= phn*em, pv= 

phn*em, ea= phn*em, f= phn*em,nn= phn*em, v}} 

 

Una vez establecido el formalismo, el compositor es libre de ir instanciando 

capas y de controlar la velocidad de repetición de los patrones de cada capa en tiempo 

real. Así pues, a efectos prácticos, cada capa se crea con un patch en el que se 

implementa dicha capa. El compositor ejecuta el patch y el resultado es un volcado midi 

que es interpretado por un motor de síntesis. 

La obra está formada por un conjunto de eventos e cada uno de los cuales se 

define por un conjunto de eventos midi que definen todos los parámetros establecidos 

en el formalismo. 

El compositor puede ajustar los parámetros del tiempo de repetición o la 

velocidad  de cada patrón hasta obtener los resultados que le resulten más interesantes. 

Así, en realidad, el compositor no compone con notas sino con velocidades, es la magia 

de la música paramétrica. Estas formalizaciones del espacio-tempo musical permiten al 

compositor componer con superposición de tiempos y no con notas. Finalmente, la obra 

es el resultado de las superposiciones de las capas según han sido definidas. 

 

 Ejemplo de una capa con 4 ejes de referencia 

 

M= {cc, fc,  er, nm, af},   L 

 

Definimos el comienzo de la capa en el 2  y el final en 3, definimos 4 ejes de referencia 

y una afinación por octavos de tono, y un máximo de 8 notas por eje,  luego: 

M = {2, 3, 4, 8, 48} 

Se utilizará como subconjunto L el que integra todos los parámetros 

L= {a, cn, fn, t, d, pv, ea, f, nn, v, d} Y la matriz  de fases.  

ph  
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Finalmente definimos las aplicaciones A.  

A={A1- 4, A2- 4, A3- 4, A4- 4} 

A1-4={A1-4={ a={ }-((ph2*em) mod af), cn=(i-1)*dp, fn=i*dp, t= ph3*em, d= 

ph4*em, pv= ph2*em, ea= ph3*em, f= ph4*em, nn= ph2*em, v }, 

A2-4={ a={ }-((ph1*em) mod af), cn=(i-1)*dp, fn=i*dp, t= ph3*em, d= ph4*em, pv= 

ph1*em, ea= ph3*em, f= ph4*em, nn= ph1*em, v }, 

A3-4={ a={ }-((ph1*em) mod af), cn=(i-1)*dp, fn=i*dp, t= ph2*em, d= ph4*em, pv= 

ph1*em, ea= ph2*em, f= ph4*em, nn= ph1*em, v }, 

A4-4={ a={ }-((ph1*em) mod af), cn=(i-1)*dp, fn=i*dp, t= ph3*em, d= ph3*em, pv= 

ph1*em, ea= ph2*em, f= ph3*em, nn= ph1*em, v}} 

4 Explicación final de disonancia cognitiva  

Podemos concebir disonancia cognitiva como un conjunto de espacio-tiempos cada uno 

de ellos representado por un eje de referencia de n-dimensiones (los parámetros 

definidos en la capa) que se mueven con distintas velocidades entre sí. Velocidades que 

son, en realidad, el metaparámetro que el compositor utiliza para componer la obra, 

siendo la fase de cada uno de los ejes con respecto a los demás lo que determina el valor 

real de las n-dimensiones. Ésta es la definición formal relativo espacio-temporal, pero la 

verdadera definición de la obra se produce en la escucha en la que los objetos e (n-

ádicos) en los que cada n-parámetro adquiere su interpretación cognitiva mediante un 

espacio de significación que condiciona a la escucha a que el significado de un  n-

parámetro está condicionado por otro n-parámetro y viceversa, sin que ninguno de ellos 

pueda ser central con respecto a los demás.  

4.1 Implementación en pseudocódigo  

Ahora en un pseudocódigo orientado a objetos muy resumido . 

# creamos tantos objetos capa de la clase capa como capas se han definido en la obra 

Open Midifile 
For each  Capa in Obra 
   {For each Er in Capa 
                  { While tc < fc 
                     {  i=i++ 
                        tc=tc+d 
                                  For each  ph   in Er  
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                                 { j=j+1 
# Aquí, se procesas los metaparámetros, en este caso la matriz de fases. 

