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Resumen

El texto que aqui presentamos es un esfuerzo a multiples voces que tiene como punto de
observacion el tiempo-espacio de la Ciudad de México y la trayectoria historica del concepto
de musica electroacustica como era percibida desde este lugar en el afio 2014. Esto en una
primera instancia, posteriormente, alrededor del 2016-17, quienes escribimos originalmente lo
que era el capitulo de un libro sobre la escucha en la Ciudad de México nos dispersabamos
hacia otros horizontes conceptuales y geograficos; entonces decidimos retomar estas ideas y
alumbrar una Ultima version de este texto, ultima mas no definitiva. Mas all4 del proceso de
escritura de lo aqui presentado, es necesario sefialar como preambulo el seminario Seminario
de lleno de conversaciones alrededor de diferentes modos de escucha y creacidon sonora en
torno al exDF. Este seminario era un espacio cargado de resistencias, contenciones, sinergias
y, en general, diferencias productivas, que ultimadamente robustecieron, transformaron y
expandieron los intereses iniciales de nuestra investigacion.

Este texto inicid6 como un ejercicio critico que intentaba comentar los aciertos y
desaciertos de la musica electroactstica y la musica experimental que hace uso de medios
tecnoldgicos relacionados con esta tradicion con la intencidon de iniciar una conversacion con
gente mas alld del nicho aqui referido.. En su segunda iteracion se identificaron componentes
fundamentales para aportar ideas mas productivas sobre este término: la idea de aceleracion
como motor ideoldgico detrds de la musica electroacustica y de las dindmicas de
diseminacion y circulacion ideoldgica que dicho término ejercié (;ejerce?) por medio de la
CDMX en un contexto tanto local como global. La conversacion en torno a este texto tomo
otras dimensiones cuando se llevé a un espacio como el Electroacoustic Music Studies
Network (EMS Network) de la Ciudad de México en el afio 2019. Al presentar nuestras ideas
en un espacio publico hemos dado por terminado el proceso de escritura y ahora es tiempo de
circular estas ideas con el objetivo de llevar la conversacién a nuevos entornos y otros
registros.

Convenciones

Alejandro Franco Briones

Para esta investigacion consideramos necesario conceptualizar el término electroacustica de la
manera mas sintética, general e incluyente posible, adoptando una narrativa convencional, e
inclusive escolastica, como punto de partida para revelar posteriormente las inconsistencias
entre esta convencion, la practica que se puede observar en México y las posiciones
ideologicas que distintos compositores, musicos y/o colectivos expresan.

Es asi que definimos la electroactstica primeramente como cualquier expresion estética
sonora/musical que se realice técnicamente a través de medios electronicos. Dicha definicion,
de naturaleza bastante pragmadtica, deja varios puntos ciegos cuando nos acercamos a las
practicas musicales en el siglo XXI. Si concibiéramos la musica electroactstica en funcion de
las técnicas existentes para editar o procesar sonido analdgica o digitalmente, entonces
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cualquier expresion que se valga de estos medios podria considerarse una derivacion de esta
musica. /El noise, el IDM o el glitch pueden ser englobados como subcategorias de la musica
electroactstica? Inclusive podriamos ir més lejos: las expresiones de libre improvisacion que
utilizan medios electronicos para llevarse a cabo (desde técnicas de microfoneo hasta
samplers, distorsion analdgica y/o digital, etcétera), ;podrian englobarse dentro de la musica
electroacustica? Si esta definicion se ve rebasada por la realidad multifacética de la escena de
musica experimental y contemporanea mexicana, ;resulta anacronico hablar de musica
electroacustica?, ;qué aspectos desatiende de estas practicas y qué permite revelar de ellas?
Las respuestas son todo, menos sencillas. Lo que es posible asegurar es que el término de
musica electroacustica sigue significando algo para los musicos y artistas del contexto
mexicano a los cuales nos acercamos para elaborar este texto, independientemente de qué tan
identificados se sintieran con dicha categoria.

A partir de esta primera definicion podemos arrojar una segunda o, al menos, extender la
premisa ya planteada: la musica electroactstica puede ser definida como cualquier expresion
sonora o musical que se realice técnicamente a través de medios electronicos y se adhiera,
hasta cierto grado, a los principios estéticos desarrollados por los compositores relacionados
con los estudios de musica electronica de Colonia, Paris, al IRCAM, al GRM!, e inclusive, a
las ideas afines a John Cage o al grupo Sonic Arts Union, en fin, a una parte sustantiva de la
academia occidental de la musica del siglo XX. En México, tres de los conservatorios
publicos y el Centro de Investigacion y Estudios de la Musica, que son las instituciones
afiliadas a la academia clasica con mayor peso en la ciudad, se relacionan con la tecnologia de
la segunda mitad del siglo XX y lo que va de éste por medio de dicha tradicion.

