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Introduccion
Daniel Quaranta y Marcelo Carneiro Lima

Alrededor de los dltimos cuarenta afios, la musica electroactstica ha pasado
a formar parte de los cursos de composicion de diversas universidades en todo
el mundo. Seguramente ese sea el motivo por el que algunos autores la con-
sideran, para bien o para mal, una practica académica (Piché, 2003; Demers,
2010; Fermont y Della Faille, 2016; Lima, 2018). Para algunos, eso podria ser
considerado un problema; para otros, podria representar uno de los aspectos
intrinsecos que hacen a su campo principal de produccién. De hecho, la
musica electroactstica representé una de las mas enfaticas acciones de rup-
tura, si no la m4s, en la historia de la musica occidental; al mismo tiempo, y
quizds irénicamente, esta enorme revolucién en la creacidn, el pensamiento,
el aprendizaje y la apreciacién de la musica no fue notada, incluso después
de ochenta afios de su aparicién, por posiblemente la mayoria de los amantes
y estudiantes de la mdsica en todo el mundo. Esta puede ser una afirmacién
polémica: si para los compositores-investigadores se trata de un género en
fase terminal, que se reduce exclusivamente a los intereses del medio aca-
démico, para otros, la mdsica electroactstica ha continuado su ritmo, como
una tendencia artistica vigente y subversiva. No solo ha cambiado continua-
mente de una década a la otra, sino que se hibridizé con otros géneros o se
convirtié en algo completamente diferente en esencia (como en el caso de
la videomdsica).! Esas mutaciones y fenémenos de hibridacién constituyen

I'La electrénica, por ejemplo, un término que se relaciona con la denominada musica
electrénica popular (Demers, 2010, p. 6), ha sido estudiada por Joanna Demers junto con
la musica electroacdstica y las artes sonoras. Para ella, los tres términos mencionados repre-
sentan metagéneros que forman parte de los estudios en mdsica electrénica. Por otro lado,
Cedrik Fermont y Dimitri della Faille (2016) incluyen a la musica electroactstica dentro de
la categorfa de musica de ruido. En Modulaciones, el linaje que Peter Shapiro (2014) asigna
a la historia de la musica electrénica (popular) incluye compositores pioneros como Pierre
Schaeffer, Pierre Henry y Karlheinz Stockhausen. Ben Ramsay, por su parte, analiza una
composicion del dio britdnico de 1om (intelligent dance music) Autreche en un libro reciente
en el que se analiza la musica electroactstica (Emmerson et al., 2018).



lo que aqui consideramos como las dreas periféricas de la mdsica electroa-
clstica, respecto de las cuales existe una innumerable cantidad de temas por
examinar, como por ejemplo, cuestiones relacionadas con el andlisis, con la
musicologfa o los estudios etnograficos, con las técnicas compositivas, con los
sistemas tecnoldgicos, con el campo teérico de la produccién y/o recepcion,
con la escucha, con la filosofia o la psicoactstica, etc. Y, por cierto, hay tam-
bién innumerables criticas por hacer.

En 2018 fuimos invitados a editar un libro para la coleccién Musica y
ciencia de la Editorial de la Universidad Nacional de Quilmes que tratara
sobre el andlisis de la musica electroacistica, el arte sonoro y la videomdsica.
Nuestra idea era integrar en un solo volumen algunas perspectivas relacio-
nadas con los enfoques analiticos de los siglos xx y xx1 de esas pricticas
artfsticas interrelacionadas, la mayorfa de algunas de ellas provenientes de
investigadores que fueran también compositores, musicélogos o intérpretes en
actividad. Asf, cada uno de ellos traté un tema de su interés y fue abordado
con libertad para expresar sus propios métodos y perspectivas sobre los asuntos
elegidos. Algunos estudios que encontraremos en estas paginas presentan el
estado actual y los avances de investigaciones que, por el tamafio de su corpus,
aparecen en otros contextos y que han llevado afios para ser desarrollados.

Esta obra comienza con un trabajo inédito de Denis Smalley. Se trata de
una transcripcion tomada de una conferencia dada en el festival Nordic Music
Days que tuvo lugar en Suecia en el afio 1991, titulada “La intencién del com-
positor y la recepcion del oyente: jes posible conciliarlas?”. Aunque fue escrita
a comienzos de la dltima década del siglo xx, no pierde su actualidad: a través
de los afios, muchas de las observaciones de Smalley llegaron a ser esenciales
para los debates que se dieron alrededor de la musica electroacustica, y algu-
nas de ellas estan incluidas en el texto que se presenta en este libro. Smalley
examina la brecha en el ciclo de intencién y recepcién: “[...] aquello que el
compositor intenta hacer cuando crea mdsica, y la manera en que los oyentes
le dan sentido a esa misma misica”.