                                  Er(i).PideFase(Er(j).DevuelveFase()) 
                                  Next j}  
                            Er (i).CalculaAplicacion(ph()) 
                Er (i).EscribeEventos(midifile) 
                      next i } 
     next Er } 
next Capa} 
Close midifile  

            

    El algoritmo para realizar la obra es muy sencillo, es suficiente con crear tres bucles 

anidados. El primero instancia un objeto capa por cada capa del conjunto de capas 

definido en la obra, el segundo bucle anidado instancia un objeto eje de referencia por 

cada eje de referencia de capa. Finalmente, este bucle crea otro tercer  bucle anidado 

cuya misión es calcular la matriz de fases. Este algoritmo ilustra muy bien la diferencia 

entre parámetros y metaparámetro ya que los metaparámetros se procesan en el tercer 

bucle anidado mientras que los parámetros se procesas en el segundo bucle anidado.     

4.2 Implementación En Max/Msp 

Una vez analizado el sistema es suficiente con crear un objeto en Max llamado 

ejereferencia que implementa las funciones definidas en el objeto Er. Y a continuación, 

creamos un patch llamado capa (imagen2) en el que integramos tantos objetos 

ejereferencia (imagen1) como ejes de referencia hayamos definido. Se muestra un patch 

capa sencillo con sólo dos ejes de referencia (imagen2).Los deslizadores establecen el 

tiempo de repetición de cada patrón que es pasado a un objeto cycle. Cada vez que la 

fase sea cero lanza un disparador que activa el contador de iteración y dispara el objeto  

calculaaplicacion. Como los tiempos son distintos para cada eje de referencia cada vez 

que uno de los disparadores se activa provoca que el eje de referencia  que comienza su 

ciclo pida la fase en la que se encuentra el otro a través de pidefase. El otro eje de 

referencia  se lo devuelve a través de devuelvefase y dispara el objeto 

calculaaplicacion que dará a escribeeventos que realiza la escritura de los eventos 

sobre un fichero midi para su posterior procesado por el motor de síntesis. 
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Imagen 1                                                                             Imagen 2 

5. Uso de modelos cognitivos en Disonancia cognitiva 

La disonancia cognitiva es un término creado en  1957 por el psicólogo cognitivo Leon 

Festinger 405. Su idea principal es que, en un contexto de  conflicto, se crea una tensión 

cuya relajación exige algún tipo de esfuerzo cognitivo que implica ciertos tipos de 

cambio. 

                                                 
405 (3) FESTINGER, Leon.  A Theory of Cognitive Dissonance. Stanford: Stanford University Press, 1957 
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En la música paramétrica la disonancia cognitiva es interpretada de una forma 

ligeramente distinta. La idea es sustituir el concepto de disonancia asociado a una 

propiedad de un material musical, definido en torno a un parámetro (usualmente las 

alturas), que puede considerarse objetivo (existe una métrica bien definida para 

medirlo), por el de una disonancia asociada al contexto en el que dichos materiales 

adquieren su significado. La disonancia cognitiva se genera cuando la escucha pierde la 

inteligibilidad del flujo sonoro. Dicho conflicto genera una tensión que obliga a 

repensar, en cada momento, la lógica de la obra, produciendo un esfuerzo cognitivo 

adicional en la escucha. La disonancia cognitiva depende del reconocimiento de 

patrones, siendo  más relativa que la disonancia asociada al material, ya que tal 

reconocimiento es distinto para cada persona. La disonancia, dependiente de las 

propiedades de los materiales, genera el tensionamiento por las disonancias y su 

resolución, la cognitiva  a través de momentos en que se reconocen congruencias y 

momentos en los que no. La resolución de una disonancia cognitiva se produce cuando 

se encuentra una nueva inteligibilidad o sentido a lo que está ocurriendo. 

La disonancia cognitiva  es la tensión que se produce en el escuchante de la 

obra, al no cumplirse las propias expectativas acerca del discurso sonoro.  La disonancia 

cognitiva se mueve en un terreno ambiguo entre el orden y el desorden, ya que en un 

desorden total no hay disonancias cognitivas. La disonancia cognitiva parte de la idea de 

que la disonancia es relativa y que puede depender del contexto. La disonancia asociada 

a un determinado parámetro es la forma en que tradicionalmente se ha generado el 

concepto de disonancia. En la música tonal la disonancia deriva de la rudeza de la 

superposición (vertical u horizontal) de ciertos intervalos (la explicación de 

Helmholtz406 se considera aún la explicación más habitual. 