Recuerdo haber formado parte del Laboratorio de Electroacustica de la Escuela Superior de
Musica alrededor del 2011-12. Era un espacio con equipo precarizado y bajo llave al cual se
tiene acceso solamente si se es compositor matriculado y dicho acceso esta condicionado a la
inscripcion a la clase de musica electroacustica. El curso de cuatro anios comenzaba con
cuatro semanas en las cuales se omitia el uso del equipo con el proposito de contextualizar
adecuadamente a los estudiantes. Durante esas cuatro semanas se revisaba la historia de la
sub-tradicion de la musica electroacustica a través de la escucha de obras canonicas como
lonization de Edgard Varese, William’s Mix de John Cage, El canto de los adolescentes de
Karlheinz Stockhausen, etc., atendiendo siempre aspectos fundacionales, por ejemplo, como
la tecnologia de la escucha y la produccion de sonido fueron integradas al canon musical
occidental. Estas semanas de induccion funcionaron como mapa del resto del curso; el
primer paso es ver la produccion con cinta magnetofonica, después la musica mixta seguido
de alguna pieza con electronica en tiempo real. Todo esto, enfatizando ideas de
espacializacion y uso del timbre sobre cualquier otro parametro (por ejemplo el ritmo, que
siempre ha sido mi mayor interés),; omitiendo junto con ello desarrollos técnicos/tecnologicos
al margen de esta historia como el dub en Jamaica® o como el desarrollo de la tornamesa no

! “Computer Music”, Wikipedia, The Free Encyclopedia,

https://en.wikipedia.org/wiki/Electroacoustic_music(consultada el 8 de junio de 2017).

En los casos en los que la informacion sea parte del conocimiento comin al campo mas extendido de la
electroacustica se utilizara como referencia Wikipedia, ya que esta refleja fielmente las convenciones a las cuales
hemos hecho referencia en este texto.

2 Frederick R. Dannaway, “Computer Rise: The Rise of Technology in Jamaican Music”, Red Bull Music
Academy http://daily.redbullmusicacademy.com/2012/06/computer-rise (consultado el 8 de junio de 2017).
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sélo como aparato de reproduccion sino como medio de produccién y creacion de miisica’.
Asimismo, se prioriza el entendimiento y uso de sintetizadores similares al Moog dejando a
un lado los modulares estilo Buchla®. Mas ain, se omite la adecuada contextualizacion que
da origen a la tecnologia necesaria para dichas expresiones; por ejemplo, es imposible
entender el uso de la cinta magnética sin el fin de la Segunda Guerra Mundial, el desarrollo
de ciertos sintetizadores sin el auge del capitalismo posterior a la Primera Guerra Mundial o
la espacializacion multicanal sin el desarrollo de tecnologias de audio para la
implementacion de tacticas militares ligadas a la distraccion, la intimidacion y el engario al
bando enemigo, que iniciaron en la Segunda Guerra Mundial y fueron ampliamente usadas
por Estados Unidos en la guerra de Vietnam®. A pesar de estar interesado en la historia
oficial de la musica electroacustica, me fue imposible asumirla como propia; después de un
anio y medio decidi abandonar el curso y con este, el total de la carrera de composicion.
Continué mis estudios con lenguajes de programacion y medios electronicos en el Taller de
Audio del Centro Multimedia, a unos metros de donde se encontraba el Laboratorio.

Retomando el argumento anterior a este testimonio personal, la musica electroactstica se
puede definir convencionalmente de dos maneras: por un lado, como cualquier expresion
musical hecha con medios electronicos y por el otro, como cualquier musica electronica
ligada de alguna forma a los referentes de la tradicion musical académica occidental. Esta
tradicion conlleva modelos tedéricos convencionales de produccion y escucha implicitos que
no siempre se corresponden con la praxis, antes de continuar, vale la pena revisar brevemente
sus fundamentos ideologicos y el contexto donde se han generado.

eskosk

Histéricamente, la musica electroacustica ha tenido dos posiciones contrastantes; ambas
surgieron de Europa y pueden ser categorizadas como dos grandes aproximaciones a los
medios electronicos en su etapa temprana; la postura propuesta alrededor de la musica
concreta (conceptualizada en gran medida por Pierre Schaeffer y llevada a la practica por el
Groupe de Recherches Musicales (GRM) en Paris), y la postura alrededor del serialismo
integral (desarrollada alrededor del Estudio Radiofénico de Colonia por varios compositores
de la esfera alemana-austriaca y posteriormente por Pierre Boulez, figura clave en la creacion
del Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique (IRCAM)). Los fundamentos
del GRM apuestan por un modo de escucha nuevo donde se pretende desprender el fendmeno
acustico de su contexto por medio de la manipulacion de muestras de audio como estrategia
principal. La escuela post-estructuralista o del serialismo integral pretende la total
parametrizacion del sonido, considerando a los nuevos medios la solucion para lograr la
parametrizacion del timbre. En Estados Unidos, los medios electronicos son una fuente de
experimentacion para el grupo de compositores alrededor de John Cage y el movimiento
Fluxus, mientras que en Reino Unido Hugh Davies propone unificar el campo de la musica
con medios electronicos que, entre las décadas de los cincuenta y sesenta, se encontraba
representado por enclaves aislados, principalmente alrededor de la musica concreta en Francia

3 Caleb Kelly,Cracked Media: The sound of malfunction, 1972 (Boston: MIT Press, 2009).

4 Trevor Pinch y Frank Trocco, “The Social Construction of the Early Electronic Music Synthesizer”,Icon4
(1998): 9-31.

> Steve Goodmann,Sonic warfare: Sound, affect and the echology of fear(Boston: MIT Press, 2010).
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y el serialismo en Alemania®. Davies en Reino Unido comenzd a entender estas diferentes
idiosincrasias bajo el concepto de musica electroacustica como una identidad global
coherente. En etapas posteriores, es la posicion de Davies la que mejor expresa las pautas
principales de lo que actualmente conocemos como musica electroactstica: un campo global
y unificado que permite albergar todas las expresiones de musica académica con medios
electronicos. Por su parte, en el IRCAM se explora la escucha desde el desarrollo de la
psicoactstica planteandose como un problema mayormente fisioldgico; replicable y
reproducible a partir de modelos computacionales y tecnologia altamente especializada de
acceso restringido.

