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Cincuenta afios han pasado desde que Ledn Schidlowsky compusiera Nacimiento, la primera obra
electroaciistica chilena. Cincuenta afios de una historia a menudo desconocida, compuesta de algunos
éxitos resonantes, de desarrollos a veces truncos y de silencios bastante expresivos. La miisica
electroaciistica en Chile ha tenido un desarrolle pendular: de momentos de gran pasién e interés ha
pasado al desconocimiento cast absoluto, y viceversa. A pesar de ya medio siglo de historia en ¢l pais -y
algo mis en el mundo- pareciera que los alcances y posibilidades de la miisica electroacistica, o mas
bien del concepto que en ella subyace (la tecnologia aplicada a la musica, en este caso mas precisamen-
te, lainformatica musical), no son en nuestro medio atin lo suficientemente bien analizados, comprendidos
y proyectados en cuanto a la produccién musical actual y futura. En este articulo, intentamos aproximar-
nos a las posibilidades y exigencias que ofrece actualmente esta disciplina desde el punto de vista del
andlisis, de la composicion y de la interpretacion musical. Como ubicacion, se revisard algo de nuestra
historia poniendo el acento en los extremos, en sus inicios y en los afios que nos son Més proximos.
Palabras claves: miisica electroactistica, musica chilena, compositores chilenos.

Fifty years ago, Leon Schidlowsky wrote Nacimiento (Birth), the first electroacustic work in composed Chile. Fifty
years have elapsed of @ history which very frequently has been forgotien. Ii is made up of vesounding achievements,
periods of development, sometimes interrupted, and very meaningful gaps. Like a pendulum, electroacustic music
in Chile has swung from periods of great passion and inlerest to other periods when has been practically ignored,
and viceversa. In spite of almost half a century of history in Chile and a slightly longer period in the world, it would
seem that the extent and possibilities of electroacustic music or better, the concept underlying this music —a technology
applied to music, or more precisely to music informalics— have not been adequately analyzed, understood and
projected in owr miliew in terms of the present and future musical output. In this article we wil try to approach the
possibilities and requirements of electroacustic music from the siandpoint of analysis, composition and performance.
To stari with, a brief survey of the history of electroacustic music in Chile will be presented, with an emphasis on the
extremes, 1.¢. the beginnings and the most recent years.
Key words: electroacustic music, Chilean music, Chilena composers.

1. UN POCO DE HISTORIA?

El interés por la miisica electroacistica en Chile surgi6 a comienzos de los anos
cincuenta, en buena medida gracias a las noticias de los viajes por Europa de

1Articulo escrito en 2006 para conmemorar os 50 afios de la miisica electrénica nacional.
2para mayor informacién véase Schumacher 2005.
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Fernando Garciay Leni Alexander, la que incluso ofrecié un concierto a su regre-
so a Chile. En el caso de José Vicente Asuar y Juan Amendbar, la idea de una
musica ligada a la tecnologia surgié tempranamente en esta década. El primero
escribié que inclusive antes de conocer la llamada miisica concreta, ya habia pensa-
do en la musica electroacistica, claro que en “forma muy vaga y sin ninguna cohe-
rencia estética”®. El segundo, hizo patente mids de una vez que Los peces fue una
obra comenzada alrededor de 1953. De hecho, Gustavo Becerra afirma haber
escuchado una version de ella poco antes de su partida a Europa, en 1954. No
obstante, la versién que hoy conocemos de Los peces fue realizada durante 1957,
en sesiones nocturnas en los estudios de la Radio Chilena. Es posible que la exis-
tencia de un medio musical propicio a la biisqueda de nuevos medios expresivos
fuera un incentivo para el temprano interés y desarrollo de la musica electroacustica
en Chile, asi como la existencia de una generacion de compositores especialmen-
te fértles y dotados, quienes prontamente conformardn una masa critica fuerte-
mente motivada hacia la experimentacién con las nuevas tecnologias de la época.

Es Ia entonces joven generacion —entre los cuales se cuentan a los ya citados
Juan Amendbar, José Vicente Asuar y Gustavo Becerra, junto a Ledn Schidlowsky,
Juan Mesquida, Eduardo Maturana, Abelardo Quinteros, Rail Rivera y Fernando
Garcia—, la que da origen en 1957 al Taller Experimental del Sonido, el primer
intento por establecer un laboratorio, al igual que a las primeras obras
electroacusticas chilenas: Nacimiento (1956) de Leon Schidlowsky, Los peces (1957)
de Juan Amendbar, Variaciones espectrales (1959) de José Vicente Asuar y el Estudio
N° 1, de Samuel Claro (1960). Otra muestra de esta vitalidad inicial fueron las
visitas de Werner Meyer Eppler en 1958 y de Francisco Krépfl en 1960; el articulo
“Qué es musica electrénica”, de Gustavo Becerra, aparecido en las paginas de esta
misma revista en 1957%; su Segunda Sinfonia, estrenada en 1958, que integraba un
oscilador en el dltimo movimiento. El articulo incluye una reproduccién de la
partitura del Estudio N° 2 de Stockhausen, con el objeto de divulgar las posibilida-
des de la musica electrénica, su realizacién técnica y su sistema de notacién. Tam-
bién discute el autor los problemas estético-estilisticos a los que se verd enfrenta-
do el futuro compositor electrénico, asi como las perspectivas artisticas del géne-
ro. Sabrosamente, Becerra introduce este trabajo con las siguientes preguntas:
“¢Se produce automidticamente? ;Se compone?|...]”?. Con un signo evidente, tan-
to del desconocimiento que rondaba en el mundo musical de aquel entonces
sobre la musica electroactstica, como de algunas ideas preconcebidas o simple-
mente maledicentes que se formularan, hasta no mucho tiempo, sobre este tema®.

3Asuar 1959: 26.

“Becerra 1957.