El modelo de Helmholtz establece que la disonancia, entre un par de tonos 

complejos, se produce por las interferencias entre sus componentes sinusoidales. Tales 

interferencias crean unos batidos que dan una cierta rugosidad. Helmholtz asociaba esta 

rugosidad a la disonancia. PLOMP, R. y  LEVELT, W. J. M.407 explican  mejor el 

concepto de disonancia por el de banda crítica, que aunque es distinto del modelo de 

Helmholtz, se puede considerar como una mejora. La música paramétrica se basa 

siempre, exclusivamente, en el modelo de banda crítica. 

                                                 
406 (4) HELMHOLTZ, H. L. F.. On the Sensations of Tone as a Psychological basis for the Theory of 

Music. New York: Dover, 1877.) 
407 (5) PLOMP, R., LEVELT, W. J. M. “Tonal consonance and critical bandwidth”. En: Journal of the 

Acoustical Society  of America, n. 38, pp. 548-560. 1965). 
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Adorno408 nos mostró, acerca de la obra de Berg cómo, por ejemplo, en el concierto 

para violín, la disonancia es relativa y,  que en un medio no tonal, una serie de acordes 

tonales pueden constituir una disonancia. Adorno formuló un concepto de disonancia 

que no depende del material sino del contexto. El dodecafonismo y el serialismo 

integral fueron ampliando el concepto de disonancia asociado al material con tensiones 

asociadas a otros parámetros (como ruido asociado al timbre o las dinámicas extremas 

asociadas a la intensidad, etc.), y de paso, generando también de una forma sencilla, el 

concepto de disonancia cognitiva, que aunque no era explícitamente definido (como el 

caso citado de Berg. El serialismo amplió el concepto de tensionamiento a otros 

parámetros. Así, ciertos timbres, dinámicas y estructuras rítmicas generaban un 

tensionamiento derivado de las propiedades del material, sin estar directamente 

relacionado con las alturas. De aquí, la introducción del ruido con elemento generador 

de tensiones. En ciertas obras seriales el resultado del tensionamiento de la obra deriva 

de la superposición de varios tipos de tensionamientos asociados a distintas propiedades 

de los materiales. Hay un tensionamiento de las alturas, otro rítmico, etc..., Poco a poco, 

se pasó de procesos de tensionamiento dependientes de una sólo propiedad de los 

materiales a, procesos de tensionamiento que integraban factores contextuales, relativos 

y procesos dependientes de varias propiedades distintas de los materiales. Hay dos 

métricas del  tensionamiento cognitivo, una ya la hemos visto,  la correlación entre 

tensión y cualidades objetivas del material. La otra nos la ofrece la moderna 

Neurociencia, ya que la disonancia cognitiva provoca el uso intensivo de los circuitos 

neuronales que se encargar de gestionar los errores. Mientras que el tensionamiento 

tradicional dispara otro tipo de circuitería neuronal. Pero, en todo caso, la sensación de 

tensionamiento global es siempre una mezcla de ambas, la conciencia no puede 

diferenciar el tensionamiento. Según Besson y Schön409 cuando una persona escucha 

melodías y se produce un error elicita un pico (ERP410) alrededor de 600 milisegundos 

(P600). De la misma forma que un error en el lenguaje elicita un pico N400. Así, la 

incongruencias que se producen cuando la lógica que permite el reconocimiento de 

patrones cambia, se elicitan picos.  

                                                 
408 (6) ADORNO, Theodor W.  Alban Berg. El maestro de la transición ínfima.  Madrid: Alianza Música, 

v. 51, 1990, 
409 (7) BESSON, Mirielle, SHÖN, Danielle.  “Comparison between language and Music” En: PERETZ, 

I.,  ZATORRE R. (ed.).The Cognitive Neuroscience of Music. Oxford: Oxford University Press, 2003. 

pp 269-293. 
410 Event-related potentials. Medidos a través de electroencefalogramas  (EEG) 
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Los resultados mostraron claramente que ambos tipos de notas inesperadas  elicitan la aparición 

de un componente positivo, P600, cuya amplitud resultó ser dependiente del grado de 

incongruencia musical, siendo mayor para lo más inesperado411. 