Estos modelos se han instaurado como ideal de produccion por medio del cual las
instituciones tradicionales que enseflan y promueven la musica electroacustica, comparan (y
desechan) todas las otras musicas producidas con medios electronicos. Los soportes
convencionales de esta musica —cinta (soporte fijo), musica mixta (soporte fijo +
instrumentista) y electrénica en tiempo real (electronica en tiempo real con o sin
instrumentista)— fueron desarrollados en el siglo XX, entre la etapa posterior al surgimiento
de la cinta magnética y la emergencia de la tecnologia capaz de producir y reproducir sonidos
en tiempo real como parte de la tradicion electroacustica. Dichos modelos estan fuertemente
asociados a las necesidades, conocimientos y expectativas mas usuales entre los actores
proximos a las instituciones de la musica académica. Esto no quiere decir que otros modelos y
otras instituciones no influyan en la produccion, sino que aquellos definen cuestiones
centrales dentro de las practicas mediadas electronicamente. Por otro lado, debido al énfasis
que se hace sobre las cuestiones técnicas, este tipo de musicos adoptan una nocidon
‘objetivista’ e inclusive pseudo-cientifica del sonido, en muchos casos soportada por las
investigaciones en acustica, psicoaclstica, programacion y otras disciplinas ligadas al
desarrollo industrial y militar de paises industrializados’.

Es justamente el énfasis en el desarrollo técnico aunado a la legitimidad que la academia
musical le otorga, lo que determina a la tradicion electroacustica; este desarrollo arrojara
tecnologias, modos de escucha, marcos conceptuales, protocolos de interaccion y de
presentacion que, debido a su énfasis en la técnica y el estudio objetivo de lo sonoro, han
logrado naturalizar una posicion de acceso privilegiado al conocimiento del sonido y la
escucha “‘real’””, por lo tanto, de pretension universal. De esta manera, para la academia el
acceso a la musica desde los nuevos medios s6lo puede ser mediado por el conocimiento
‘objetivo’ del sonido, es decir, por la idiosincrasia de la electroacustica.

El impacto y la influencia que esta musica ha tenido sobre otras formas de produccién como
el jazz, el pop, o el arte sonoro, es bastante sustancial, a la vez que irradia desde los centros
hegemonicos occidentales al resto del mundo y en especial a las naciones post-coloniales. En
México la musica y la tecnologia comenzaron interactuando en otros contextos como el
disefio sonoro cinematografico, la creacion de efectos foley o inclusive en la musica popular
como la de Esquivel®. Mientras esto ocurria en ambitos ajenos a la academia, podemos

6 James R Mooney, “Hugh Davies’s Electronic Music Documentation 1961-1968”,0Organised Sound: An
International Journal of Music and Technology20 (1) (2015): 111 —121.

7 Emily Thompson,Sound, Modernity and History.In the soundscape of modernity: architectural acoustics and
the culture of listening in America 1900-1930(Cambridge: MIT Press, 2002); Jonathan Sterne, “Perceptual
techniques”, enMP3: The history of a format(Durham y Londres: Duke University Press, 2012), 32-60.

8 Manuel Rocha, “Santo, Blue Demon & Co, verdaderos pioneros de la musica electroactstica en
M¢xico?”,Pauta90, abril- junio 2004.
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encontrar precedentes relevantes que de acuerdo al canon, sirven como fundamentos de la
tradicion electroacustica mexicana, por ejemplo, Carlos Chavez con sus escritos sobre la
musica y la electricidad, los alumnos de su taller como Quintanar, Estrada, Lavista y Nuiiez,
generaciones siguientes como Mabarak, Enriquez, personajes emblematicos como el
ingeniero Pavon y el compositor Antonio Russek®. A pesar de que es desde los afios setenta o
inclusive antes' cuando los artistas mexicanos dirigen su mirada al resto del mundo (digase
Europa y Norteamérica) reaccionando al asfixiante y homogéneo nacionalismo imperante en
las instituciones culturales del pais, es hasta la implementacion del proyecto econdémico y
social del neoliberalismo en México que el giro cosmopolita se consolida en las artes en
general. La musica con medios electronicos en particular empieza a tomar impulso hasta fines
de los ochenta y es hasta mediados de los noventa cuando esta expresion echa raices en las
instituciones culturales mexicanas. De esta manera surgen y se consolidan sobresalientes
artistas y musicos perfectamente integrados al canon europeo de creacion electroacustica
como Javier Alvarez, Manuel Rocha o Rodrigo Sigal. Ya consolidada dicha tradicion, para
fines de la década comienza una busqueda general por expresar las particularidades que
podrian surgir en el contexto mexicano de aquel momento, asi como su integracion a un modo
de hacer musica global/cosmopolita como lo es la electroacustica.