“Becerra 1957: 27.

f“A pesar de los innumerables prejuicios que aiin existen en torno a la musica electroacistica
~prejuicios que muchas veces surgen desde €l seno de compositores, intérpretes o musicologos, cuya
premisa es que todavia no se conoce ni se conocera jamis ‘la obra maestra’ hecha con instrumentos
electrénicos”, de acuerdo al estudio de Silvia Herrera sobre la obra de Gabriel Brndic, recientemente
aparecido en las paginas de esta revista (Herrera 2005: 33, 34). Si bien la autora parece no compartir
estos prejuicios, seria bueno sefialar que la musica electroaciitica ha producido ya una buena cantidad
de “obras maestras”. A modo de ejemplo, se pueden citar algunas que rondan la cincuentena de afios: la
Sinfonia para un hombre solo (1951) de Pierre Henry v Pierre Schaeffer, EI canto de los adolescentes (1956)
de Karlheinz Stockhausen y Thema. Omaggio a Joyce (1958) de Luciano Berio.
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Coronacién de todos esos esfuerzos fue la expectacion creada en torno al estreno
de las Variaciones espectrales en el teatro Antonio Varas el 22 de junio de 1959, que
provocé un extraordinario interés del piiblico que repleté dicha sala. Se trataba,
en efecto, del estreno de la primera obra electrénica realizada en el pais.

Un ultimo signo de este ambiente fue el proyecto de creacién de un Labora-
torio de Fonologia Musical presentado por Juan Amenabar y José Vicente Asuar,
en 1958, entonces al decano de la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la
Universidad de Chile. Este proyecto, aprobado en un principio, no se realizo en
los plazos establecidos. Sélo en 1972 un laboratorio vio la luz gracias a los oficios
de José Vicente Asuar y la decana Elisa Gaydn, después de transcurridos mas de
diez afios entre el proyecto inicial y su ejecucién. En el intertanto, miembros de
dos generaciones de compositores debieron emigrar del pais buscando la forma-
cién y el equipamiento técnico necesario para el desarrollo de la musica
electroacistica. Fueron los casos de Gabriel Brnéié, Iris Sanguesa, Jorge Arriagada
¢ Ivin Pequefio.

Resulta obvio insistir sobre la relacién directa entre la disponibilidad de un
instrumental adecuado y la produccién de misica electroaciistica. Hoy dia, la
generalizacién del “estudio casero” gracias a los computadores, haria parecer in-
necesario el establecimiento de costosas instalaciones por parte de las institucio-
nes de ensenanza y creacion. No obstante, esta sigue vigente en todo el mundo.
Todos los centros de ensenianza y creacién de nivel se han dotado de laboratorios
de electroactstica e informatica musical, donde los estudiantes y compositores
pueden trabajar, aprender y experimentar en condiciones técnica y
pedagogicamente profesionales. Si bien hoy la ausencia de un laboratorio no
impide la creacion —como pricticamente s ocurria hace cuarenta afios—, es en los
laboratorios donde se realiza lo esencial de la experimentacién e investigacién
que va en la mayoria de los casos aparejada con ella.

Durante la década de los sesenta, Juan Amenabar fue pricticamente el tinico
compositor que realizé sus obras en el pais, el inico que tuvo un laboratorio
propio. De las seis obras que Gustavo Becerra compuso en Chile utilizando me-
dios electrénicos, s6lo dos fueron estrenadas en escenarios nacionales, y su pro-
duccién electroactstica continué casi desconocida para el medio nacional hasta
el afio 2005. José Vicente Asuar compuso la gran parte de sus obras en sus estadias
en el extranjero (Alemania de 1959 a 1961, Venezuela, entre 1965 y 1967; una
corta estadia en los Estados Unidos en 1969), Gabriel Brndié, establecido desde
1965 en Argentina se afincé en el mitico Centro Latinoamericano de Altos Estu-
dios Musicales Torcuato di Tella (CLAEM), primero como alumno y luego como
profesor, para luego pasar a dirigir, siempre en Buenos Aires, el CICMAT (Centro
de Investigaciones en Comunicacién Masiva, Arte y Tecnologia). Brnéi¢ compuso
su obra fuera de Chile, a contar de sus incios con Génesis y maquinas, de 1964.

1.1. Inicios y decadencia

Se podria dividir el desarrollo de la musica electroactistica en nuestro pais en
cuatro periodos histéricos. En el primero se produce el encantamiento de los
afios iniciales y la realizacién de las primeras obras electroactsticas durante la
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década del cincuenta, un verdadero allegro aunque ma non troppo. Un segundo
periodo, de consolidacion —andante calmo, incluye la aparicién de los primeros
discos, junto a la creacién de un laboratorio en el que, entre 1975 y 1982, varios
estudiantes de composicién realizaron obras electroaciisticas’. El surgimiento de
otros compositores, ademads de los pioneros, revela una actividad, si no florecien-
te, al menos constante y consistente. Esta larga etapa, que se extiende entre los
inicios de la década del sesenta e inicios de la del ochenta, marca también el
comienzo del decaimiento de la actividad electroacistica en el pais, el que se
inicia con la salida de José Vicente Asuar de la Facultad de Artes en 1975 y, por
sobre todo, con el paulatino desmantelamiento del Laboratorio de Fonologia
Musical de la misma Facultad, el que ya en 1982 es practicamente inexistente con
sus equipos dejados al abandono. Este tercer periodo, los afios negros, se extien-
de hasta principios de la década del noventa.

La produccion de muisica electroaciistica en el pais durante ese oscuro perio-
do fue practicamente abandonada. De acuerdo al catdlogo de obras electroactisticas
chilenas que hemos preparado®, con la excepcién de tres obras de Asuar, com-
puestas en su estudio personal y en parte en Francia, no se escribié ninguna obra
electroacustica en Chile entre 1985 y 1992. Las causas son miiltiples y hemos in-
tentado descifrarlas mas ampliamente en otro texto. Entre ellas se puede sefialar
una evidente falta de interés de las autoridades y del medio nacional, el aislamien-
to creativo al cual someti6 la dictadura al pais y la ausencia de instrumental ade-
cuado para la realizacién de este tipo de miisica. Fuera de Chile, s6lo Gabriel
Brn¢i¢ en Espana, Gustavo Becerra en Alemania y Jorge Martinez, instalado en
Italia, continuaron componiendo obras electroacusticas. Quienes realizibamos
nuestra formacién musical en el pais durante aquellos afios, percibiamos a la
electroacistica como una no alternativa, como un dato histérico que se conjuga-
ba con la historia personal de Juan Amendbar, a la cual en ningin caso tendria-
mos acceso, aunque la verdad es que tampoco tuvimos la iniciativa de solicitarlo.