 

La amplitud del pico era relativo al grado de incongruencia musical. Es decir, 

cuando mayor sea la incongruencia mayor es la amplitud del pico, lo que muestra una 

relación directa entre la cantidad de incongruencias y la cantidad de disonancia 

generada, aunque no es posible establecer una clara proporcionalidad. La música 

paramétrica recoge este segundo concepto de disonancia y libera a la disonancia con 

respecto a su dependencia de las características del material. 
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 ARTUR MATAMORO VIDAL412:    

  Oyaji (the old man music)  

  
 

 

   'What if the ears I have and carry everywhere with me were older than I am?'413 
                                                       Listen: A History of Our Ears, Peter Szendy, 2001 

 
 

 'Quand, le soleil perçant déjà, la rivière dort encore dans les songes du brouillard, nous ne la voyons pas 

 plus qu'elle ne se voit elle-même. Ici c'est déjà la rivière, mais là la vue est arrêtée, on ne voit plus rien que 

 le néant, une brume qui empêche qu'on ne voie plus loin. A cet endroit de la toile, peindre ni ce qu'on voit 

 parce qu'on ne voit plus rien, ni ce qu'on ne voit pas puisqu'on ne doit peindre que ce qu'on voit, mais 

 peindre qu'on ne voit pas, que la défaillance de l'œil qui ne peut pas voguer sur le brouillard lui soit infligée   

 sur la toile comme sur la rivière, c'est bien beau414 
 

                                                Jean Santeuil, Marcel Proust (about Claude Monet), 1895 

 

In late June 2000, musician Ito Atsuhiro and curator Ito Yukari created a space in Tokyo 

called Off Site dedicated to improvised music and art exhibitions. The so-called Onkyo 

musicians performing there developed a musical approach characterized by long periods 

of silence. As stated by a regular member of the audience this musical experience was 

arduous: 'there might be ten minutes of silence so you have to really be patient.'415 For 

many the music at this venue was incomprehensible. However, and against all odds, 

listeners who 'couldn’t fathom what was going on', 'returned numerous times' to Off Site 

to 'articulate or comprehend why [they] enjoyed it.'416  

 

At Off Site, Onkyo musicians shared the same space but did not have an understandable 

way of communicating. As declared by the Off Site performer Nakamura Toshimaru 

'when I play with other musicians, I don’t play with them.'417 The lack of interaction 

made it difficult to grasp in which ways musicians were creating a collective musical 

                                                 
412 Artur Matamoro Vidal. University of the Arts London. a.matamorovidal1@arts.ac.uk 

413 Szendy, Peter. Listen : A History of Our Ears. Translated by Charlotte Mandell. New York: Fordham 

University Press, 2008, p.13. 

414 Proust, Marcel. Jean Santeuil. Translated by Gerard Hopkins. Harmondsworth: Penguin, 1985. 

'Quand, le soleil perçant déjà, la rivière dort encore dans les songes du brouillard, nous ne la voyons pas 

plus qu'elle ne se voit elle-même. Ici c'est déjà la rivière, mais là la vue est arrêtée, on ne voit plus rien 

que le néant, une brume qui empêche qu'on ne voie plus loin. A cet endroit de la toile, peindre ni ce qu'on 

voit parce qu'on ne voit plus rien, ni ce qu'on ne voit pas puisqu'on ne doit peindre que ce qu'on voit, mais 

peindre qu'on ne voit pas, que la défaillance de l'œil qui ne peut pas voguer sur le brouillard lui soit 

infligée sur la toile comme sur la rivière, c'est bien beau.'  

                 Proust, Marcel. Jean Santeuil. Paris: Gallimard, Bibliothèque de la Pléiade, 1971, p. 896. 
415 Plourde, Lorraine. 'Disciplined Listening in Tokyo: Onkyo and Non-Intentional Sounds', 

Ethnomusicology, Vol.52, No. 2, Champaign: University of Illinois Press, 2008, p. 280.   