El momento socio-politico mexicano de la década de los noventa es muy particular, ya que es
en este lapso cuando se consolida la filiacion de México a la esfera norteamericana en
condicion de subalternidad bajo el proyecto global del neoliberalismo!!. En México, empresas
culturales del Estado implementaron modelos de produccion artistica donde se favorecia la
produccion individual y se promovia la competencia entre pares a través de un consejo
centralizado (sin consejeros) como el CONACULTA (Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes) y mecanismos de estimulo a la creacion como el FONCA (Fondo Nacional para la
Cultura y las Artes), estos mecanismos de produccion son un hibrido ideolégico entre
capitalismo de Estado y el capitalismo global. Dado el contexto mexicano, el Estado requeria
controlar la infraestructura del medio artistico debido al rol histérico que ha tenido en la
educacion, como generador de identidad y de activismo politico con potencial subversivo. A
su vez, se sugiere que las élites culturales y politicas del pais pactaron estimulos a la
produccion cultural como incentivo para inhibir cualquier voz critica que puediera surgir en
relacion al fraude electoral de Carlos Salinas de Gortari en 198812,

En este contexto, los artistas mexicanos formaron un nicho donde el salvaje sentido de
individualidad y competencia inherente al neoliberalismo que se imponia en México se
entremezclaba con ciertas particularidades locales e historicas de este pais y, en particular de

9 Manuel Rocha Iturbide, “Retrospectiva de la musica electroacustica en México”, Arte

Sonoro,http://www.artesonoro.net/electroacustica/electromex.html(consultado el 8 de junio de 2017).
10 Eduardo R Blackaller, “La misica en México, Revista de la UNAM, 30(12), 1976, paginas 29-46

" El neoliberalismo es una posicion ideoldgica teorizada por la Sociedad Mont Pelerin a lo largo de los afios
sesenta principalmente por académicos europeos y norteamericanos; las premisas principales eran una
contraposicion a la Nacion- Estado bajo el argumento de que el nacionalismo habia causado el desastre Europeo
de la segunda guerra mundial. Otras premisas del neoliberalismo son el énfasis en la individualidad sobre la
colectividad, plantear el mercado de capital global como regulador social suplantando al Estado y favoreciendo
la competencia como motor social, invisibilidad ideoldgica, libre flujo de bienes inmateriales (como la cultura),
suplantacion de la identidad nacional/regional/local por la libre eleccion del consumo (escoger Coca-cola en
lugar de Pepsi otorga identidad en igual medida que ser Tzotzil o mestizo).

12 Tomas Ejea Mendoza,Poder y creacion artistica en México. Un analisis del Fondo Nacional para la Cultura y
las Artes (FONCA)(México: Universidad Autéonoma Metropolitana, 2011).
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cada region/ciudad. Curiosamente, es en México donde surge uno de los primeros
contraataques ideologicos al neoliberalismo con el Ejército Zapatista de Liberacion Nacional
y la guerra mediética global posterior a la ofensiva militar. No queda claro cual es el impacto
ideoldgico del Zapatismo en la produccion estética e intelectual del pais.

Es en este momento que emergen musicos y artistas con una trayectoria heterodoxa y un
conocimiento del campo en discusion extendido o, en mayor o menor medida, capaz de
transitar entre distintas practicas(mas alla de la electroacustica); se empiezan a diversificar las
relaciones entre tendencias artisticas globales (arte sonoro, noise, glitch, improvisacion libre,
etc.) y estilos personales. Los perfiles de los artistas se vuelven mas fluidos y las etiquetas
como la de “musica electroacustica” u otras donde el medio resulta determinante, dejan de
ejercer peso. La electroacustica deja de invocarse como una forma de plusvalia intelectual,
todo lo contrario, en algunos casos se comienza a asociar con el establishment y con el viejo
canon volviéndose untrendy. Gradualmente, se funde con el entorno de produccién artistica
con medios, hasta tornarse aparente y convenientemente invisible. Sin embargo, los
dispositivos conceptuales, las plataformas mediales, las técnicas, las tecnologias, asi como el
peso técnico en el discurso, persisten como norma de muchas obras y artistas que inclusive
pretenden desprenderse en su totalidad de estas idiosincrasias.

No es suficiente cuestionar el posicionamiento de estos artistas en relacion al término de
musica electroacustica; para poder discutir realmente si la electroacustica ha podido
deslocalizarse y trascenderse a si misma como categoria musical, es necesario averiguar qué
aspectos de esta siguen operando en otros modos de quehacer musical o artistico que usan
medios electronicos. En el siguiente apartado nos hemos concentrado en uno de los rasgos
mas sustanciales de la electroacustica: el tiempo de ejecucion/produccion de las obras. Las
categorias de tiempo diferido y tiempo real funcionan en la presente investigacion como
dispositivos de diagndstico, para observar cudl es la vigencia del término electroacustica y de
esta manera, re-orientar la discusion alrededor de estas categorias.

Dos rasgos de aceleracion en la relacion misica-medios electronicos: Tiempo
real y Tiempo diferido

La experimentacion sonora aunada a la musica electroacustica se puede ligar en su etapa mas
temprana con el surgimiento de la cinta magnética como el soporte mas eficiente de
produccion y reproduccion sonora posterior a la Segunda Guerra Mundial. Esta tecnologia fue
adoptada por Estados Unidos a partir de su “descubrimiento” durante la toma de territorio y
centros militares en Alemania, donde dicha tecnologia fue usada a lo largo de la guerra'3. La
musica electroactstica llega a un desarrollo técnico algido a fines de los ochenta y principios
de los noventa con la emergencia de la tecnologia capaz de computar en tiempo real procesos
complejos de manipulacion y produccion de sonido. A partir de este punto lo que se conoce
como musica electroacustica comienza a diversificarse; ello se acentiia cuando a principios
del siglo 21 los medios de produccién se vuelven econdmicamente mds accesibles para
musicos y artistas no afiliados a los grandes centros de produccion artistica y tecnologia
musical. Es necesario plantear las implicaciones historicas y técnicas alrededor de la inclusion
de la cinta magnética y las computadoras capaces de procesar el sonido en tiempo real; es por
eso que revisaremos aspectos esenciales alrededor de las nociones de tiempo diferido y

13 Jack Mullin, “Discovering Magnetic Tape”,Broadcast Engineering, Intertec Publishing, Overland Park, KS
(Mayo, 1979).
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tiempo real, que son las innovaciones técnicas y conceptuales implicitas en el surgimiento de
los soportes técnicos referidos.