1.2. Renacimiento

Es el propio Amenabar quien, aparentemente sin saberlo, pone el acorde inicial
del renacimiento de la musica electroaciistica en el pais, inaugurando de paso un
nuevo y cuarto pericdo en nuestra historia. Con la creacién del GEMA (Gabinete
Electroaciistico de Muisica de Arte) en 1991, se volvié a abrir un lugar de estudio
y experimentacion por el cual pasaron en sus primeros aios, no pocos de los
actuales compositores que se destacan hoy dia en nuestro paisaje electroactstico.
A poco andar se inauguré un nuevo laboratorio, el Centro de Miisica y Tecnolo-
gia de la Sociedad Chilena del Derecho de Autor en 1996, gracias a los oficios de
Gabriel Brndic y con la direccién de Tomas Thayer. Ya en el afio 2000 se habian
publicado al menos dos discos compactos con obras electroactsticas: Electromaisica

7Entre los estudiantes de composicién que crearon obras electroacisticas en la asignatura de
Muisica electrénica se cuenta a Alejandro Guarello, Andrés Alcalde, Eduardo Caceres, Fernando
Carrasco, Rolando Cori, Sergio Cornejo, Ernesto Holman, Gabriel Matthey y Santiago Vera.

8Ver Schumacher 2005.
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de arte (1995) y Muisica electroacistica en el GEMA (2000). Ha sido tan fulgurante
este andante con motio, que desde 1990, en adelante, se han producido en el pais
tantas obras electroacusticas como en los treinta y cinco anos anteriores. Ademas,
los compositores jévenes —o aquellos que al menos comenzaron su creacién des-
pués de los afios negros— constituyen la mayoria de los compositores activos de
musica electroactistica.

La aparicién del computador como herramienta esencial de la composicién
electroacistica ha facilitado enormemente esta nueva situacion. No obstante,
no constituye ni por mucho la tnica explicacion. Existe un inmenso interés de
las nuevas generaciones por realizar obras electroaciisticas, el que no es el resul-
tado exclusivo de una formacién que promueva esta actividad, la que en todo
caso existe. A manera de ejemplo, los alumnos de la carrera de composicion de
la Pontificia Universidad Catdlica de Chile (PUC) componen y presentan en
concierto obras electroactsticas desde hace varios afios, a pesar que s6lo en el
afio 2005 se crea el LATEM (Laboratorio de Tecnologia Musical) en la escuela
de musica de esa universidad. En el caso de la Universidad de Chile han sido
los propios compositores en formacién quienes han puesto a las instituciones
educativas frente a la necesidad de un aggiornamento electroacistico. La oferta
no ha creado la demanda en este caso, sino que el proceso ha surgido de la
demanda.

En términos pedagégicos durante estos quince anos de allegro con motto se ha
avanzado algo —aunque ain sin una formacién especifica, es decir, sin una pers-
pectiva clara de largo plazo®. En lo que concierne a la difusién de las obras
electroacusticas han sido nuevamente los propios compositores quienes han de-
bido tomar la iniciativa. Aparte de los dos discos ya nombrados editados por el
GEMA, al menos otros seis fonogramas han visto la luz en estos tltimos cinco
anos, a menudo gracias al apoyo financiero del FONDART. Los conciertos dedica-
dos a lamiisica electroactistica ocurrieron raramente en la década de los noventa.
Fue el Festival de Miisica Contemporinea organizado por el Instituto de Musica
de la PUC el tinico que dedicé 2 menudo, al menos una de sus jornadas, a la
electroaciistica. A partir del aino 2000 se hacen cada vez mas frecuentes y numero-
sos. En esto ha sido de gran importancia la labor de difusion realizada por la
Comunidad Electroacustica de Chile {CECh), incluso antes de su constitucién
formal. Los compositores que dieron origen a la CECh en 200219, ya habian orga-
nizado dos afos antes los Ciclos Internacionales de Conciertos de Musica
Electroactstica en la Sala SCD. A partir del afio 2004 éste se transforma en el
Festival Internacional de Musica Flectroacustica Ai-Maako. En estos festivales se
han interpretado mis de trescientas obras de compositores de casi todo el mun-
do. En las tltimas ediciones se ha hecho costumbre la presencia de invitados in-

9A fin de 2005 la Facultad de Artes de la Universidad de Chile ha propuesto un postitulo en
Miusica Electrénica. Asimismo, el LATEM pareciera dirigirse hacia una formacién especifica en la
realizacién de electroactstica a mediano plazo. Estos antecedentes permiten esperar mejores dias en
cuanto a formacién en musica electroacustica se refiere.

10Jose Miguel Candela, José Miguel Fernandez, Cecilia Garcfa-Gracia, Cristidn Morales, Roque
Rivas y Federico Schumacher
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ternacionales, quienes, junto con dar conciertos, realizan charlas y talleres en el
que todo interesado puede participar.

Como demostracién de la vitalidad en la presencia piblica de la creacién
electroacistica, cabe senalar que durante el ano 2005 se realizaron en el pais
conciertos dedicados integramente o que incluian misica electroaciistica. Al res-
pecto se puede recordar el Festival de Musica Contemporinea de la Universidad
de Chile, en enero; cuatro conciertos durante el mes de agosto en la Sala de la
SCD, organizados por la CECh y la Escuela de Musica de la SCD, entre los cuales
se destacé un homenaje a los 80 anos de Gustavo Becerra; TallerElectro, un colec-
tivo de compositores electroacusticos y electrénicos, que organizé durante el afio
2005 cuatro conciertos llamados Compatible, en el que se reunieron obras
electroacusticas, de electrénica experimental e improvisaciones en live-electronics;
V Festival Ai-Maako que programé doce conciertos en la sala del Centro Cultural
de Espafa y que contd con la participacién, como invitados internacionales, del
compositor espafiol Andrés Lewin-Richard y del saxofonista vasco Josetxo Silguero;
tres conciertos que se llevaron a cabo durante el Festival FEEM organizado por la
Escuela Moderna de Misica, en noviembre; al menos cuatro obras que inclufan
electroacistica presentadas en el XVI Festival de Miisica Contemporidnea de la
Universidad Catélica durante ese mismo mes; una muestra permanente de obras
electroactisticas chilenas en la 7® Bienal de Video y Nuevos Medios en el Museo de
Arte Contempordneo, también durante noviembre, cerrando el ano, en diciem-
bre, una charla y concierto del compositor danés Lars Graugaard en la Sala SCD.
‘Todo lo anterior, es lo que ha llegado como informacién al autor de este articulo.

