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Nota a la edición en castellano

Este libro aborda uno de los desafíos insoslayables del creador sonoro actual: 
la indagación sistemática de las múltiples relaciones que existen entre los 
materiales y su potencia constructiva en el marco de la composición elec-
troacústica. 

La música electroacústica comienza a desarrollarse en la década de 1950, 
por un lado en el estudio Nordwestdeutscher Rundfunk (nwdr) de Colonia, 
Alemania y, por otro lado, en el Groupe de Recherches Musicales de París. A 
más de 50 años de su origen ha producido numerosas ramificaciones y exten-
siones, que provienen tanto de la fragmentación de los géneros artísticos y 
sus hibridaciones como del enorme desarrollo de las tecnologías electrónico-
digitales.

Hoy se puede decir que, si bien este género específico –que con su 
denominación alternativa de arte sonoro señala sus marcas propias– nació a 
partir de las tendencias de avant garde europeas, evolucionó gracias a muchos 
aportes de géneros artísticos populares –en especial, el rock– y la aplicación de 
tecnologías de sonido en los medios masivos. 

Especialmente significativos en esta evolución han sido los avances del 
procesamiento de sonido digital y la música por computadoras. Como conse-
cuencia, la formación técnico-musical que necesita el músico y, específica-
mente, el compositor o artista sonoro actual, debió ser ampliada a través de 
las ciencias exactas (particularmente las matemáticas y la física), el dominio 
tecnológico (especialmente en las ciencias de la computación y a la ingeniería 
de audio) y la percepción sonora.

El artista sonoro electroacústico es su propio compositor, luthier e intér-
prete, y usa los medios electrónico-digitales en el proceso de creación, tanto 
para extender las posibilidades de actividades físicas (de compositores o 
intérpretes) como las mentales. Pero en esa actividad se enfrenta, de manera 
ineludible, con el problema de construir un lenguaje nuevo en dialéctica con 
los materiales que lo sustentan. La situación actual –en la que existen posibi-
lidades tecnológicas antes insospechadas– es propicia para la decantación del 
arte sonoro electroacústico, una etapa en la que las conquistas de la ciencia, 
la tecnología y el arte resulten entrelazadas para la producción de obras que 
se asienten en un lenguaje consolidado sin perder la potencia heurística ni la 
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capacidad de búsqueda que ha inspirado a la música electroacústica desde sus 
orígenes.

Lo antedicho no pretende negar la exploración y la reflexión ya realizada 
sobre las posibilidades constructivas que el género ofrece, presente tanto en 
los textos fundacionales de Pierre Schaeffer, Karlheinz Stockhausen y Milton 
Babbitt como en los recientes de Trevor Wishart y Dennis Smalley, entre 
otros. Muy por el contrario, este libro parte de esas bases para indagar las posi-
bilidades y extender esas reflexiones a la luz de los actuales desarrollos y sobre 
la base de la producción sonora original e intensa de su autor. Este último 
aspecto demuestra su coherente compromiso con la producción de reflexión 
teórica en función de la creación artística. 

Obras, materiales sonoros y lenguaje dialogan en este trabajo, que es el 
fruto de años de producción e investigación de un compositor experimentado, 
con dominio de los medios y conciencia de su potencial en la creación artísti-
ca, como así también con una inusual capacidad de transmisión en el ámbito 
académico y artístico.

Oscar Pablo Di Liscia
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Introducción

A lo largo del proceso de composición de las piezas aquí presentadas (véase 
Apéndice A) se identificaron diversas perspectivas desde las cuales considerar 
los problemas y particularidades de la organización de los materiales sonoros y 
la generación de ideas musicales. Las relaciones y estrategias no están limitadas 
a una única pieza, y se pueden implementar métodos compositivos afines en 
varios trabajos. De este modo, pueden definirse patrones compositivos generales 
y, al mismo tiempo, compararlos con métodos específicos para una sola pieza.

Dos piezas acusmáticas y tres trabajos para instrumento solista y sonidos 
electroacústicos constituyen el marco referencial para explorar las tres etapas 
principales del proceso compositivo. La generación de material sonoro, el 
diseño de la estructura y las “cuestiones de interpretación” son las divisiones 
básicas que proveen los fundamentos para abordar tanto los procedimientos 
compositivos para una pieza, como una perspectiva más amplia del desarrollo 
de métodos que involucran varias piezas.