La cinta magnética como soporte de reproduccion abre la posibilidad de editar los sonidos
registrados con un mayor control, a la vez que aumentan la fidelidad y nitidez de forma
considerable. Dicha innovacion técnica abre un mundo de posibilidades para la creacion y
distribucion de productos estéticos y artisticos. Este soporte opera en lo que se conoce como
tiempo diferido (TD); es decir, un tiempo abstraido del evento donde se genera; gracias al TD
es posible sustraer el material sonoro para ser posteriormente reproducido y escuchado en un
nuevo contexto. El material sonoro en tiempo diferido por lo general se organiza para evocar
una multiplicidad de espacios y tiempos simultdneos y/o adyacentes ya que los sonidos,
extraidos de multiples contextos, se superponen. Esta es una de las mayores ventajas de
trabajar con este tipo de soportes: la percepcion de una multiplicidad espacio-temporal como
una cualidad inédita en el contexto de la creacion musical.

Por su parte, las técnicas y tecnologias computacionales emparentadas con el tiempo real (TR)
surgen en un contexto militar posterior a la Segunda Guerra Mundial, a partir de los
simuladores de vuelo ttiles para familiarizar a los pilotos con situaciones de guerra dificiles
de reproducir en ambientes controlados. El término tiempo real hace referencia a sistemas
computacionales “[...] en [los] que el tiempo en el que la salida se produce es significante.”
Esto es asi porque la entrada corresponde a algin movimiento en el mundo fisico y la salida
tiene que relacionarse con este mismo. El lapso entre el momento de entrada y el momento de
salida debe ser suficientemente pequefio como para que la relacion temporal sea aceptable™!?.
Es hasta los afios ochenta que este concepto, inherente a las ciencias de la computacion,
amplia sus aplicaciones a otras ramas del conocimiento como la musica. Los antecedentes de
esta musica podrian encontrarse en los Laboratorios Bell en los afios sesenta, con el
surgimiento de la computadora MUSIC I, capaz de computar musica y generarla
algoritmicamente en vez de reproducirla por medio de soportes fijos u otros medios
analdgicos.!’

En contraste, el tiempo diferido est4 asociado con la capacidad que tienen ciertas tecnologias
de registro de fijar una serie de sonidos en un soporte técnico que puede ser reproducido con
precision. E1 TD se centra en la percepcion del fendmeno sonoro o musical completamente
auditivo, de esta manera encarnando al sonido como una materia en si, desacoplada de su
fuente de produccion. De igual manera, a través del TD se logra desarticular la linealidad del
tiempo cronologico entendido como un tiempo mucho mas familiar al desenvolvimiento del
evento musical. De procesos de creacion y de ejecucion aunados a estos soportes se han
podido plantear nuevas formas de produccion musical: la mediacién del musico intérprete y la
partitura como Unica forma de ejecutar y actualizar la obra se han suprimido y transformado.
Aparentemente, se torna “inmediato” el acceso al sonido imaginado, una caracteristica
determinante para la musica electroacustica. Este proceso se acompafia ademas por la idea de
una escucha mucho mas inmediata/directa, presente tanto en el momento de produccion como
de recepcion de la obra. Estos nuevos elementos no solo afectan el proceso creativo (o de
creacion) de las obras sonoras; también modifican los hébitos de escucha y de consumo de la
audiencia al descartar mediadores como la partitura y el intérprete, asi como al plantear un
modo de escucha “directo”. Al no depender de procesos de mediacion tan complejos es

14 José Manuel Berenguer, “;Procesos creativos en tiempo real?”, Sonoscop,

http://www.sonoscop.net/jmb/tiemporeal.html (consultado el 7 de junio de 2017).

15 «“Computer Music”, Wikipedia, The Free Encyclopedia, https:/en.wikipedia.org/wiki/Computer music
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posible distribuir la obra en espacios con acceso a la tecnologia necesaria. Por lo general esta
tecnologia puede abarcar un espectro mayor de publicos y audiencia por medio de la radio. De
esta manera es posible afirmar que la musica acelera sus procesos de creacion, produccion y
distribucion gracias al impulso tecnologico y la concepcion temporal que estrecha la distancia
de varios espacios y tiempos.

