HACIA UNA METODOLOGIA DE ANALISIS DE
LA ESPACIALIDAD DEL SONIDO EN LA MUSICA
ELECTROACUSTICA

579

Oscar Pablo Di Liscia

odiliscia@ung.edn.ar

Esteban Calcagno
estebancalca(@gmail.com

Universidad Nacional de las Artes

Universidad Nacional de Quilmes
Resumen

Leonard Meyer (1956, 1973), postula que el significado en
la Musica no se asocia con la referencia a entidades extra-
musicales, sino con el juego de tensiones y distensiones que
la misma musica provee a través de la manipulacioén de las
expectativas de los oyentes. Recientes enfoques (Roy, 2003),
han extendido el trabajo de Meyer al analisis de la musica
electroacustica con cierto éxito. Por el otro lado, uno de los
rasgos principales de la musica electroacistica o mixta y del
arte sonoro, es el protagonismo de la cualidad espacial del
sonido. En enfoques analiticos también recientes (Kendall,
2009), se propone encarar la cuestion del analisis de la es-
pacialidad del sonido en dicho contexto a través del analisis
de las fricciones en el interjuego entre los atributos espaciales
del sonido y los esquemas del oyente, una estrategia que,
desde su basamento en la psicologia cognitiva, se relaciona
de manera evidente con los enfoques presentados por Me-
yer (1956, 1973) y extendidos por Roy (2003). Este trabajo
tratard las particularidades de la aplicacion del enfoque pre-
sentado por Kendall (2010) en su posible extension a una
teorfa de la implicacién de la cualidad espacial del sonido
en el arte sonoro actual.

Andlisis musical, Musica electroacustica,
Audicidn espacial
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INTRODUCCION

El presente trabajo fue realizado en el marco del proyecto de in-
vestigacion Sintesis espacial de sonido en la miisica electroaciistica, radicado en
la Universidad Nacional de Quilmes (2012-2014).

La influencia de la espacialidad en el arte sonoro varfa desde muy
leve, casi nula, hasta decisiva: todo depende del peso y el rol que el
compositor le haya dado en su obra, de las caracteristicas espaciales que
se implanten en los sonidos (o de las que ya posean originalmente) y de
las posibilidades de los oyentes de decodificar estas caracteristicas en
términos de atributos espaciales (D1 Liscia, 2000). El conocimiento de
estos atributos es un punto de partida insoslayable para su uso como un
elemento estructurante dentro de la musica electroacustica.

Los musicos electroacusticos se forman, en diversos grados de
profundidad, en campos como la percepcion auditiva espacial o la inge-
nierfa del sonido, y de esta manera aparecen puntos de encuentro entre
estas disciplinas y la estética musical.

Numerosos trabajos teéricos dan cuenta de estrategias y enfoques
analiticos que intentan describir la relacion entre los recursos tecno-
légicos y técnicos comprometidos en la espacializacion de sonido y la
estética musical. Se comentan en lo que sigue algunos de ellos que han
sido especialmente significativos para el presente proyecto.

Como indica Zattra (2005), el analisis de la musica electroacustica
se convierte en una tarea compleja y heterogénea debido a la cantidad
de subgéneros que presenta, los cuales ponen el énfasis en determinada
caracteristica de la obra: el timbre, la altura, los sistemas de espacia-
lizacion, el procesamiento en tiempo real, el soporte, la espacialidad
misma que se le impregna a la obra, etc.

El compositor inglés Trevor Wishart le dedica un capitulo entero al
analisis del movimiento espacial en su libro Oz Sonic Art (19906) esta-
bleciendo tipos basicos de movimiento y analizando sus caracteristicas
expresivas.
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Di Liscia (2000) enfoca la problematica del tratamiento espacial de
la musica electroacustica y su posterior analisis desde el punto de vista
del tratamiento mismo del espacio. Asf en una primera instancia indica
que como punto de partida para discutir el tratamiento estético de los
recursos espaciales se debe determinar la concepcion en el tratamiento
espacial del sonido. A partir de estas definiciones que vinculan la
poética espacial con las demas estructuras de la musica electroacustica
establece cuatro categorias para el tratamiento espacial de los sonidos:
Real, Neutra, Hiperreal y Virtual, donde los compositores eligen desde
un primer momento qué caracteristicas espaciales se quiere imprimir a
la obra.

