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Introducción a la edición de 1996 

Es un dilema para Trevor Wishart que tanta gente aprecie y exija sus escritos 
en lugar de simplemente escuchar la música . Pero afortunadamente para 
nosotros, él siempre ha aceptado volcar sus pensamientos en el papel, en 
tanto que la música no se vea comprometida . En este libro hay una defensa y 
una evangelización particularmente directa y sin compromisos . Sobre el arte 
sonoro es una exigencia de renovación, no solo un credo personal . Además –a 
pesar de una declaración directa en la primera página acerca de que el libro 
trata sobre el “por qué” y no sobre el “cómo” del arte sonoro–, hay ideas 
claras sobre los métodos y medios que ayudarán a alcanzar estos objetivos . 
En algún momento de 1993, Trevor Wishart mencionó que, debido a su 
trabajo en un nuevo libro (autoeditado),1 tenía dificultades para finan-
ciar y organizar una reimpresión de Sobre el arte sonoro . Por fortuna, yo 
debía discutir otro proyecto con Robert Robertson de Harwood Academic 
Publishers y agregué la sugerencia de una nueva edición revisada de 
este trabajo a la agenda . Para mi sorpresa y alegría, Robert ya conocía 
el libro desde hacía algunos años y aceptó el proyecto con entusiasmo . 
De hecho, era uno de un grupo enorme en todo el mundo para quien este 
texto había sido una inspiración, un estímulo y una referencia constante . 
Los problemas de edición fueron varios . Quise preservar el estilo idiosincrá-
sico de Trevor Wishart, de manera que solo he realizado modificaciones para 
aclarar o corregir . Decidí, con algunas pequeñas excepciones, que lo “fecha-
do” de parte del texto era una fortaleza . Hay elementos del libro que siguen 
siendo muy de “1985”; haber actualizado esto hubiera sido difícil sin una 
reescritura importante . En aquel momento, mientras que las PC y las unidades 
centrales aún se mantenían sustancialmente separadas y eran mucho menos 
poderosas, el panorama que tenemos hoy (al menos de las herramientas de 
software para música) ya estaba mayormente conformado . Pero, de hecho, 

1 Audible Design (A Plain and Easy Introduction to Practical Sound Composition), York, 
Orpheus the Pantomine Ltd ., 1995
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Prefacio*

Escribí este libro en un período de seis semanas durante mi estancia como 
investigador y profesor invitado del Departamento de Música de la Universidad 
de Queen en la ciudad de Kingston, Ontario . Se trata de una versión muy 
ampliada de una serie de conferencias sobre música electroacústica que dicté en 
el Departamento, aunque, en verdad, abarca un campo mucho más amplio que el 
que normalmente delimita ese término . Esta obra es el resultado de mi propia 
experiencia musical de los últimos veinte años . Algunas de las ideas que aquí se 
plasman, y que había estado desarrollando a lo largo del tiempo, quedaron com-
pletamente confirmadas durante mi participación en el curso sobre música por 
computadoras que se dictó durante el verano de 1981 en la ciudad de París, en 
la sede del Instituto de Investigación y Coordinación Acústica/Musical (ircam) .

Me gustaría agradecer especialmente al Departamento de Música de 
la Universidad de Queen por la generosa invitación que hizo posible que 
escribiera este libro . Asimismo, estoy sumamente agradecido con los profe-
sores Istvan Anhalt y Jean-Paul Curtay por haber compartido conmigo sus 
ideas y conocimientos sobre la expresión vocal humana . También agradez-
co al Yorkshire Electro-Acoustic Composer’s Group (anteriormente, el York 
Electronic Studio Composer’s Group) por los diversos análisis y discusiones 
sobre estética musical de los que participé a lo largo de los años .

En cierta medida, este libro nace como consecuencia de un profundo 
desacuerdo que tuve con mi amigo y colega, el compositor Tom Endrich, cuya 
exhaustiva investigación sobre estética musical se basa fundamentalmente 
en la organización de las propiedades de altura y duración en distintos 

y lo que es más importante, muchos puntos críticos formulados por Wishart 
permanecen sin abordar más de una década después . Una proporción muy alta 
del libro sigue siendo tan relevante ahora como entonces, mientras que el 
resto puede verse claramente en perspectiva como un documento histórico .2 
Es mi intención que las sugerencias sobre la producción de sonido y los 
ejemplos musicales representen un desafío para el lector, el oyente y el 
profesor . La grabación que acompaña este libro fue producida por Trevor 
Wishart y por mí, y en gran parte no está disponible . Pero cada vez más 
esta lista ideal de ejemplos se volverá accesible a través del desarrollo de 
plataformas en línea: Sobre el arte sonoro sugiere, incluso predice, el desa-
rrollo de estos nuevos recursos . Es un texto clave para la auralidad de la red . 

Simon Emmerson
Londres, 1995

2 Por esta razón agrego notas al pie solo para referir desarrollos más recientes, cuando 
esto ayuda a aclarar un tema .

* La primera edición de este libro fue producida íntegramente por el autor . El prólogo 
de 1985 contaba con dos párrafos adicionales, uno de los cuales contenía una predic-
ción pesimista sobre la creación de instalaciones de acceso abierto para el desarrollo 
de música por computadoras en el Reino Unido; no obstante, la propia participación de 
Wishart en la creación y desarrollo del Composers Desktop Project desmintió parcialmen-
te esa predicción . En el otro párrafo, el autor se disculpaba por algunos de los proble-
mas literarios y editoriales que suele reflejar una publicación autogestionada, los cuales 
confiamos hayan sido solucionados en la presente edición .
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estilos musicales, tanto de la tradición occidental como de otras culturas 
musicales . Espero que este libro presente un riguroso complemento de esas 
ideas y contribuya a generar debates más intensos .

Por último, me gustaría agradecer especialmente a Richard Orion, Peter 
Coleman, Philip Holmes, Simon Emmerson, David Keane, mi esposa Jackie, 
por su apoyo constante, y Jane Allen, quien escribió a máquina la edición 
original de este libro .

Trevor Wishart
York, 1985
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