El tiempo real especificamente en el contexto de la musica, estd aunado a una concepcion del
fendémeno musical como un acto performatico ligado a la presencia de un ejecutante y una
situacion especifica. Sin lugar a duda, la musica mixta es un eslabéon fundamental para
entender la relacion entre tiempo diferido y tiempo real pero no sera posible abordar esta
problematica por razones de espacio. Como se menciond antes, esta nocion se habia puesto en
crisis con el surgimiento de tecnologias e ideologias que abogan por presentar el evento
musical/sonoro enfatizando la materialidad del sonido en si y en tiempo diferido. La
produccion electronica en tiempo real re-vitaliza la mediacion del ejecutante al igual que la
idea de partitura en el contexto del evento musical. De esta manera, la musica electroacustica
y en particular los sonidos producidos con medios electronicos se alinean a la produccion
sonora como se ha entendido histéricamente en occidente antes de la emergencia de los
soportes de reproduccion y mediacion electronica que definieron al siglo pasado. Es asi que
compositores como Vinko Globokar conciben la musica electroacustica como una extension
de las capacidades instrumentales ya sean extendidas o clasicas. En ese sentido podemos
observar codmo la musica electroactstica resulta una extension del pensamiento académico
tradicional aumentando solamente la mediacion electronica. Bajo esta Optica, el tiempo
diferido (primeramente como soporte fijo y posteriormente en el contexto de la musica mixta)
es solo un estado intermedio en la posibilidad de integrar la produccién electronica al canon
occidental, siendo la electronica en tiempo real un estado mas cercano al ideal de produccion
de esta musica.

El tiempo real admite incorporar elementos extra-sonoros al discurso musical, nos permite
apoyarnos en el impacto visual que un intérprete le suma a una presentacion. Esto refuerza el
punto planteado con anterioridad; el tiempo real es una estrategia que permite reproducir
elementos esenciales al canon académico junto a otras cualidades emergentes que
gradualmente adquirieron mayor interés por parte de los artistas sonoros y musicos en
general. Por ejemplo, la capacidad de procesamiento de las nuevas computadoras permite
establecer estructuras no-deterministicas; es decir, los algoritmos que definen la obra se valen
de conceptos y estrategias derivados de la estadistica y la estocastica introduciendo asi
elementos de aleatoriedad pero desde un ambito por completo controlado'®. Los procesos de
aleatoriedad floreceran enormemente a partir de los procesos computacionales en TR. Esta
pseudoaleatoriedad aunada a procesos computacionales en TR eventualmente derivard en
estrategias de produccion artistica con cierto grado de autonomia respecto a cualquier
intervencion humana donde la Unica intervenciéon humana indispensable es el disefio del
algoritmo generador.

El TD y el TR han generado posicionamientos estéticos diferenciados a través de instituciones
dedicadas a la investigacion de la musica, el sonido y los medios electronicos, que tienden a
favorecer uno por sobre el otro. Ideas relevantes en relacion al TD y bastante cercanas a las

16 Por un lado estos mecanismos de organizacion surgen de la experiencia personal del compositor lannis
Xennakis al querer aprehender el efecto de las multitudes movilizadas alrededor de las protestas sociales de la
post-guerra en su pais natal, por otro estd el impetu por privilegiar el pensamiento cientifico al hacer uso de
elementos estadisticos para definir la organizacion estructural de la musica. Estas ideas son planteadas en la obra
Metastasis (1953-54, para orquesta de 61 instrumentistas).
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nociones desarrolladas por Pierre Schaeffer, su objeto sonoro y la musica concreta, se
materializaron con la fundacion del GRM!7 en Paris. Dicha institucion contintia desarrollando
hasta hoy las ideas alrededor de la musica concreta a partir del disefio de herramientas de
edicion y procesamiento de audio como VSTs!® y complementos de software (o plug-ins) que
son indispensables para muchos trabajos relacionados con la produccién y edicion de audio
hoy en dia. La consolidacion de esta institucion sugiere una solidificacion de los marcos
conceptuales que surgieron de la exploracion del TD, el objeto sonoro y la cinta magnética
como una teoria y practica con distintos nichos y géneros: radioarte, musica post-
acusmatica!®, electroacustica, paisaje sonoro,etc.

Por su parte, las herramientas que hicieron posible incorporar la complejidad y la precision
que la cinta magnética ofrecia junto con el procesamiento en TR, permitiendo un discurso
musical suficientemente elaborado, aparecieron hasta finales de la década de los ochenta con
las piezas Pluton (1988, revisada en 1989) o Jupiter (1987, opus 15a, revisada en 1992) de
Philippe Manoury. Con estos trabajos se presenta una primera version del programa
MAX/MSP desarrollado por Miller Puckette, en el que por primera vez se lleva a cabo la
técnica de escucha automatizada (machine listening)? para cohesionar de manera estrecha la
interpretacion de un instrumentista y la electronica generada en TR. La escucha automatizada
se volvera una estrategia bastante recurrente para la musica con medios electronicos por
procesos complejos de reverberacion, retraso, granulacion y muchas otras técnicas de
procesamiento de sonido de manera digital. Posteriormente se desarrollaran herramientas de
andlisis en TR y actualmente podemos hablar de programas de inteligencia artificial capaces
de tomar decisiones a partir de procesos internos complejos de andlisis de datos. Es en el
IRCAM donde se ha producido una investigacion en musica generada por computadoras y
procesamiento de sonido en TR; dicha investigacion ha sido categorizada como fundamental
para entender la musica del siglo XX de acuerdo al canon académico. Plataformas como
MAX/MSP u OpenMusic han sido desarrolladas en esta institucion. Hoy en dia es posible
encontrar muchas instituciones que han reproducido el modelo planteado por el IRCAM y en
menor medida el GRM alrededor del Norte Global: CCRMA en Stanford (E.U.A), ZKM
(Alemania), BEAST (R.U.).