Para poder articular las relaciones y organizaciones del material, se elabo-
ran dos perspectivas que tratan los problemas relacionados con la estructura 
de las ideas y los elementos musicales. La perspectiva a largo plazo describe 
métodos para controlar la densidad de actividad, el ritmo al cual ocurren 
los eventos (control del flujo temporal) y el diseño de una macroestructura 
coherente. La perspectiva local a corto plazo tiene en cuenta los detalles del 
diseño de sonido (diseño microestructural, decisiones espaciales y diseño 
espectromorfológico). 

A fin de establecer un territorio que amplíe la discusión, el capítulo i 
trabaja sobre la noción de lenguaje. Esta sección trata sobre los problemas 
de su diseño y los procesos de generación y selección del material musical. 
Empleando ejemplos de las cinco piezas, se examinan las dificultades que sur-
gen al utilizar diferentes fuentes sonoras. También se considera la influencia 
de los métodos utilizados para generar material sonoro provenientes de una 
fuente instrumental, teniendo en cuenta el rol de las fuentes reconocibles y su 
influencia sobre la organización de las ideas musicales. 

El capítulo ii describe el proceso de creación de un discurso sonoro 
definiendo la función musical de sus elementos y eventos. El diseño de las 
relaciones entre materiales es crucial para el proceso de composición y es 
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Capítulo I
El material

El artista que tiene algo que comunicar por medio 
del lenguaje que ha elegido –sea el habla o la 
música– debe ser el amo de ese lenguaje y no su 
sirviente.

D. Cook (1974)

El lenguaje y el material en la música electroacústica

Este capítulo discute la noción de lenguaje y sus implicaciones en el material 
musical, y se concentra en el proceso de categorización del mismo a la luz de 
cinco piezas. Mediante ejemplos concretos, la descripción de las característi-
cas y diferencias entre el material instrumental y el electroacústico, así como 
la influencia de la tecnología y las fuentes reconocibles, se señalan los proble-
mas de la generación de material y sus contextos, así como su influencia sobre 
la estructura y la interpretación.

Lenguaje

El acto compositivo requiere un desarrollo constante de estrategias que le 
permiten establecer principios de orden. Estas estrategias, que combinan 
competencias técnicas con propósitos estéticos, interactúan en varios nive-
les guiando el proceso creativo y definiendo jerarquías entre los elementos 
musicales. La necesidad de unidad en el discurso musical es la base para un 
conjunto de reglas que deben colaborar con la generación de una expresión 
musical coherente.1 Las áreas creativas de exploración sonora y los intereses 
personales del compositor influencian las reglas que determinan la forma en 

1 El lenguaje puede ser definido como las leyes de construcción musical que han de generar 
una expresión coherente (Cook, 1974, p. 212).

tratado usando ejemplos en piezas mixtas y acusmáticas junto al análisis de las 
operaciones espectrales que colaboran con el desarrollo del discurso musical. 

El capítulo iii se ocupa de las estrategias concretas usadas para controlar 
el flujo de las ideas musicales y los métodos empleados para unificar los mate-
riales. Se describen los procedimientos de organización en cinco piezas, y se 
exponen las estrategias utilizadas para diseñar la sintaxis musical. Conceptos 
como tiempo, altura, comportamiento sonoro y procesos micro y macroestruc-
turales son examinados con el objetivo de identificar enfoques decisivos para 
el diseño estructural. 

El rol fundamental de las cuestiones de interpretación es tratado en el 
capítulo iv. Los temas que aquí se discuten son el trabajo con el intérprete en 
vivo, los problemas derivados de la representación gráfica, las cuestiones de la 
grabación y las estrategias necesarias para una sincronización eficaz. 

Finalmente, en el capítulo v se presenta un resumen de los enfoques más 
significativos utilizados en varias de las obras y descripciones detalladas de los 
métodos aplicados a cada pieza. Esta sección subraya enfoques compositivos 
en común e individuales a través de las cinco piezas, considerando sus impli-
caciones en tanto elementos del diseño estructural.

Nota. A lo largo del libro se refieren ejemplos sonoros (e. s.) numerados, a 
los que el lector tiene acceso a través del siguiente enlace: <www.cmmas.org/
audioexamples>.

     