Calcagno (2013) analiza las relaciones entre la estructura sonora y
la cualidad espacial del sonido en la musica electroacustica, principal-
mente a través del marco teoérico de Kendall (2009) y extiende su apli-
cacion a la percepcion de la distancia de las fuentes sonoras en instala-
ciones que involucran tanto fuentes acusticas como electroacusticas.

Finalmente, el enfoque de Kendall (2009), se ha tomado como base
para el desarrollo de una metodologfa de analisis en el marco de este
proyecto, dado que se ha juzgado que provee recursos para describir de
manera precisa ciertas relaciones entre la estructura musical o sonora y
los rasgos espaciales que seran tratados iz extenso en lo que sigue.

ENFOQUE DE ANALITICO DE KENDALL (BASES TEORICAS)

Gary Kendall (2009), propone un enfoque de analisis de la es-
pacialidad del sonido en la Musica Electroacustica que presenta, por
un lado, los esquemas y atributos espaciales, y por el otro, lo que su autor
denomina el znterjuego de las caracteristicas espaciales con otros tipos de
organizacion sonora de las obras.

Kendall distingue dos tipos de interaccion: el juego con el agru-
pamiento perceptivo y el juego con la relacion contenedor-contenido.
Este trabajo se centrara en el juego con el agrupamiento perceptivo en
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funcién de la espacialidad. Para tratar este aspecto, Kendall propone
cuatro nociones operativas de la palabra fuente.

Sernal-fuente: 1a representacion del/los sonidos que se usarin como
base para la obra, almacenados en algun medio.

Fuente conceptual (de aqui en adelante, abreviado FC): es la fuente
sonora que el oyente identifica como generadora de la sefial-fuente.

Imagen-fuente (de aqui en adelante, abreviado IF): es la imagen que
el oyente recibe de una fuente sonora en el contexto de la obra, por lo
tanto, con todos los atributos espaciales que posea.

Esquema fuente: es el constructo mental fuente.

A partir de las nociones de Fuente Conceptual e Imagen Fuente, Kendall
distingue cuatro tipos de situaciones posibles en el contexto de una
obra electroacustica, que se han clasificado, a su vez, en sitnaciones de
congruencia'y situaciones de incongruencia:

1. Situaciones de congruencia entre FC e IF:

1. Una sola FC y una sola IF

2. Multiples FC con multiples IF coincidentes
2. Situaciones de incongruencia entre FC e IF:

* Una sola FC y multiples IF
* Multiples FC con una sola IF

Claramente, en las dos ultimas situaciones (situaciones de incongruencia)
se produce una competencia entre el agrupamiento perceptivo y la
cualidad espacial.

Asimismo, Kendall destaca en su trabajo dos grupos o tipos de
técnicas para el logro de las situaciones que plantea.

Técnicas de tipo 1: en este tipo, Kendall incluye dos técnicas especi-
ficas muy corrientemente usadas en la Musica Electroacustica que parz-
cionan la sefial-fuente de distintas maneras: La granulacion (particion en
el dominio del tiempo) y las técnicas de resintesis y transformacién con
datos espectrales (particion en el dominio de la frecuencia).
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Granulacién: por medio de esta técnica se puede dividir una sefial
fuente en multiples sectores ensamblados temporalmente de diversas
maneras, produciendo diversos resultados que van desde una fuente
conceptual unica granulada, pasando por una nube o enjambre de
sonidos que no resultan en una fuente unica ni en multiples fuentes y,
finalmente, un conjunto de fuentes conceptuales nuevas.

Proceso Espectral': en este caso, la particion se realiza en el do-
minio de la frecuencia. Se trata de dividir la sefial fuente en diferentes
regiones espectrales.

Técnicas de tipo 2: estas se basan en la superposicion de multiples
copias de la sefial-fuente utilizando recursos que las decorrelacionan
temporalmente y/o por medio de micro vatiaciones en amplitud y/o
frecuencia. A este ultimo recurso se lo denomina comunmente chorusing.

ENFOQUE ANALITICO DE KENDALL (EJEMPLOS SONOROS)
A continuacion, se presentan y comentan algunos ejemplos sono-

ros que se han realizado ad hoc para ilustrar las situaciones de congruen-
cia-incongruencia referidas™

1. FC MULTIPLES, UNA IF

Ejemplo A

1 Los autores no ignoran que este tipo de particion espectral se podria
realizar también con filtros pasa-banda o, simplemente con dos filtros comple-
mentarios, en vez que con técnicas de analisis espectral basadas, por ejemplo, en
el analisis de Fourier. Sin embargo, la concepcion sigue siendo la misma y se debe
sefialar que el enfoque basado en un banco de filtros pasa-banda puede conside-
rarse como una manera alternativa de concebir el andlisis de Fourier.