A menudo se piensa como central la relaciéon dicotomica entre el TD y el TR cuando se
pretende conceptualizar la posicion ideologica de la electroacustica; es decir, se piensa que
existe una tension entre TD y TR en el desarrollo de la sub-tradicion musical elecroacustcia,
como si fueran dos modos de entender la relacion con los medios electronicos generando
posiciones divergentes. Por un lado, quienes se aproximan a expresiones derivadas de la
musica concreta por lo general son artistas relacionados con el ambito académico y hacen

17 Groupe de Recherhces Musicales”, Wikipedia, The Free Encyclopedia,

https://fr.wikipedia.org/wiki/Groupe de_recherches musicales (consultado el 8 de junio de 2017).

18 Un VST o Virtual Studio Technology es una interfaz que sirve para conectar sintetizadores de audio y plug-
ins de efectos a editores de audio y sistemas de grabacion. “Virtual Studio Technology”, Wikipedia, The Free
Encyclopedia, https://es.wikipedia.org/wiki/Virtual Studio_Technology (consultado el 8 de junio de 2017).

19 Monty Adkins, Richard Scott yPierre Alexandre Tremblay, ‘“Post-Acousmatic Practice: Re-evaluating
Schaeffer’s heritage”, Organised Sound21, (Agosto 2016): 106-116.

20 Machine listening, en espafiolescucha automatizada, ha sido definido en Wikipedia como “una técnica que
emplea software y hardware para extraer informacion significativa proveniente de sefiales de audio”. “Machine
listening”, Wikipedia, The Free Encyclopedia, https://en.wikipedia.org/wiki/Machine_listening (consultado el 8
de junio de 2017).
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especial énfasis en la autonomia del sonido, por otro lado, quienes favorecen procesos en TR
para su produccién son asociados con la innovacion y desarrollo técnico/tecnologico del
vanguardismo, por lo tanto asociados a un nicho experimental. Es posible vislumbrar en el
texto de Jorge Sad Levi?! un posicionamiento en relacion a ambas concepciones del tiempo; el
diagnostico de Levi queda abierto presentando dos posturas posibles; por un lado el tiempo
cronologico asociado al TR se impone sobre el TD desde una nocion de “progreso”
tecnoldgico. Por otro lado lo que predomina es una coexistencia estilistica y estratégica que
parece ser favorecida por el autor.

Por su parte, Jos¢ Manuel Berenguer ha sefialado un punto fundamental para este texto a
propdsito de la relacion entre tiempo diferido y tiempo real®2. Para este autor, el tiempo es una
restriccion logica, es decir, una condicion infranqueable para el procesamiento computacional
de sefiales acusticas. La nocion de simultaneidad entre estimulo de entrada (input en un
sistema computacional) y su salida (output) no es mas que una utopia, por lo tanto
irrealizable. Lo que es posible es reducir considerablemente el intervalo temporal entre input
y output, tanto como la tecnologia lo permita y es asi que dicho intervalo se ha reducido, de
dias que la computadora tardaba en procesar sonido en la década de los sesenta, hasta las
milésimas de segundos que tarda para fines de los ochenta.

Para nuestra investigacion ha sido clave re-orientar el concepto de tiempo real y vislumbrarlo
como un tiempo diferido que ha rebasado el umbral de la cognicion humana, confundiéndose
con la simultaneidad entre input y output. En otras palabras, el tiempo real es un tiempo
diferido que ha sufrido un proceso de aceleracion extraordinario. Esto es cierto inclusive si
ambas categorias siguen operando en el imaginario de los artistas; ya sea por el prestigio que
el “avance” e innovacidon aunados al tiempo real generan, o por la legitimidad que provee la
filiacion a una tradicion electroacustica asociada con el tiempo diferido.

Recapitulando, un objetivo fundamental del presente texto es visibilizar ciertos rasgos
problematicos presentes en la narrativa convencional de la electroacustica. Es necesario
aproximarse criticamente a la continuidad conceptual entre el TD y el TR y entenderla como
un proceso lineal inherente a los vanguardismos estéticos del siglo 20. En lugar de entender la
relacion tiempo diferido/tiempo real como una dicotomia que da cabida a una pléyade de
expresiones aparentemente diversas, seria necesario pensarla como una en la que el tiempo
diferido se acelera de manera radical, originando asi la nocion fuertemente mitificada e
idealizada del tiempo real. Cabe recalcar que esta mitificacion contradice el mismo principio
de objetividad tan valorado en el ambito de la electroactstica. Lo que ha resultado del tiempo
real es, también, un tiempo-tumor que paraliza e inhibe el pensamiento critico y vuelca a los
artistas hacia la logica lineal y acelerada del avance sin sentido.

En cuanto a la vertiente de la musica electroactstica relacionada con el tiempo diferido, la
academia y otras practicas institucionalizadas, es necesario entenderla maés alld de su
insistencia en el soporte fijo y otras practicas derivadas de la tradicion de la musica concreta.
Se debe de entender como una forma de reafirmar y legitimar la historia lineal que, por un
lado soporta a la tradicion electroacustica, y por otro reafirma su supuesta condicion de
acceso privilegiado al sonido como fenémeno objetivo. Esta modalidad de la electroacustica

21 Sad Levi, J orge, “Tiempo Diferido/Tiempo Real en la musica electroacustica (o la continuacion del Combate
de Cronos y Orfeo por otros medios),”Orpheotron 3 (junio 1998). También es posible encontrar el articulo en la
revista digital Sul Ponticello.