Smalley aborda el tema exhaustivamente: desde la “recepcién creativa”
de Nattiez-Molino como un modo de intercambio y no como un modelo
comunicativo, con la finalidad de introducir los canales de las experiencias
de escucha en la musica, hasta el concepto de “vinculacién con la fuente” y
sus multiples desarrollos. Desde la perspectiva del oyente, Smalley se preocupa
por analizar los problemas creados por la brecha entre intencién y recepcion,
en especial, dentro del campo de la musica electroacistica. Si la intencién de
los compositores es que su miusica forme parte de la vida de la gente y lograr
una relevancia sociocultural mas alld de la importancia artistica, este es un
texto importante, fundamentalmente, para los estudiantes de composicién.
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En lo referente al andlisis musical propiamente dicho, el texto se relaciona
con enfoques semiolégicos y funcionales de Francois Delalande y Stéphane
Roy, y constituye un importante objeto de debate, tanto para perspectivas
analiticas formalistas, como para perspectivas no formalistas.

Paulo C. Chagas escribe sobre el sonido y la verdad para poder comprender
el paradigma electroaciistico, “[...] que surgié como consecuencia del desarrollo
de la tecnologfa de grabacién y reproduccién de sonido” que comenzé en el
siglo x1x y siguié evolucionando durante el siglo xx. Segiin Chagas, el para-
digma electroacistico afecta no solo la manera en que percibimos y experi-
mentamos la musica, sino también la manera en que la componemos. Con el
propésito de desarrollar sus ideas, el autor subdivide el capitulo en tres partes.
En la primera, aborda los trabajos de Martin Heidegger, Ludwig Wittgenstein
y Thomas Kuhn para enfocar tres temas: veracidad del arte, comprensién y
paradigma, respectivamente. En la segunda parte analiza el paradigma elec-
troacdstico, y en la tercera hace una critica de la tecnologfa.

Chagas construye el concepto de un paradigma electroacdstico a partir de
la nocién de veracidad en la obra de arte basado en los andlisis de Heidegger,
de la nocién de comprensién en el juego del lenguaje de Wittgenstein y de
la nocién de paradigma cientifico de Kuhn. En palabras de Kuhn citadas por
Chagas, un paradigma es una “suerte de matriz disciplinaria” y la ciencia, una
“actividad de resolucién de enigmas” que el paradigma, por ser un “reservo-
rio de enigmas y herramientas”, resuelve. El autor explica de qué manera se
sustituye un viejo paradigma cientifico por otro nuevo. Tal explicacién se
utiliza para validar su premisa de que el paradigma electroacistico surge de la
crisis de la tonalidad que llevé a los compositores a “explorar otros principios
constructivos de la organizacién musical centrados en la realidad fisica de los
fenémenos sonoros |[...]”. Chagas concluye su texto apuntando a una fenome-
nologfa critica de los aparatos tecnolégicos, mostrando que ello resulta “|...]
crucial para poder comprender en mayor profundidad el modo de funciona-
miento del paradigma electroactstico”.

En 2011, el compositor Edson Zampronha publicé un articulo en ou-
virOUwer, una revista del Programa de Posgrado del Instituto de Arte de la
Universidad Federal de Uberlandia (Minas Gerais, Brasil). En su estudio,
presentd una respuesta a su propia pregunta: “;es realmente posible que, en
el contexto de la musica electroactstica, la escucha pueda llevarnos desde
los objetos sonoros a la composicién musical?”” (2011, p. 67). Su respuesta,
sustentada con lecturas de Pierre Schaeffer, es que no es posible. De acuer-
do con Zampronha, la escucha y la composicién musical recorren caminos
complementarios pero diferentes. No obstante, dice que “los procedimientos
compositivos podrian ser elaborados ingeniosamente para que las caracteristi-
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cas originales de los objetos sonoros sean detectables en la escucha, en forma
tal que puedan llegar a producir nuevas formas de la organizacién musical”
(Zampronha, 2011, p. 79). En el capitulo que presenta para este libro, Zam-
pronha aplica esa conclusién en la continuidad de su investigacién sobre las
relaciones entre el objeto sonoro, como lo describe Schaeffer, la escucha y
la composicién musical; su objetivo es proponer un abordaje analitico a la
musique concréte que enriquezca también las investigaciones en el campo del
anilisis de la musica electroactstica. Como en 2011, utiliza la composicién
de Pierre Schaeffer Objets étendus, el segundo movimiento (o variacién) de
Etudes aux objets (1959, revisada en 1971), como una muestra que analizard
minuciosamente en su microscopio y de la cual extraerd los datos que validen
su teorfa. A diferencia de lo que Schaffer sostiene en su Tratado de los objetos
musicales (1967), Zampronha presenta la idea de que, al escuchar los objetos
sonoros en la musica concreta, existen dos tipos posibles de fuentes referencia-
les y no uno solo: la primera de ellas es la propia fuente sonora, y la segunda,
que segtin él no fue prevista por Pierre Schaffer, es la referencia a un lenguaje
musical diferente. Al igual que Schaffer, Zampronha defiende la necesidad de
ocultar o cancelar esas pistas referenciales: en el primer caso, como propone
el compositor francés en su Tratado. .., con un ejercicio de epoché, es decir, a
través de la escucha restringida, y en el segundo caso, a través de las estrategias
compositivas elegidas. De esta forma, la finalidad de su enfoque analitico es
“comprender el empleo de la organizacién musical y su uso estratégico para
cancelar en nuestra escucha la referencialidad a otros lenguajes musicales, de
manera que la musica concreta pueda realizarse plenamente en el ambito de
las propiedades internas de los objetos sonoros”. Es sensacional leer el capi-
tulo de Zampronha cuando analiza la transcripcién grafica que hizo mientras
escuchaba la musica de Schaeffer. No cabe duda de que sus ideas dardn lugar
a muchos debates fructiferos.