2 Estos ejemplos pueden escucharse en https://soundcloud.com/
pablo-di-liscia/sets/ejemplos_espacializacion
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Senal-Fuente: Se han tomado como sefales-fuente tres grabaciones
monoaurales de dos voces masculinas y una femenina recitando un
fragmento del poema Noche Toterz de Oliverio Girondo, muestreadas
2 44100 Hz. con una resolucion lineal de 32 bits. La duracion total
del fragmento es de aproximadamente 8.25 segundos. El texto es el
siguiente:

Son los trasfondos otros de la in extremis médium
que es la noche al entreabrir los huesos

Proceso: Mediante un programa de espacializacion® en el entorno
Csound se mezclaron, en primer lugar, las tres versiones del texto
(sincronizadas temporalmente de manera aproximada, para acentuar la
diferenciacion de las FC) y se simularon para cada una de ellas movi-
mientos de panoramico a distintas velocidades y no-coordinados. En
segundo lugar, se realiz6 una otra versioén en la que las fuentes virtuales
se ubican en el mismo punto del espacio virtual y realizan la misma
trayectoria espacial coordinadamente.

Andlisis: La primera version no muestra incongruencias, dado que se
escuchan claramente tres FC diferentes y tres IF distintas para cada una
de ellas. La segunda version presenta una incongruencia, dado que se
siguen percibiendo tres FC diferentes, pero el movimiento coordinado
de todas ellas realizando la misma trayectoria y ocupando el mismo
punto espacial a lo largo de toda la secuencia produce una IF unica.

2. FC UNICA, MULTIPLES IF

2.1. Usando técnicas de granulacion o edicidn en el domi-
nio del tiempo (particién temporal).

3 Basado principalmente en la UG Spat3d (Istvan Varga), que espacializa
una sefial de entrada teniendo en cuenta su localizacién en un entorno virtual que
es modelado imitando las reflexiones con el método de la imagen.
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Ejemplo B
Senal-Fuente: Se ha tomado como sefial-fuente una grabacién mo-
noaural de una voz masculina recitando un fragmento del poema Noche
Toterz de Oliverio Girondo, muestreada a 44100 Hz. Con una reso-
lucién lineal de 32 bits. La duracion total del fragmento es de aproxima-
damente 8.25 segundos. El texto es el siguiente:

Son los trasfondos otros de la in extremis médium
que es la noche al entreabrir los huesos

Proceso: Por medio de un programa de granulacion se ha procesado
la senal-fuente usando granos de 100 a 110 milisegundos de duracién
ensamblados a intervalos de entre 50 a 60 milisegundos (aproximada-
mente un solapamiento del 50%), con una funcién de amplitud trian-
gular. La unidad de granulacién permite la localizacion de cada grano
en el acimut a través de la técnica Awmbisonic. Desde el comienzo, hasta
aproximadamente los 3.29 segundos, los granos se ubican todos en el
centro al frente del oyente®. A partir de ese momento (en la silaba #e de
la palabra extremis) los granos se ubican de manera aleatoria en todo el
acimut abarcando un radio que va desde 45° hasta 135°.

Andlisis: La primera parte del ejemplo no presenta incongruencias,
la FC (voz humana masculina recitando) es una sola, y la IFF es una sola
y coincidente con esta. a segunda parte, sin embargo, presenta una in-
congruencia entre FC (que sigue siendo una sola) e IF, por el efecto de
distribucion espacial de los granos en el acimut. Es decir, se producen
multiples IF a partir de una sola FC.

Ejemplo C

Senal-Fuente: es la misma del ejemplo anterior.

4 Se usara una convencién de notacion de los angulos de acimut basada
en el 0° a la derecha del oyente, 90° al frente, 180° a la izquierda y 270° detras, es
decir, con sentido antihorario.
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Proceso: por medio de edicién se han separado los sonidos que
corresponden con los fonemas S, Ky CH de los demas y se los ha
ubicado en el canal izquierdo. La distribucion del texto queda, entonces,
de la siguiente manera (en negrita los fonemas que han sido segregados
y ubicados en el canal izquierdo de un archivo estéreo):

son los trasfondos otros de la in extremis medium
que es la noche al entreabrir los huesos

Andlisis: este ejemplo presenta una notable incongruencia entre
FC (una sola voz humana masculina recitando) e IF por la segregacion
espacial de algunos de los fonemas que pertenecen a un texto que el
oyente intenta mantener unido que crean un segundo estrato.