1.3. Las nuevas generaciones

Internacionalmente las creaciones de estas nuevas generaciones comienzan a te-
ner una visibilidad internacional tal vez insospechada hace sélo cinco o diez anos.
Como botén de muestra, en el concurso internacional de miniaturas
electroactisticas Confluencias, organizado en Espana desde hace cinco anos, la
participacién de obras chilenas, segiin las cuentas de la organizacién, ha crecido
desde s6lo una obra registrada en 2003 a ocho en 2005 y once en el 20086, transfor-
mandose en el cuarto pais, entre treinta y cinco participantes, con mayor canti-
dad de obras enviadas!l. Guinda de la torta: el premio del concurso 2006 lo gand
un compositor chileno. Asimismo, varios compositores de las nuevas generacio-
nes han recibido reconocimientos internacionales durante estos 1iltimos afos: en
2004 Juan Parra Cancino gandé la seccién Residencia del concurso internacional
de Bourges, Francia, con Serenata @ Bruno; Adolfo Kapldn recibié el primer pre-
mio en el concurso Videoformes 2005 (Francia) por su musicalizacién del video
Hors Chant;, la misma obra fue seleccionada como finalista en la categoria
multimedia en el concurso de Bourges el mismo ano. En 2005, quien escribe estas
lineas, recibio el segundo premio en el concurso de composicién Prix Bruynél,
en Holanda, por la obra MingaSola I, la que también fue seleccionada como fina-

yww.confluencias.org
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lista en la categoria de Estética formal en el concurso de Bourges. Finalmente,
Juan Pablo Ciceres recibié el premio de miusica digital en el Digital Arts Award
2005, realizado en Tokio, por su obra Chamber of the late Half Hour. Por otra parte,
José Miguel Fernandez realizé el cursus de composicién e informatica musical en
el IRCAM, durante la temporada 2005-2006, y Roque Rivas ha sido aceptado para
este programa durante la temporada 2006-2007. Cabe agregar las numerosas pre-
sentaciones de obras de compositores chilenos en Argentina, México, Japén, Fran-
cia, Italia, Portugal, Espana, Suiza, Alemania o los Estados Unidos.

2. MEDIO SIGLO DE ELECTROACUSTICA
2.1. Tecnologias

¢Qué ha cambiado en la miisica electroacustica desde que apareciera el articulo
“Qué es la Musica Electrénica” en 19577 Primero que todo, el nombre. Nuestros
mayores hacian claramente la diferencia entre mdsica concreta y musica electroni-
ca, técnica y estéticamente. Hoy dfa la voz musica electroacustica engloba a todas las
alternativas posibles de la miisica de concierto realizada con tecnologia, de acuerdo
a términos tales como miisicas concreta y electrénica, acusmatica, tape musicy comniter
music, misica experimental, piezas mixtas en tiempo real o diferido, etc. Algunas
designaciones han quedado en desuso con el tiempo (miisica concreta, electréni-
ca, tape music); otras han sido recuperadas por géneros musicales que forman parte
0 son vecinos a la madsica popular (electrénica). Por lo mismo, la definicién del
concepto de milsica electroacustica se hace dificil, al referirse principalmente a
los medios técnicos de realizacién, mas que al género estéticol®.

Un segundo aspecto tiene que ver con estas técnicas de produccién, como
consecuencia de la evolucién tecnolégica. De los generadores analégicos de onda
y grabadores de cinta se ha pasado al computador, que ha reemplazado a la gran
mayoria de los antiguos equipos, si no a todos. La tecnologia digital ha permitido
controlar con una precisién absoluta todos los pardmetros sonoros. Esto se refie-
re al situar en una linea de tiempo el sonido exacto que desea el compositor, con
la intensidad, duracién, color y posicion espacial precisa y fijada ad aeternum en el
soporte sonoro. Otro elemento, introducido gracias a la tecnologia digital, ha
sido el uso sistemdtico del sonograma a la hora del anilisis micro y macroestructural
del sonido o la obra. Este recurso, que consiste en representar escrita o gréfica-
mente los componentes espectrales de un sonido dado (frecuencia, amplitud,
duracién, posicién en el tiempo), ha permitido, no sélo una comprensién nueva
del fenémeno sonoro y sus caracteristicas internas, sino, también, la posibilidad
de su uso, a la hora de la composicién, tanto de musica electroacistica como
instrumental. Nos refereriremos un poco mds adelante a la incidencia estética de
eslos recursos en la composicién.

Un tercer aspecto es ka lamada composicion asistida por ordenador o compo-
sicién algoritmica, en la cual muchos o todos los procesos composicionales pue-

12“Muisica que es generada mediante aparatos electrénicos o mediante una combinacién de éstos
con instrumentos acisticos”. Citado por Cadiz 2003: 47, de Boeswillwald 1996.
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den ser realizados por el computador. Dos vertientes se han esbozado en estos
afos: una donde el computador realiza todos los cilculos tendientes a formalizar
una obra sin mayor incidencia posterior del compositor ; es decir —en términos
gruesos— el computador “compone”, el compositor “transcribe”. La segunda ver-
tiente supone que ¢l computador realiza calculos parciales de determinados as-
pectos de la obra, o todos; pero el compositor se reserva la atribucién de orientar
estos resultados en funcién de su libre albedrio creativo. Ciertamente ambas des-
cripciones son incompletas y la realidad es mas compleja. A modo de ejemplo,
para la primera situacién, los cilculos efectuados por el computador son realiza-
dos en base a un algoritmo definido tanto por un pensamiento musical como en
referencia a los resultados previstos, lo cual también prefigura una eleccién, en
este caso, anterior al proceso de calculo. Evidentemente la composicién algoritmica
tiene un cierto signo de continuidad con las técnicas seriales de mediados de los
anos cincuenta. La presencia del computador ha ayudado a evitar fatigosas sesio-
nes de cdlculo, por una parte, pero también ha ampliado considerablemente la
sistematizacion de procedimientos composicionales —algunos venidos directamente
de la electroacistica— utilizables hoy en la composicién instrumental, como son
las técnicas de compresién y expansién temporal, modulaciones en anillo o el uso
de las interpolaciones.