La investigacién de Panayiotis Kokoras estd influenciada directamente
por los procedimientos de la mdsica concreta. Introduce estrategias y métodos
para crear sonidos para la composicién de misica electroacdstica, que se apro-
ximan a la secuencia/juego (séquence-jeu) desarrollada por el compositor fran-
cés Guy Reibel y descripta por Annette Vande Gorne (2018) y Denis Dufour
(2014). La expresién sintesis FAB significa sintesis de fabricacién de sonido,
que, segiin Kokoras, “refiere a una practica de sintesis sonora en la que el
agente ejecutor de un sonido aplica de hecho energfa a uno o mas resonadores
fisicos, mientras que la sefial actstica resultante se graba con medios de graba-
cién de audio convencionales”. A diferencia de la secuencia/juego, la sintesis
FAB esta dirigida tanto a la produccién sonora que surge de medios actsticos
y de la lutherie como a la ejecucién sonora. Kokoras analiza la manera en la
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que el sonido puede ser creado directamente por los compositores como si
se tratara de un acto de ejecucién llevado a cabo sobre dispositivos o instru-
mentos que ellos/ellas crean y con los que tocan. Para ese escenario, existen
cuatro modos de ejecucién: en el primero, el compositor/ejecutante usa su
propio cuerpo para producir sonidos (manos, boca); en el segundo, la persona
utiliza un dispositivo mecatrénico y lo controla directamente con las manos;
en el tercero, se opera un dispositivo mecatrénico manualmente por medio de
controladores; y, finalmente, se realiza una ejecucién automatizada (progra-
mada, con 14 o automdtica). Kokoras nos da explicaciones e ideas sobre cémo
deberfamos trabajar dentro del campo de la sintesis FAB y, al mismo tiempo,
nos llama a reflexionar sobre cémo la mayorfa de nosotros ha descuidado el
proceso de creacién de sonidos en el anilisis de la musica electroacdstica.

Desde el punto de vista de un instrumentista que se especializé en musica
contemporanea, Pedro Bittencourt nos presenta su investigaciéon enfocando
las cuestiones del an4lisis de la musica electroacistica mixta, partiendo de dos
conceptos principales: la inteligibilidad musical y la plasticidad musical. Ambos
conceptos estan respaldados por dos enfoques de la escucha: la escucha opera-
tiva, de Horacio Vaggione, y la escucha abierta, de Jean-Marc Chouvel. La idea
central es que tanto la escucha operativa como la escucha abierta colaboran
entre sf para optimizar la inteligibilidad musical y dar lugar a la plasticidad
musical. En su experiencia, estos conceptos contribuyen a la comprensién
mutua entre los compositores e intérpretes, frente a la inminencia de tocar
una nueva obra. De este modo, podria introducirse un nuevo vocabulario
sonoro al proceso creativo y podria tener lugar un intercambio de informa-
cién, enalteciendo asi la flexibilidad de los compositores y los ejecutantes
para adaptarse a un nuevo entorno. Para probar su hipdtesis, Bittencourt
analiza bajo el enfoque de la escucha operativa y la escucha abierta dos obras
compuestas especialmente para él: Rhino (2017), de Panayiotis Kokoras, y
Light and Dust (2005), de Manuel Rocha Iturbide. La forma en que se dio
la colaboracién entre Bittencourt y cada uno de los dos compositores fue
completamente diferente, pero en ambos casos el ejecutante aplicé sus ideas
referidas a la creacién y el aprendizaje musical.