416 Plourde, 'Disciplined listening', p. 282. 

417 Quoted in Novak, David. 'Playing Off Site: The Untranslation of Onkyô'. In  Asian Music, Vol. 41, 

No. 1, Austin: the University of Texas Press, 2010,  p. 46. 
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identity. Onkyo music interrogates where the social boundary that makes the music 

audible is situated. 

 

With regards to the fact that the roles of the musicians were blurred, the musical 

territories also became less distinct. Musicians performing at Off Site developed a 

'panacoustic listening' to borrow Peter Szendy’s expression.418 They could hear and 

overhear all sounds occurring during the concerts without being upset about their 

source. During talks with the musicians after the performances and through publications 

and internet blogs, the audience was also taught how to include within the performance 

almost any sound.419 For David Novak the music at Off Site used to be 'a mix of 

performed and environmental noises' where sounds like 'the whistle of the tofu vendor 

and the wooden clappers of people calling "beware of fire" '420 were part of the concert. 

Likewise, just as Wim Wenders' angels in his film Wings of Desire are able to overcome 

the boundaries of what can be heard (perceiving human thoughts), Off Site's listening 

crosses 'the often-open door' of the venue to include, as part of the music sounds from 

elsewhere. 

 

During the same period, in Europe, an improvised music movement loosely identified 

with the name of Reductionism421 was also interested, in silence and environmental 

sounds. Inspired by the figure of John Cage and his interest in the notion of silence the 

trombonist Radu Malfatti declared during an interview made in 2001 that 'what is 

needed today is not faster, higher, stronger, louder but to know all about "the lull in the 

storm".'422 The harpist Rhodri Davies, remembering the sound during a concert of 'dogs 

barking, a cat mewing next to the stage and a bike going round the village', 

                                                 
418 Szendy, Peter. Sur écoute. Esthétique de l'espionnage, Paris: Les Éditions de Minuit, 2001. 

419 As observed by Plourde at Off Site any sound was admitted excepted the one' s not produced by the 

musicians within the space (like the sounds from the audience or the air conditioning). In Plourde, 

'Disciplined Listening'. 

420 These sounds are mentioned by Nakamura Toshimaru in Novak, 'Playing Off Site', p. 39. 

421 This term is used by labels, audiences and musicians to refer to the work made around the end of the 

90's and beginning of the XXIth century by artists like for instance Angharad Davies, Rhodri Davies 

(London), Andrea Neumann, Axel Dörner (Berlin) or Radu Malfatti (Vienna). However, none of the 

concerned musicians claims this terminology.  

422 Interview with Dan Warburton in Paristransatlantic, 

 http://www.paristransatlantic.com/magazine/interviews/malfatti.html [accessed 25 july 2014]. Similarly 

John Cage has declared: 'I wanted to be quiet in a non quiet situation'. In Kostelanetz, Conversing with 

Cage, p. 246. 
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acknowledged during another interview made a year later the 'interesting' effect that the 

environment has on his improvisation423. 

 

Similarities between Reductionism and Onkyo show that it would be wrong to consider 

Tokyo's musician’s work detached from any external influence. On the contrary, 

through their interest in environmental sounds, their dislike of interaction and 

intentionality, and their focus on silence and sounds for themselves424, Onkyo musicians 

seems clearly to converge with the concerns of an international music avant-garde 

established around the American composer John Cage. For instance Cage's interest in 

'sounds for themselves' created not intentionally by musicians or coming from the 

environment is widely known. In regard to improvisation Cage's views were generally 

negative but he nevertheless remained interested in exploring an improvisation that 

could be considered as 'an absence of intention.'425 As reductionists, Onkyo musicians 

can 'speak', through their silent improvised music, an international language of musical 

experimentation.426 Yet, despite of the correspondences, reductionist's and Onkyo's 

silence does not seem to respond to a same logic of action. While reductionists refuse, 

following an avant-garde path, the fatigue and limitations of their predecessors, Onkyo's 

musicians have built their silent music accepting the practical restraints of playing at 

Off Site. 

 

When mentioning its origins reductionists have elaborated their narrative around the 

figure of an historical crossroad pointing out the future and past. For instance in the 

                                                 
423 Interview with Dan Warburton in Paristransatlantic,  

http://www.paristransatlantic.com/magazine/interviews/davies.html [accessed 25 july 2014]. 