Otro elemento que se ha prefigurado en las Gltimas décadas ha sido la posibi-
lidad de la interactividad entre el instrumento y el ordenador durante la cbra
musical. Si bien el llamado tiempo real, es decir, la transformacién inmediata € in
situ del sonido instrumental por un instrumento electrénico se remonta a inicios
de la década del sesenta!?, es a la pareja instrumento/computador a la que mds
frecuentemente este concepto hace alusién. Gracias al aumento en potencia de
calculo de los computadores, éstos pueden reaccionar casi instantdneamente (las
latencias casi se aproximan a cero) a los estimulos venidos del instrumento. Es asi
que el computador puede acomodar el tempo en el cual emitira secuencias sono-
ras al que en ese momento el instrumentista interpreta la obra. Gracias a algoritmos
aleatorios o cadticos, el computador puede calcular respuestas siempre diferentes
a los impulsos sonoros generados por el instrumento y, sobre todo, gracias a la
midificacion'* de casi todos los parametros controlables de los archivos digitales,
es posible controlar, en tiempo real e interactivamente, casi cualquier archivo
radicado en el computador a la hora del concierto, como puede ser, a manera de
ejemplo, el cambiar el color de una secuencia de video via la intensidad o altura
de las notas que en ese mismo momento estd tocando un clarinete.,

Por 1iltimo en lo que se refiere a medios de produccién y tecnologias aplica-
das, la electroacustica ha instalado la nocién de la proyeccién espacial de la obra
en el paisaje musical contemporaneo, come un elemento esencial de la composi-
cién actual. Tanto en las piezas mixtas como en aquellas exclusivamente sobre
soporte, la idea de la composicion del espacio, es decir, la ubicacién precisa en el

13 Mikrophonie I (1964) de Stockhausen para tam-tam, 2 micréfonos v 2 filtros es una obra esencial
de este tiempo real pre-computador.

H4Reduccion de todos los parimetro sonoros a nimeros MIDI {protocolo de comunicacion entre
instrumentos digitales).
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espacio sonoro de un sonido o instrumento y sus desplazamientos ligados a la
morfologia propia de cada sonido, se ha transformado en casi un parimetro
musical mds en la composicién musical. Aunque Gabrieli ya componia
espacialmente sus Canzone per suonare en el siglo XVI, sélo hoy es posible manejar
el espacio sonoro de la obra de manera sistematica, tanto en la composicién como
en el concierto. Esto gracias a la posibilidad de editar los movimientos panorami-
cos en todo secuenciador digital, como a las orquestas de parlantes que permiten
¢l control dindmico del espacio sonoro segin las caracteristicas de los parlantes
(respuesta de frecuencia, color sonoro), la posicién del auditor y el manejo de la
consola de difusion. A ello se suman los sistemas multicanal (ocho o cuatro pistas
independientes, sistemas 5.1, 7.1, 9.1, etc.) que comienzan a ser utilizados cada
vez mas frecuentemente en concierto, y los programas computacionales especial-
mente dedicados a la espacializacién de sonidos ¢ instrumentos, los que se hacen
cada vez mds presentes en el escritorio de trabajo virtual del compositor. Estas apli-
caciones permiten no sélo ubicar el sonido en un eje frontal, sino inclusive situarlo
en un espacio fisico determinado, como puede ser la Catedral de Venecia o €l Royal
Albert Hall, emulando las propiedades sonoras especificas del lugar en funcién del
instrumento o sonido elegido. Por lo mismo, el concierto electroaciistico ha varia-
do: la difusion a dos parlantes de una obra electroaciistica se ha hecho anacrénica,
insipida y reservada exclusivamente a la escucha casera, y, sobre todo en el caso de
las obras sobre soporte, ha resurgido la idea del compositor-intérprete de su pro-
pia musica.

2.2, Estética y pensamiento musical

¢De qué modo ha influido la miisica electroacistica en el pensamiento musical de
estos tltimos 50 anos? Coincidimos con el compositor francés Philippe Hurel
cuando escribe que “los compositores que han participado de la aventura
electroacustica han transformado considerablemente la actitud de aquellos pura-
mente instrumentales, suscitando la composicién de obras donde el material so-
noro es heredero directo de los gestos producidos en el laboratorio de
electroactstica”!?. Esta afirmacién casi no necesita de confirmacién si pensamos
que los principales compositores de la segunda mitad del siglo XX fueron parte
en un determinado momento o crearon laboratorios de electroacustica. Revise-
mos: Pierre Boulez trabajo en el Estudic de Ensayo de la Radiodifusién Francesa
ainicios de los afios cincuenta y cre6 el IRCAM a mediados de los setenta. Karlheinz
Stockhausen compuso en el laboratorio de la WDR Radio Colonia. En la misma
época, Luciano Berio creaba el Laboratorio de Fonologia Musical en la RAL; Iannis
Xenakis desarrollé el sistema UPIC (fuertemente influenciado por el latinoame-
ricano Convertidor Grafico Analégico, Catalina, desarrollado en el CLAEM de
Buenos Aires) a mediados de los sesenta. John Cage, que es uno de los precurso-
res de la musica electroacustica, si bien no estuvo asociado permanentemente a
un determinado laboratorio en particular, ya en 1939 compuso Imaginary Landscapes