El mecanismo principal que subyace al tema de Bittencourt es el mismo
que sustenta el trabajo de Lautaro Martin Vieyra: la escucha. Vieyra nos pre-
senta una descripcién de las unidades semidticas temporales (UsT), pensadas
y desarrolladas para ser aplicadas a la mdsica electroactstica y también a todo
tipo de misica creada (y ejecutada) en un medio (de grabacién de audio)
fijo. Vieyra parte de sus origenes en el Laboratorio de Mdsica e Informdtica
de Marsella (mim), describe los métodos utilizados e introduce las 19 usT que
fueron disefiadas.
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Al igual que Zampronha, Vieyra revisa la historia de la musica concreta
y su importancia para la musica occidental, desde la segunda mitad del siglo
xx hasta nuestros dfas. En su texto nos recuerda que, desde la aparicién de la
musica concreta, trabajar con sonidos grabados expandié la paleta sonora a
disposicién del compositor.

Vieyra también nos hace notar que ain existe una persistente dicotomfia
entre el enfoque formalista y el no formalista, que da por sentadas las cuali-
dades holisticas y politécnicas que pertenecen al hecho musical. Sin descartar
ninguna tendencia en particular a la hora de abordar el hecho musical, el
autor nos recuerda que “ningtin método de andlisis serd suficiente para expli-
carlo plenamente”. Al hacerlo, se acerca a Francois Delalande (2013) y su
nocién del punto de vista en el analisis musical.

En el texto de Vieyra podemos observar el uso analitico de las usT toman-
do como ejemplo una cita de Marcel Frémiot y el analisis de Marcel Formosa
de la obra para voz Sequenza III de Luciano Berio, demostrdndonos que ese
enfoque no se limita a la musica electroacustica. Eso es algo que se vuelve muy
curioso si comparamos el método de Vieyra con el de Zampronha: mientras que
Zampronha utiliza un camino analitico cercano a las técnicas musicales para el
andlisis vocal e instrumental, Vieyra hace lo opuesto y presenta las usT como
una herramienta para analizar una obra vocal en formato grabado. Eso podria
sugerir que es posible hablar sobre la musica, describirla y analizarla meticulo-
samente con cualquier medio que satisfaga nuestras necesidades y creencias.

Combinando una adaptacién de las ust propuesta por Jean-Pierre
Moreau (2018) en una disertacién reciente con su propio enfoque basado
en los procesos de hibridacién, Marcelo Carneiro Lima presenta y examina su
teorfa analitica sobre la videomiisica. El concepto de videomdusica, enraizado
en la musica electroactstica, es descripto como una obra artistica hibrida. Por
su parte, el concepto de hibridacién y de obra artistica hibrida estd basado en
las ideas de Néstor Garcfa Canclini y en una ontologfa e historia audiovisual
asociada con la musica electroacustica. La definicién del término “videomd-
sica”, creado por Jean Piché (2003) y Vania Dantas Leite (2004), es un poco
diferente de su definicién originaria. Por tratarse de un hibrido, se lo considera
tanto en lo que hace a sus estructuras sociales como a sus estructuras técnicas.

Lima crea el concepto de bloques audiovisuales como la principal estrategia
para analizar los trabajos de videomdsica. También propone fusionar su pro-
pio enfoque con la adaptacién que hace Jean Pierre Moreau de las usT para
un medio audiovisual. Para aplicar y probar esa idea, Lima analiza la obra de
videomusica de Dantas Leite y Valéria Costa Pino titulada Obra (2002).

El siguiente capitulo presenta las ideas de Mario Mary referentes a la
orquestacién de la musica electroacdstica y la polifonfa del espacio. Se trata de
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la expansién de un texto publicado por primera vez en LIEN: Revue d’Esthétique
Musicale (2006) en la edicién dedicada al andlisis de la musica electroacts-
tica. Como sucede con los estudios mencionados, es posible utilizar el estudio
de Mary de dos maneras: como una técnica para componer musica electroa-
clstica y como una herramienta analitica (0 como conceptos que pueden
enriquecer un abordaje analitico).

El texto es el informe de una investigacién surgida de la experiencia del
autor en componer y ejecutar su propia mdsica. Por un lado, sus estrategias
se adaptan a aquellas técnicas disefiadas para la orquestacién musical instru-
mental y, por otro lado, se basan en la espectromorfologfa para desarrollar un
método que resulte dtil para trabajar polifénicamente dentro del espacio. Se
trata de una perspectiva que puede contribuir con todos los enfoques analiti-
cos descriptos en este libro.