424'Onkyo' means sound in japanese. 

425  Kostelanetz 's book about Cage brings together some of his ideas about improvisation. According to 

Cage silence relates to the unknown ('where sound can be born at any time.' p. 240 ) while, on the 

contrary,  improvisation engages with the already known ('improvisation is generally playing what you 

know.' p. 238) Nevertheless, Cage also considered at the begging and end of his career that it could  be 

possible to experience the unfamiliar through improvisation as  'an absence of intention' (p. 236)  when 

'finding ways to free the act of improvisation from taste and memory and likes and dislikes.' (p. 94). 

Kostelanetz, Richard. Conversing with Cage / Richard Kostelanetz. 2nd ed. New York; London: 

Routledge, 2002. 

426 Perhaps the main statement of Reductionism and Onkyo in improvised music is not simply a new 

musical form interested in silence but the fact of bringing this practice, against Derek Bailey's ideas, 

within the field of experimental music. As Bailey says in his book 'the attitudes and precepts associated 

with the avant-garde have very little in common with those held by most improvisors'. He continues 

saying that even though innovations are made with this music 'the desire to stay ahead of the field is not 

common among improvisors.' Bailey concludes emphasizing that 'as regards method, the improvisor 

employs the oldest in music making.' In Bailey, Derek. Improvisation: Its Nature and Practice In Music. 

Reprint edition. New York: Da Capo Press, 1993, p.83.  
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early nineties, as a result of listening to the recordings of the first generation of 

improvisers from the early 1970s the tuba player Robin Hayward acknowledged the 

necessity for a change. Referring to improvisations 'containing lots of energy' he 

remembers: 'I couldn't  help thinking that much of what I was hearing live was still 

being produced within a similar paradigm.'427 In a similar manner the harpist Rhodri 

Davies recalls that during his beginnings he could also identify these 'first-generation 

musicians'428 having the 'tendency to play all the time, to fill the space with frantic 

screechy-scratchy improv.' Unhappy like Hayward with that 'paradigm' associated with 

the beginnings of improvisation Davies decided 'to focus more on different paces, 

silences and reduced material.'429 

 

Likewise, Malfatti situates himself within the improvised music scene by identifying 

and rejecting the existing practices to introduce a 'new' approach attentive to quiet 

sounds. In his discourse, assembled according to a modernist paradigm that separates 

the new from the old, Malfatti draws a line between the 'old stuff', the 'stagnation', the 

'inertia', the 'old lads', the 'routine', the 'hopelessly old fashioned', the 'well-trodden 

paths' and the 'regressive' that correspond to the 'active' and 'energy loaded' 

improvisation and, on the other side, the 'true avant-garde', the 'new field', the 

'progressive' and the 'up to date' that reveals his music to be interested in silence.430 

 

While Malfatti associates his silent musical practice with a 'critical analysis or issue-

taking with our cultural surroundings' ('we are surrounded by noises and sensory 

stimulation'431) Taku Nakamura, an Onkyo related performer, explains that musicians at 

Off Site 'were only playing quietly because the neighbours would have complained if 

we played any louder.'432 As mentioned by the anthropologist Lorraine Plourde in her 

article about Off Site this venue 'occupied a small two-floor wooden house, with similar 

noise restrictions to that of apartment buildings (apâto), in which sound easily 

                                                 
427 Robin Hayward, 'Pitches treated as noise'. In Travelling Time, Amsterdam: Sonic Acts Press, 2012, p. 

185.    

428 This expression have been borrowed from the Hayward interview 

429  Interview with Dan Warburton in Paristransatlantic, 

http://www.paristransatlantic.com/magazine/interviews/davies.html [accessed 25 july 2014]. 

430 Interview with Dan Warburton in Paristransatlantic, 

http://www.paristransatlantic.com/magazine/interviews/malfatti.html  [accessed 25 july 2014]. 