15Hurel 1991: 261,
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N°I1'y en 1952 William’s Mix, obras pioneras de la electroacustica. Luigi Nono
dicté cursos de composicion electroacistica en el Estudio Experimental
Electroacustico de Gravesano, fundado por Hermann Scherchen en 1954. El caso
de Gyorgi Ligeti es particularmente demostrativo de la influencia del laboratorio
de electroacistica en la composicién musical de la segunda parte del siglo XX. Es
en contacto con Stockhausen en Colonia, hacia 1958, que Ligeti, hasta entonces
compositor “folclorista” en la mas pura tradicién hungara y bartokiana, descubre
la musica electroacistica y cambia literalmente de estilo. En el laboratorio de
Colonia compuso tres obras, entre ellas Artikulation (1958), donde es dable apre-
ciar todo el lenguaje que el compositor desarrolla posteriormente en sus obras
instrumentales. Aunque Ligeti no volverd a componer obras electroactisticas, su
paso por el Laboratorio de Colonia es fundamental en el desarrollo de su pensa-
miento musical.

Nuevos sonidos y texturas, nuevos aportes tecnolégicos y técnicas composi-
cionales surgen de la experiencia de laboratorio, que hacen variar fundamental-
mente la aproximacion de los compositores al fenémeno sonoro y por ende, plan-
tean nuevas maneras de pensar la misica. Si bien estas han sido numerosas en los
ultimos anos, revisaremos dos de ellas, las que parecieran haber tenido un impac-
to mayor que las demas.

2.2.1. La misica concreta-acusmatica o acusmatica, aunque para muchos compo-
sitores se trate solo de una designacion para obras sobre soporte, es, o debiera ser,
heredera directa de las investigaciones llevadas a cabo por Pierre Schaeffer y el
Groupe de Recherches en Musique Concréte y plasmadas en su Tratado de objetos
musicales'®. En ellas, el problema reside en los nuevos materiales sonoros, que
surgen hasta ese momento absolutamente ajenos a la obra musical, y la imposibi-
lidad de organizar estos nuevos materiales segiin las técnicas tradicionales de com-
posicién musical. No es por casualidad que en la primera obra concreta y
electroacustica no se abordaran sonidos instrumentales grabados y transforma-
dos, sino que sonidos de un tren en marcha. Ciertamente la complejidad arméni-
ca y morfolégica del sonido de un “tarro de Nescafé girando en una mesa hasta
detenerse™7 es imposible tratarla con nuestra notacién tradicional; la que, basa-
da en alturas precisas y definidas, no sirve para describir fenémenos sonoros mas
complejos que los previstos como musicales. Algo parecide ocurre con algunos
instrumentos de percusién de sonido indeterminado, en los que nuestro sistema
no ahonda en su riqueza sonora, esencialmente, porque no esta pensado para
ello. En definitiva, para Schaeffer se debe hacer una “revision radical de los con-
ceptos heredados™!8 y partir casi desde cero, desde el objeto sonoro en si mismo
y no desde la idea que nos hacemos de €l.

Durante varios afios el Groupe de Recherches en Musique Concréte, hoy
Groupe de Recherches Musicales (GRM), realiza una importante cantidad de es-

163chaeffer 1966.

1Juan Amendbar 1960. Texto parcialmente transcrito en La miisice electroaciistica en Chile, publicado
en internet. Ver Schumacher 2004.

18Schaeffer 1966: 31.
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tudios y experiencias en acustica y psicoacistica que le llevan a caracterizar, desde
el punto de vista del auditor, la manera cémo nuestro oido logra discernir los
estimulos sonoros y asignarles valores y funciones en el devenir musical. Basado
en estos trabajos, Schaeffer formula el concepto de “objeto sonoro”, el cual pue-
de contener a todos los posibles materiales sonoros en la perspectiva de su uso en
la composicién musical. De ellos, Schaeffer realiza una clasificacién, en la que
describe desde distintos criterios (morfolégicos, de materia, forma, variacién,
duracion, etc.) las caracteristicas especificas de cada tipologia. Asimismo, explici-
tamente se plantea la posibilidad de un “solfeo” del objeto sonoro, abriendo la
posibilidad de componer abstractamente (por oposicién a la composicién concre-
ta reinvidicada en los inicios de la musica del mismo titulolg) la obra; esto por
medio de la articulacién a priori de diferentes objetos sonoros sin hacer referencia
necesariamente a timbres especificos.

La composicién con objetos sonoros no solamente influencié —y continia
influenciando- a una gran cantidad de compositores electroacusticos, sino tam-
bién a una buena cantidad de compositores instrumentales. Creadores tales como
Ivo Malec y Helmut Lachenmann desde mediados de la década del sesenta ocu-
pan estos conceptos en sus obras, reivindicando este 1ltimo especificamente el
titulo de “muisica concreta instrumental” para su musica. Dentro de este mismo
contexto, es claro que gran parte de la busqueda de nuevas posibilidades sonoras
de los instrumentos tradicionales, tan impropiamente denominados “efectos” (¢no
seria mejor y menos peyorativo llamarlos técnicas especiales de ejecucion instru-
mental?}, asi como la conciencia de que la posicion espacial de los instrumentos
es parte de la composicién misma de la obra??, son el resultado de la influencia
de las sonoridades de la musica electroacistica en la composicién de misica ins-
trumental, por una parte, y de los conceptos e ideas contenidos en el Tratado de
objetos musicales, por la otra.

2.2.2. En 1975 el compositor francés Gérard Grisey escribe Partiels, para 18 instru-
mentos, obra que puede ser considerada como fundadora de la llamada composi-
cién espectral?l. En ella Grisey se propone realizar una nueva sintesis instrumen-
tal de las propiedades aciisticas de un sonido de trombén —“descubiertas” gracias
a un sonograma-— en ¢l contexto de una obra donde todas las variables composi-
cionales y de instrumentacién estin determinadas por este tinico modelo acusti-
co: el espectro de un trombén. Evidentemente esta estructura musical no preten-
de ser una reconstitucién pura y simple del timbre del trombén, ya que por una
parte los instrumentos encargados de “actualizar” cada parcial no emiten sonidos
puros, sino también espectros complejos, y por otra, los factores necesarios para

19para aclararlo de una vez por todas, 1a designacién de musica concreta hace referencia a la
situacién composicional de poder escuchar concretamente los sonidos y resultados de las
manipulaciones sonoras realizadas mientras se compone la obra, en oposicién a la escucha diferida y
abstracta de la composicién instrumental. El uso de los llamados ‘sonidos concretos’ dentro de este
contexto, es sélo accesorio.