En el texto de Mirtu Escalares se presentan las posibilidades que ofrece la
fusién de la tipomorfologia de Pierre Schaeffer (1967) con la teorfa funcional
de Stéphane Roy (2003) para analizar las obras Longa noite de pedra (2014)
y Reflexion bioaciistica (2017) de Carlos Sudrez Sanchez. El autor comienza
con una transcripcién grafica desarrollada al escuchar ambos andlisis y aplica
luego (y nos ensefia cémo hacerlo) su estrategia analitica. Es un ejercicio que
tiene dos grandes ventajas: la primera es que introduce al lector a esas grandes
obras de Sanchez; la segunda, que nos brinda otra idea de cémo trabajar con la
importante teorfa analitica de Roy. Escalares presenta algunos simbolos alter-
nativos a las funciones que Roy crea y describe en su libro. Podrfa parecer que
eso causarfa una confusién en relacién con el original? (los propios simbolos
de Roy), pero en realidad, ni el anilisis de Escalares ni las funciones de Roy se
ven perjudicados (y tampoco sus significados y significantes).

Como ya mencionamos, desde la perspectiva de las dltimas décadas del
siglo xx, es probable que la miusica electroactstica no hubiera seguido el
mismo rumbo sin los escritos y los trabajos de Denis Smalley. Sus aportes,
basados en los de Schaeffer, y probablemente al igual que ellos, tienen todavia
un gran impacto artistico, pedagégico y cientifico en la comunidad académica
de todo el mundo. Naturalmente, lo mismo podria decirse de otros compo-
sitores-tedricos consagrados, como Trevor Wishart, Francois Bayle, Simon

2 La lista de los simbolos de Roy estd disponible en el software analitico de Pierre
Couprie (2013-2015) EAnalysis, que constituye una gran herramienta, al igual que lo es
Acousmographe, de INA GRM, para escribir transcripciones de escucha de msica electroacds-
tica y de cualquier otra musica grabada. EAnalysis puede encontrarse en <https://logiciels.
pierrecouprie.fr>. Acousmographe esta disponible en <https://inagrm.com/en/showcase/
news/203/acousmographe>.
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Emmerson y Michel Chion, para mencionar algunos, todos ellos influidos por
las ideas de Schaeffer.

Para hacer un aporte a la comprensién de una parte de las ideas, influen-
cias y roles de Denis Smalley en la comunidad internacional de la musica
electroactstica, Daniel Quaranta lo entrevisté en el 2018. Posteriormente,
Quaranta y Pedro Leal David escribieron un texto relacionado con esa
entrevista que aparece en el dltimo capitulo de este libro. En él, describen el
papel de la espectromorfologia no solo en la composicién y el anilisis musical,
sino también en sus dreas periféricas: “creaciones hibridas, musica-teatro,
videomusica, musica mezclada con escena, etc.”. Las ideas de Smalley nos per-
miten también comprender “cémo los procesos perceptivos se relacionan con
la experiencia de escucha”. Quaranta y David establecen la relacién entre el
compositor neozelandés y las teorfas de Pierre Schaeffer, no solo desde el enfo-
que de la tipomorfologia de Schaeffer, sino también en las cuatro situaciones
de escucha. Segiin ellos, Smalley expandi¢ las teorfas de Pierre Schaeffer.

Los autores examinaron en detalle los procesos reflexivos de Smalley
haciendo preguntas sobre sus nociones del sonido, los origenes de la teorfa
espectromorfoldgica, su utilizacién, de ser posible, en la composicién y el anali-
sis de la musica, las imdgenes sonoras, las metdforas, el espacio, la experiencia
del cuerpo en tiempo y espacio como un proceso para la percepcion, el forma-
lismo y el no formalismo, la mdsica y la composicién. Quaranta y David nos
acercan a los procesos reflexivos de Smalley, quien a su manera nos permite
comprender mds su teorfa y corregir cualquier error que pudiéramos haber
cometido al interpretarla.

Finalmente, nos gustarfa agradecer a Pablo Di Liscia por la oportunidad
de publicar este trabajo dentro de la coleccién Musica y ciencia y también a
la Editorial de la Universidad Nacional de Quilmes que nos asistié en todo
el proceso de produccién de este libro. Esperamos que el lector encuentre en
estas paginas una contribucién a los estudios compositivos y musicolégicos en
el campo de la musica electroacistica, y que refuerce la apropiacién latinoa-
mericana de esos temas desde una perspectiva de descolonizacién artistica y
cultural.
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