431 Warburton, Paristransatlantic. 

432 Novak, 'Playing Off Site', p. 52. 
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penetrates the adjoining houses and apartments.'433 David Novak mentions that Off Site 

'occupied one of a handful of small traditional wooden houses hastily rebuilt in the 

years after World War II.' Whilst reductionist's silence is presented as an artistic 

outcome of modern times by means of a terminology borrowed from the tradition of the 

historical avant-gardes, Onkyo's silence is fore grounded in a very pragmatic and 

unglamorous way in relation to a dated and small place.434   

 

Reductionists' statements point out silence as part of a strategy, common to any avant-

garde artistic group, to overcome the limits of the art field and establish a position in 

it.435According to Michel de Certeau, in his book The Practice of Everyday Life, a 

strategy is 'the calculus of force-relationships which becomes possible when a subject of 

will and power can be isolated from an environment.' Identifying 'the other' Malffati, 

Hayward and Davies detach themselves from a former environment to create a new one. 

Connecting with De Certeau's description of a strategy they 'assume a place that can be 

circumscribed as proper and thus serve as the basis for generating relations with an 

exterior distinct from it.'436 On the other hand a tactic is described by Certeau as 'a 

calculus which cannot count on a "proper" nor thus on a border-line distinguishing the 

other as a visible totality.'437 Onkyo's sounds getting into someone else's place (the 

neighbor), musicians have to develop their logic of action according to the will of the 

other. Silence and quiet sounds are part of a tactic that 'manipulate events in order to 

turn them into “opportunities”.'438 

 

According to Lorraine Plourde, the music played at Off Site, 'was often half-jokingly 

called by some as oyaji (old man music), referring to—in a slightly derogatory 

manner—the person living adjacently'. Ito Atsuhiro who co-created the venue 'credits 

                                                 
433  Lorraine Plourde, 'Disciplined Listening in Tokyo: Onkyo and Non-Intentional Sounds', 

Ethnomusicology,Vol.52, No. 2, Champaign: University of Illinois Press, 2008, p. 280.        

434 Thus, Onkyo music engages with the local specificities of a place without, as indicated by Novak, 

being connected to any explicit reference to Zen culture. Novak, 'Playing Off Site', p. 54. 

435 According to Pierre Bourdieu,  a field is a 'space of positions'.  The artistic field 'is a field of forces, 

but it is also a field of struggles tending to transform or conserve this field of forces.' The structure of the 

field is 'the structure of the distribution of the capital of specific properties which governs success in the 

field and the winning of the external or specific profits (such as literary prestige) which are at stake in the 

field.' In The Field of Cultural Production, New York: Columbia University Press, 1993, p. 30.  

436 I believe that the notion of silence is the 'proper' that gives to Reductionism its originality. 

Simultaneously 'silence' also represents the limits of its originality since that 'proper' is largely indebted to 

the composer John Cage.  

437 Michel de Certeau, The Practice of Everyday, Berkeley: University of California Press, [1978] 1988, 

p. xix. (I have added my own modifications to Steven Rendall's original translation). 

438 De Certeau, The Practice of Everyday, p. xix. 
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Off Site’s neighbour’s constant noise complaints for indirectly creating this new form of 

music.'439Paradoxically, it is the non listener, the one that is not coming to the concerts, 

the one that does not understand it according to a musical criteria, the one that, at the 

end, introduces in the musical field a way of listening differently. Since 'there is no 

'border-line distinguishing the other as a visible totality and the 'tactic insinuates itself 

into the other's place'440, Onkyo's silence results as a way of listening through the ears of 

someone else: the (non intentional) listening of the 'old man'. By blurring the margins of 

a community of listeners with different agendas the 'Off site listening' also blurs musical 

territories.  

 

Conclusion 

 

Onkyo's silence has been informed by the international concerns of an improvised 

music scene that in the Western world engages with the field of the experimental music 

avant-garde by pursuing the discourse established by the american composer John Cage 

around the notion of silence and by reacting against a so-called first generation of 

improvisors. Yet, Onkyo's silence does not simply imitate reductionnist concerns nor 

foregrounds local specificities, like zen's quietness, that could be easily readable for a 

western audience. Onkyo's silence gains its singularity as being the result of a particular 

tactic playing with the unknown and unpredictable 'non listener' that displaces the 

concerns of the international improvised music scene 'off site' within the specific 

context of a venue in Tokyo. In playing with the 'non listener' relies the distinctiveness 

of silence in Onkyo's music.  
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