20Gruppen (1955-57) de Stockhausen.

218i bien ya en Derives (1973) Grisey habia ocupado la idea de reconstituir instrumentalmente un
espectro arménico.
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una fusién perfecta son demasiado finos y complejos para ser interpretados
instrumentalmente. En resumen, la frecuencia y amplitud del parcial determina-
rdn la eleccioén del instrumento encargado de interpretarlo. La amplitud estara
en el origen de las variaciones de intensidad. Por su parte, la evolucién en el
tiempo de los parciales, determinard el ritmo interno de la obra, en definitiva, su
forma.

La aproximacion estética a la composicién del espectralismo queda de mani-
fiesto en palabras del propio Grisey: “Nosotros somo musicos y nuestro modelo es
el sonido y no la literatura, el sonido y ne las matematicas, €l sonido y no el teatro,
las artes plasticas, la fisica de los quantas, la geologia, la astrologia o la
acupuntura”??. Esta aproximacién da cuenta, no sélo de las posibilidades del ana-
lisis espectral y de la sintesis por ordenador como herramientas esenciales del
compositor, sino también de una perspectiva “electronica” de las técnicas de com-
posicién. Es asi que el compositor someterd a diversas “transformaciones” su
material sonoro volviéndolo a sintetizar, hibridindolo o interpolindolo; y las
maquinas de transformacién sonora (los efectos) se convertiran en modelos de
técnicas para la stmulacién instrumental: delays o retardos, filtraje, modulaciones
en anillo, etc.

Si bien pocos compositores se reconocieron dentro de la etiqueta espectral o
postespectral como tal (aparte de Grisey, se puede mencionar a Tristan Murail,
Philippe Hurel y Marc-André Dalbavie}, pocos son los que hoy ignoran un orde-
nadory las herramientas informaticas surgidas de la préctica espectralista. Menos
son los que no han sentido las premisas de un nuevo pensamiento musical que
valoriza las nociones de “timbre” (y no de armonia), de parcial y amplitud (y no
de nota y dinamica), de “trayectorias” (processus entre dos puntos y no de material
y variacion) de umbral, de microscopia y macroscopia®?.

La electroactistica y la informdtica musical aparecen claramente, tanto estéti-
ca como técnicamente, como el fendmeno musical mds determinante de la se-
gunda mitad del siglo recién pasado y se instalan en el actual como una perspec-
tiva imprescindible del desarrolio musical.

3. ELECTROACUSTICA Y PEDAGOGIA

De los parrafos anteriores se desprende la importancia del estudio de las diversas
disciplinas asociadas a la electroacustica en la formacidén de todo compositor. Al
haberse transformado la electroaciistica en un fenémeno global, no es posible
mantener alejados de este aprendizaje a otras disciplinas musicales que necesaria-
mente se ven cada dia enfrentadas a ella en su quehacer.

3.1. Del intérprete

El caso mas evidente es el del instrumentista enfrentado a la interpretacién de
una obra mixta. No s6lo se encuentra frente al problema del andlisis mismo de la

?ZCitado por Hurel 1991: 261.
23Hurel 1991: 261.
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obra, la cual puede partir, como hemos visto, de supuestos estéticos ajenos a la
tradicién musical puramente instrumental, sino ademas se ve en la situacién de
lidiar, sea con una parte electrénica inamovible registrada sobre un soporte, sea
sobre una parte variable la cual debe é] mismo manejar. En la primera situacién,
el instrumentista debe adaptar y condicionar su interpretacién al tempo y niveles
sonoros de la parte grabada, lo cual supone una nula flexibilidad en cuanto al
rubato y una complementaciéon con los elementos técnicos que ayudardn en la
fusion de los sonidos instrumentales y la parte electrénica. Nuestro instrumentista
entonces deberd tener una minima conciencia de qué tipo de micréfono se adap-
ta mejor a su instrumento, realizar ensayos y pruebas de sonido sin desconcentrarse
ante los eventuales problemas de retorno, pero, por sobre todo, debe tener una
conciencia de los fendmenos aciisticos y electrénicos en juego, que le permita no
estar a la merced de un técnicoe de sonido que, en el peor de los casos, puede
desvirtuar completamente el resuliado sonoro de la obra.

En el segundo caso, a los problemas técnicos recién senalados, se suma la
interaccién entre el instrumentista y el computador en obras con un dispositivo
electrénico en tiempo real. Si bien la ejecucion de obras que integran este tipo de
tecnologias supone una adaptacién y flexibilizacién de la parte electrénica a la
interpretacién del instrumentista, lo cual, @ priori, debiera facilitar su trabajo, el
que el intérprete establezca relaciones directas con el ordenador por medio de
interfaces dedicadas que deben ser accionadas por él, puede desconcertar a mas
de uno poco habituado a estas situaciones de concierto. Aunque en las obras en
tiempo real mis modernas y que ocupan una mejor tecnologia, el papel del intér-
prete como piloteador de eventos en el computador se reduce, los compositores
siguen aprovechando el avance informatico para incorporar a sus obras aspectos
técnicos cada vez mas complejos, que hace del intérprete un estabén multifuncional
en la cadena musical, exigiéndosele mucho mis que sélo una razonable interpre-
tacion de su instrumento durante el concierto.

No se agotan en el aspecto puramente técnico las nuevas situaciones a las que
el intérprete se ve enfrentado en la ejecucién de obras electroaciisticas. Muchos
compositores coinciden en que tanto el estudio de esta disciplina, como la cos-
tumbre de interpretar obras electroactsticas, agregan al acervo musical del intér-
prete una conciencia distinta del fendmeno sonoro, tanto global como sobre su
propio instrumento. Esto es casi imprescindible para una interpretacion de casi
todo el repertorio contemporaneo, tributario en gran medida —como ya se ha
dicho- de la emergencia de nuevos materiales sonoros desarrollados en la misica
electroacustica.