2.2. Por particién espectral

Ejemplo D
Senal-Fuente: es la misma del ejemplo anterior.

Proceso: por medio de un Phase 1ocoder, se analizé la sefial-fuente
dividiéndola en 512 canales (o bins) de frecuencia. Luego se superpu-
sieron tres flujos de la misma sefial pero cada uno de ellos toma dis-
tintos bins de frecuencia para la resintesis, produciendo bandas en dis-
tintas regiones de frecuencias® que, sumadas, reconstruyen el espectro
de la sefial original. Estas son:

Banda 1: bin 1 al 25, es decir, desde 0 Hz. hasta aproxi-
madamente 1076.6 Hz.

Banda 2: bin 26 al 606, es decir, desde 1119.7 Hz. hasta
aproximadamente 2842.3 Hz.

Banda 3: bin 67 al 512, es decir, desde 2885.4 Hz. hasta
aproximadamente 22050 Hz.

5 Las bandas fueron elegidas intentando obtener una sonoridad homogénea.
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Se utilizé una funcién de rango entre 0 y 1 para desplazar en el
acimut a los dos flujos que corresponden con las bandas 2 y 3, todos
ellos partiendo siempre de 90° (cuando la funcién es 0) y llegando a 45°
y 135° cada uno de ellos. La banda 1 se mantuvo fija en 90°. La locali-
zacion se realizé mediante la técnica Awmbisonies con emulacion de ecos
de un recinto virtual. La funcién repite el movimiento desde el centro a
ambos lados dos veces en la duracion total de la sefal-fuente.

Apnadlisis: Cuando las tres bandas de frecuencias son resintetizadas
y espacializadas en el mismo punto del espacio virtual, se funden en
una sola IF, que corresponde con la FC tnica que existe. Cuando las
bandas de frecuencias mas agudas se ubican a ambos lados del centro,
se produce una incongruencia entre FC (Gnica) e IF (tres distintas). El
efecto es mucho mas sutil que en los casos anteriores, pero de todas
maneras, ostensible.

Ejemplo E
Senal-Fuente: es una voz femenina recitando un fragmento de Four
Quartets de 'T. S. Eliott. El texto es el siguiente:

...there rises the hidden laughter of children in the folliage...

Proceso: Se analiz6 la secuencia con la Técnica ATS (Pampin, 1999)
para separar una parte de la sefial representable con trayectorias sinus-
oidales (deterministica) y la otra mediante valores de energia en ruido
en las 25 bandas criticas (estocastica). Ambas partes de la sefial fueron
resintetizadas usando un banco de osciladores y generadores de ruido
interpolado respectivamente, como se propone en (D1 Liscia, 2013). Se
exponen al comienzo del ejemplo las partes deterministica, residual, y
ambas mezcladas para que el oyente tenga una idea de los materiales
de base. LLuego, cada una de las partes se ubica en un canal diferente
(izquierdo-derecho) y se realiza un panoramico de intensidad inverso
para cada una de ellas, de manera tal que en el final de la secuencia las
partes deterministica y residual estan en canales opuestos.
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Andlisis: Este ejemplo presenta una incongruencia entre FC (una
sola voz hablada) y IF (dos IF, cada una de ellas correspondiendo a la
parte deterministica y residual). Ambas IF realizan movimientos dife-
rentes y se ubican en puntos diferentes del espacio virtual, produciendo
en el oyente un conflicto en su agrupamiento, que se logra solo cuando
ambas coinciden en ubicacion en el centro del acimut.

2.3. Por decorrelacién de mds de una copia de la seial-
fuente (Chorusing)

Ejemplo F
Senal-Fuente: es la misma de los ejemplos B, C y D.

Proceso: Se superponen cuatro copias de la sefal fuente y a cada una
de ellas se le agregan pequefias modulaciones en amplitud y frecuencia
controladas por una funcién periddica. Cuando la profundidad de las
modulaciones en amplitud y frecuencia alcanza su maximo, cada copia
de la sefial fuente es desplazada a un punto diferente del acimut y vice-
versa, cuando la profundidad es nula, se ubican juntas en el centro.

