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Pre sen ta ción

Este libro explora los aspectos más relevantes del estado actual del arte en el 
estudio de las relaciones entre espacio, sonido y música. Dada la extensión del 
tema y sus numerosas ramificaciones en áreas diversas (tales como acústica, 
psicoacústica, percepción sonora, tecnología de audio, arte sonoro y música, 
por mencionar solo algunas), resulta necesario abordarlo desde una pluralidad 
de perspectivas que asegure una cobertura amplia y sistemática. Para lograr 
este objetivo, el libro organiza sus capítulos en tres secciones principales: la 
primera examina los aspectos básicos de la audición espacial, la segunda son-
dea las técnicas y tecnologías comprometidas en la simulación e implementa-
ción del sonido espacial, y la última plantea la problemática de la espacialidad 
en la producción musical y sonora, tanto desde el punto de vista del análisis 
como desde la composición musical.

Los dos primeros capítulos desarrollan las nociones básicas necesarias 
para comprender la percepción espacial del sonido. En el primero, a partir 
de las señales que se originan directamente en las fuentes acústicas (Basso y 
Di Liscia) y en el segundo, desde el ambiente acústico que rodea al oyente 
(Basso). Este último, además, introduce los principios fundamentales de la 
acústica arquitectónica desde una doble perspectiva, histórica y técnica. Estos 
dos capítulos son de lectura insoslayable para el lector que no esté familiari-
zado con la audición espacial de sonido y constituyen la base sobre la que se 
desarrollaron muchas de las técnicas de espacialización que se tratan en el 
resto del libro.

Siguen luego cuatro capítulos dedicados a las técnicas de espacialización 
corrientemente utilizadas en la música por computadoras y en la industria 
del audio. El capítulo iii (Di Liscia) analiza las técnicas de simulación de 
localización de sonido usando indicios de intensidad y tiempo. El capítulo iv 
(Anderson) realiza una profunda exploración de los aspectos técnicos y de las 
aplicaciones prácticas de las transformadas de la imagen estéreo en la ingenie-
ría de audio. El capítulo v (Malham) desarrolla extensamente la técnica de 
espacialización Ambisonics en sus aspectos básicos y en sus actuales extensio-
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nes. Malham también estudia en este capítulo algunos aspectos de audición 
espacial, y discute los límites y la naturaleza de lo que debe considerarse una 
imitación de la realidad sonora espacial. El capítulo vi (Cura) realiza una 
reseña histórica y un análisis técnico de las implementaciones para sonido 
surround (“envolvente”) en la industria de audiovisual (principalmente en 
el cine) y en su uso hogareño. El capítulo vii (Dow) desarrolla la transición 
desde la visión técnica/tecnológica hacia la implementación concreta de la 
espacialización en la música electroacústica, centrándose en la problemática 
estética y práctica que surge en la difusión de la obra electroacústica.

Los siguientes dos capítulos presentan propuestas que se orientan hacia el 
análisis estético y técnico-musical de la espacialidad en la música. El capítulo 
viii (Kendall) propone un marco conceptual para el análisis de la espacialidad 
en la música electroacústica desde la perspectiva de la psicología cognitiva. 
Concretamente, este enfoque está basado en los conceptos de “atributos espa-
ciales” y de “esquemas auditivos”. El capítulo ix (Fessel) aborda la espacialidad 
del sonido desde el ángulo de la música instrumental del siglo xx. Es la noción 
de textura, que según Fessel comienza a desarrollarse de manera significativa 
en la música del siglo xx, la que provee las tendencias básicas (descentramien-
to y concreción) a partir de las que es posible pensar en un espacio musical 
segmentado, múltiple y particular.

Finalmente, los tres últimos capítulos tratan diferentes casos de puesta 
en obra de la espacialidad de la música y el sonido, de manera general uno de 
ellos, y de forma específica los otros dos. En el capítulo xi, Liut enfoca la espa-
cialidad en la producción sonora desde la perspectiva de su correlación con los 
espacio-entornos. En dicho enfoque se tienen en cuenta tanto las cuestiones 
físicas como la carga semántica y la disposición de los oyentes, que surgen de 
–o sugieren– los diferentes entornos. En el capítulo x, el autor considera algu-
nas instancias generales pero, sobre todo, las específicas a su obra Interiores, a 
partir de lo que denomina una “integración de la música al espacio virtual”. 
Finalmente, en el capítulo xii Pampin desarrolla los aspectos tecnológicos y 
estéticos de la espacialidad en dos de sus obras (uom y Entanglement) y provee 
una base conceptual para la vinculación de estos aspectos con la carga refe-
rencial e histórica de los entornos de audición.

La complejidad conceptual y técnica de los artículos originales en inglés 
requirió una revisión detallada de sus traducciones, tarea que estuvo a cargo 
de Juan Pampin. Los compiladores, además, desean agradecer muy especial-
mente al licenciado Emanuel Bonnier (aka Lord-of-the-graphic-vectors), cuya 
pericia y dedicación posibilitó la confección de las imágenes que ilustran los 
capítulos i, ii y vi.

Vale la pena destacar que los autores que participan en este libro, además 
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de ser especialistas en los aspectos científico-tecnológicos del área que los 
ocupa, son músicos formados y activos. Esto último asegura que, por técnico 
que sea el tratamiento de cada tema, siempre esté enlazado con la producción 
y la performance musical-sonora. Resulta difícil sugerir un lector ideal pen-
sando en disciplinas o áreas de formación tradicional, cristalizada y estanca. 
Antes bien, una de las cualidades imprescindibles del lector que esperamos, 
debería ser su disposición a explorar uno de los aspectos más concretos y, a la 
vez, más misteriosamente inasibles de la música, el espacio, sin confinarlo a 
una disciplina aislada.

Gustavo Basso
Oscar Pablo Di Liscia

Juan Pampin
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