Es, por consiguiente, no solamente deseable sino que también imperioso,
que la formacién de nuestros futuros intérpretes considere estudios, al menos
basicos, de acistica y dispositivos electroactsticos de concierto, de historia y
estética de la miisica contemporinea y electroaciistica, asi como un paso por el
laboratorio de electroacistica que les permita familiarizarse con el hacer, reali-
zar experiencias, e interiorizarse con las herramientas de compaosicién y sus re-
sultados sonoros.
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3.2. Del musicologo

Hemos mencionado anteriormente la necesidad de emprender el andlisis de las
obras electroaciisticas como condicién necesaria para su buena interpretacién en
concierto, lo cual es, por supuesto, vilido para obras de todo periodo histérico.
Frente a esta necesidad, tanto el intérprete como el musicélogo se encuentran
hoy completamente desarmados a la hora de emprender esta tarea, pues las técni-
cas del analisis tradicional no son, en absoluto, suficientes. A todos nos parece
razonable que el musicologo maneje el contrapunto y la armonia —técnicas pro-
pias de la musica~- como elementos que, junto al andlisis formal y estético, y de
herramientas provenientes de otras disciplinas del saber, dardn cuenta de la obra.
Pero, icémo puede el musicologo enfrentar el andlisis de una obra donde con-
ceptos como el contrapunto, la armonia, desarrollos temdticos, etc., no son apli-
cables, al menos en su forma tradicional? ¢Sobre qué bases objetivas puede el
estudioso profundizar en la comprensién de una obra musical si no conoce o no
entiende las herramientas técnicas minimas (no olvidemos las relaciones estre-
chas entre la técnica y la estética) con las cuales ella fue realizada y de las cuales es
tributaria? Es asi que buena parte de nuestra musicologia actual se encuentra
pricticamente impedida de dar cuenta y de reflexionar sobre buena parte de la
produccién musical contemporanea —suponiendo que quisiera hacerlo-si es que
a las disciplinas mas o menos tradicionales que el musicélogo de hoy utiliza para
comprender una obra, no se agrega el estudio de la electroacustica, al menos
para el andlisis de las obras que a ella competen.

Sin embargo, las herramientas de analisis surgidas de la practica de la musica
electroacustica y la informdtica musical no son sélo aplicables a ella, sino que
también a cualquier musica en general y a las de tradicién no escrita, en particu-
lar. El analisis a través de objetos sonoros, de combinacién de morfologias, el uso
de sonogramas, entrega una vision complementaria del fenémeno sonoro en es-
tudio?%. Todos estos son instrumentos de trabajo de los cuales no se debe privar el
musicdlogo, y menos ignorar.

Por lo anterior, se hace necesario que en el curriculo de la formacion de
nuestros futuros musicélogos se incluya, al menos, un curso donde se revise la
historia y devenir estético de esta disciplina, se familiarice al estudiante con las
nuevas herramientas informadticas que indefectiblemente lo acompanardn en su
trabajo en un futuro muy cercano que ya debiera estar presente, pero también,
como hemos senalado para el caso de los futuros intérpretes, un paso por el labora-
torio de creacién no seria en ningtin caso imitil en el objetivo de comprender c6mo
operan las técnicas de composicién en el laboratorio de electroactistica. Se podrd
argumentar que el musicélogo no necesita aprender el violin para emprender el
analisis de una obra para este instrumento, pero no olvidemos que la informatica
musical es una disciplina aiin joven y sus técnicas permanecen medianamente des-

Al Tratado de objetos mustcales pueden agregarse, entre otras, las investigaciones en torno a las
Unidades Semiéticas Temporales realizadas por el MIM de Marsella (http: //www.labo-mim.org/
ust.htm), asi como aquellas realizadas en el campo de la espectromorfologia por Dennis Smalley, s6lo
por citar los mds conocidos de los muchos aportes al analisis de la obra electroacustica.
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conocidas para el no iniciado, al contrario de nuestros instrumentos tradiciona-
les. Por sobre todo, esta misma juventud la hace una disciplina prometedora de
futuro, que ya en los Gltimos veinte anos ha revolucionado buena parte de nues-
tra manera de hacer y escuchar la misica. No es dificil imaginar que lo seguird
haciendo —probablemente de manera mas radical ain- en, al menos, los préxi-
mos veinte anos.

4. CONCLUSION

¢Estd haciéndose lo necesario, o al menos Io suficiente, en nuestro pais por sus
autoridades académicas hoy en dia por poner al alcance de nuestros futuros mi-
sicos las herramientas y tecnologias necesarias para superar ¢l retardo pedagégi-
€O que en esta materia nuestra ensefianza aln tiene? Como observador lejano,
aungue interesadisimo por el devenir musical de Chile, no estoy en condiciones
de dar una respuesta definitiva a esia preguntay le corresponderd a cada actor de
nuestra vida musical el entregarla. Es preciso sefialar que la mayoria de los logros
y visibilidad conseguidos en los iltimos anos en el campo de la misica
electroacistica en nuestro pais, se han debido casi siempre a la tenacidad y capa-
cidad de sus compositores. Pesadamente se constata la ausencia de politicas de
desarrollo académico, de investigacién y difusién. Hemos querido demostrar
mediante estas lineas la importancia y la vitalidad de la miisica electroacistica en
el mundo y en Chile, asi como la necesidad de apoyo institucional para este géne-
ro, en el cual se ven involucrados inversiones consistentes, dificilmente asumibles
por particulares. Poco de ello podra lograrse si nuestras autoridades politicas y
académicas contintian dejando casi todo el desarrollo cultural y artistico a fondos
de asignacion concursable, sin asumir decisiones urgentes y necesarias en cuanto
a la definicion de objetivos y politicas siquiera a mediano plazo. De este modo, el
pais sigue y seguird siendo un mero receptor de ideas y tecnologias, cuando las
primeras en nuestro pais no sélo abundan y son bastante menos onerosas que las
segundas, sino que también, deben gobernarlas.
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