Andlisis: La clave de este ejemplo es que es la misma version del
mismo texto por el mismo hablante, que produce, sin duda, una sola
FC. Pero al decorrelacionarse las cuatro copias superpuestas y despla-
zarse espacialmente, se producen multiples I a partir de la misma FC.

UNA PROPUESTA METODOLOGICA

El enfoque de Kendall no presenta, sin embargo, una metodologia
de analisis en el que sus bases tedricas puedan ser puestas en practica en
el contexto de composiciones electroacusticas. Uno de los aportes de este
proyecto de investigacion fue plantear una metodologfa de analisis para
los fines antes mencionados y probar su aplicacion en diversas obras.

Debe mencionarse que previamente al disefio y la aplicacion de la
metodologia se produjeron ejemplos sonoros y composiciones a los
efectos de probar la factibilidad técnica y perceptiva de las situaciones
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sonoras que se pretende describir. Asi surgieron posibilidades de refina-
miento y conceptualizacion de técnicas de sintesis y proceso de sonido
con estos fines. A continuacion se presenta dicha metodologfa con
breves comentarios. Debe aclararse que ciertas etapas de la metodologia
propuesta pueden ser muy dificiles de llevar a cabo si no se disponen
datos técnicos acerca de la realizacién de la obra.

1. IDENTIFICACION DE UNIDADES Y SUB-UNIDADES

Todo analisis parte de una segmentacioén para la determinacion de
unidades y sub-unidades. Las unidades y sub-unidades han de deter-
minarse en la sucesion (segmentos) y/o en la superposicion (estratos).
Si bien existe un cierto consenso en que los criterios para la deter-
minacién de partes en la musica moderna en general y en la musica
electroacustica en particular son fuertemente contextuales, también es
posible utilizar de manera efectiva criterios derivados de la teorfa de la
Gestalt e investigaciones en la fusion y segregacion de flujos sonoros, tal
como se expone, por ejemplo, en Bregman (1994).

2. IDENTIFICACION DE LAS SENALES-FUENTE E IDENTIFICA-
CION DE LAS FC USADAS EN CADA PARTE

Las sefiales-fuente pueden haber sido obtenidas por sintesis y no
corresponder con fuentes acusticas reales, o bien por grabacién y edi-
cion de fuentes acusticas (como es el caso de los ejemplos que se pre-
sentaron). En el primer caso, las FC correspondientes no existen en la
realidad, pero pueden tener un grado de relacién muy estrecho con es-
tas (e.g., sonidos con ataque rapido y extincion, sin estado de régimen,
tal como aquellos provenientes de campanas u objetos percutidos).
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3. ANALISIS DE LOS RECURSOS TECNOLOGICOS Y TECNICAS
EMPLEADOS EN LA ESPACIALIZACION Y DE LAS TECNICAS DE
PROCESAMIENTO INVOLUCRADAS

El conocimiento de las técnicas y recursos comprometidos en la
espacializacion y el procesamiento puede constituir una fuente signifi-
cativa en la estimacion del potencial de trabajo sobre las imagenes es-
paciales. Sin embargo, muchas veces técnicas muy corrientes y sencillas
(e.g. lo realizado en el ejemplo C que se ha presentado) pueden proveer
resultados sorprendentes si se los usa adecuadamente.

4. ANALISIS DE LAS CARACTERISTICAS ESPACIALES DE LAS
IMAGENES-FUENTE (IF) PARA CADA UNIDAD FORMAL Y/O
ESTRATO EN FUNCION DEL AGRUPAMIENTO AUDITIVO

Este es el aspecto crucial sobre el que se basa el juego entre espa-
cialidad y agrupamiento perceptivo. Especialmente importante es la ob-
servacion de los aspectos de congruencia-incongruencia en cuanto a la
unicidad o multiplicidad de FC versus IF y graficacion de su evolucion u
alternancia con fines de formalizaciéon sonora. Puden darse situaciones
en que existe congruencia o incongruencia ostensibles (tal como apa-
rece en los ejemplos presentados) o bien en donde existe ambiguedad.
El objetivo consiste en determinar si la alternancia de congruencias,
incongruencias o ambiguedades es tomado por el compositor como
base formal o constructiva para su obra, y de qué manera se despliega
en su transcurso.

EL ANALISIS IMPLICATIVO DE LA MUSICA Y SU POSIBLE
APLICACION EN LA MUSICA ELECTROACUSTICA

Leonard Meyer (1956), postula que el significado en la Mdsica no
se asocia con la referencia a entidades extra-musicales, sino con el juego
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de tensiones y distensiones que la misma musica provee a través de la
manipulacién de las expectativas de los oyentes. Posteriormente (1973),
desarrolla iz extenso este enfoque a través de /a teoria de las implicaciones. A
pesar de comentar brevemente algunas particularidades de la musica del
siglo XX, Meyer reconoce que la aplicacion de su enfoque se limita a la
musica clasica tonal y, a lo sumo, a aquella musica de circulacion masi-
va, popular o no, que se base en los mismos sistemas de organizacion.
En sus propias palabras:

Una relaciéon implicativa es aquella en la que un evento
-sea este un motivo, una frase, y asi- esta disefiado de
manera tal que se puedan hacer inferencias razonables
acerca de sus conexiones con eventos precedentes y
acerca de como éste evento en sf mismo pueda ser
continuado y tal vez encontrar clausura y estabilidad.
(Meyer, 1972)

Si bien Meyer considera que los esquemas de expectacion son, o
bien innatos, o bien adquiridos, no establece claramente cuales de ellos
son lo uno o lo otro, y es mas bien propenso a considerar que son
de tipo idiomatico y aplicables solo en el contexto de la musica tonal
tradicional o en el corrientemente llamado lenguaje musical de la prictica
comzin. Un reciente enfoque de Roy (2003), sin embargo, ha intentado
extender el trabajo de Meyer al analisis de la musica electroacustica con
cierto éxito. Para ello se vale del supuesto de que, si bien en la Musica
Electroacustica las implicaciones pueden basarse en esquemas de cierta
universalidad, su pertinencia es contextual y propia de la obra. En sus
propias palabras:

Contrariamente al analisis de implicaciones de la musica
tonal, donde la melodia, armonfa y ritmo constituyen el
entorno privilegiado en el que tales fenémenos se des-
pliegan, el analisis de implicaciones de una nueva obra
electroacustica exige que uno se interrogue cada vez
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sobre el sistema a partir del que la causalidad musical se
puede manifestar. (Roy, 2003)

(...) lo esencial para el analisis de la musica elec-
troacustica reside en el sistema de imposiciones (cons-
tricciones) que regula las relaciones las entre dimen-
siones de la obra. (Roy, 2003)

Lo tratado hasta ahora ha llevado a este proyecto de investigacion
a formular un interrogante sobre si es posible una teoria de la impli-
cacion en el andlisis de la espacialidad de 1a Musica Electroacustica a
partir del marco tedrico y la metodologia antes expuesta.

CONCLUSIONES Y PROSPECTIVA

Los ejemplos y metodologia de analisis presentados han permitido
su aplicacion en partes de obras electroacusticas en las que el tiempo
de trabajo compositivo especifico que se ha descripto es significativo.
Mas alla de que la metodologia de analisis que se ha presentado todavia
necesita ser depurada y ampliada a través de su aplicacion, se cuenta ya
con una herramienta analitica que permite la descripcion y valoracion
precisa de los aspectos de la espacialidad del sonido tratados en conjun-
cién con ciertos rasgos de la estructura sonora.

Como continuacion de este proyecto, y realizando las reservas que
se hicieron sobre la caracteristica fuertemente contextual de la posible
aplicacion de la teorfa de implicacion a la Musica Electroacustica v,
especificamente, del tratamiento espacial del sonido, se han formulado
las dos hipotesis siguientes:

* La presencia de incongruencias entre agrupamiento pet-
ceptivo e imagen espacial produce expectacion de congruencia
(implicacion).
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* Las implicaciones producidas y sus resoluciones pueden ser
consideradas como recursos de disefio formal en la musica
electroacustica.

Para la resoluciéon de las hipotesis formuladas, se estan llevando a

cabo diversas actividades coordinadas:

* Analisis de obras electroacusticas en las que la espacialidad del
sonido es un rasgo significativo con el objetivo de probar y
ajustar la metodologia propuesta y de constatar lo formulado en
las hipotesis.

* Diseflo, realizacion y evaluacion auditiva de secuencias sonoras
en las que se exploren las diversas posibilidades de congruencia-
incongruencia expuestas.

¢ Diseno, produccion y uso de recursos tecnolégicos para el uso
conjunto de espacializacion y sintesis de sonido con los fines
propuestos.
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