22 Berenguer, “;Procesos creativos en tiempo real?”, Sonoscop, http://www.sonoscop.net/jmb/tiemporeal.html

10

Aproximaciones al término Electroacustica en México



Proceedings of the Electroacoustic Music Studies Network Conference, Mexico City, June 2019.

www.ems-network. org

(aunada a lo académico, el TD y el soporte fijo) produce la tensiéon necesaria para que el
ambito mas experimental de las escenas (generalmente asociadas con el tiempo real),
posicionadas frente a la tradiciéon, puedan acelerar (entendiendo aqui acelerar como
“radicalizar”) sus practicas. Es decir, la musica generada desde circuitos externos al canon
académico tiene la capacidad de acelerar sus practicas mucho mas rapido de lo que es posible
con las constricciones formales implicadas en el circuito asociado a la academia y la
tradicion. Lo que se esta cuestionando bajo nuestra perspectiva, es si estos dos contextos
artisticos —circuito académico y experimental- no se articulan mas bien en una relacion de
mutua dependencia, o inclusive si no es posible observarlas como dos caras de la misma
moneda, que trabajan en beneficio mutuo en lugar de oponerse.

En el contexto mexicano se reproducen estos mismos modelos de interaccion entre los
campos académico y experimental, donde las expresiones en TD, que operan mayormente en
circuitos académicos, sirven como punto de referencia al cual se deben oponer las practicas
experimentales. Incluso podriamos afiadir una cuestiéon mas: qué tan rapido llegan las nuevas
categorias estéticas desde los centros hegemodnicos de produccion mundial (Gnicos lugares
legitimados para generarlas) hacia las distintas periferias que surgen en la logica del
capitalismo global integrado. Esta es una caracteristica particular para entender la posicion de
los artistas de la escena experimental de la Ciudad de México: la funcion que tiene ésta de
acelerar la circulacion ideologica entre los nodos globales de poder y los locales.

Las nociones de tiempo real y tiempo diferido nos han asistido en la labor de revelar una
historia de la electroacustica caracterizada por su linealidad. Un proceso histérico en
permanente aceleracion donde el pasado es concebido como una serie de eventos
cronologicos que determina el presente y sugiere un solo por venir imaginable. De esta
manera el tiempo histérico como posibilidad e incertidumbre queda anulado para dar lugar a
un determinismo derivado de una logica centro-periferia. Dichos modos de hacer historia son
especialmente visibles en las pocas aproximaciones historicas a la musica electroacustica
existentes en México, como la de Javier Alvarez?® y Manuel Rocha?* Es necesario desarticular
la unidireccionalidad de dicha historia para generar una lectura de estos procesos de
mediacion que diagnostique por qué México ha tendido a ser un pais consumidor de ideologia
y tecnologia, y como poder escapar de esa inercia. Es deseable posibilitar futuros en los
cuales la musica mexicana desista de la aspiracion por integrarse a las logicas del norte global
y a la aceleracion impuesta por el capitalismo tecnologico, y abogue por el reconocimiento de
su propia diferencia en términos de equidad con sus pares en el mundo.

Caso 0

En lo que respecta a este texto, los autores hemos considerado necesario diagnosticar ciertas
tendencias de aceleracion de los procesos productivos presentes en las expresiones musicales
y de arte sonoro posteriores al auge de la electroacustica, que discursivamente rechazan el
término pero responden a su logica lineal y vanguardista al privilegiar lo técnico sobre otros
aspectos. A continuacion presentamos un breve analisis de una obra de Rogelio Sosa, para
introducir la discusion que sostuvimos con otros artistas del ambito mexicano en relacion a la
electroacustica.

23 Javier Alvarez, “La musica electroacustica en México,” Pauta 59-58 (enero-junio 1996): 41-48.

24 Manuel Rocha, “Cronologia comparada de la Historia de la Musica Electroactstica,” Pauta 89 (enero-marzo
2004).
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Se puede sugerir que el DJ es un artista que manipula en TR musica contenida en un soporte
fijo (donde se plantea una escucha en TD como bien de consumo)?®. Con un soporte fijo como
el vinilo, que es uno de los medios méas utilizados del siglo 20, se logra explorar una escucha
donde los limites entre TR y TD se difumina al ser re-planteada por un DJ. Los primeros
ejercicios de djing surgen de en Nueva York en los 70s en contextos de hip-hop,
evidentemente lejos del desarrollo de la musica electroacustica.

En la musica experimental mexicana podemos hablar de Vinylika de Rogelio Sosa?®, una obra
donde la estructura es determinada por el proceso mecanico de una tornamesa y las técnicas
utilizadas por los DJ como el scratching. En esta pieza se pueden escuchar procesos de
aceleracion y desaceleracion extremos aplicados a las muestras de hip-hop como lo hace un
DJ para simular una especie de turntablism que rebasa las propias capacidades técnicas de su
medio de origen. Sosa ha sido capaz de crear una pieza que ejemplifica como procesos en TR
y procesos en TD se retroalimentan permanentemente, provocando multiples dimensiones de
un mismo fendmeno sonoro a la vez que propone implicitamente la radicalizacion de un
recurso técnico, insertado en un campo cultural distinto.

Discursivamente, Sosa tiende a distanciarse del término electroacustica, como veremos en una
cita posterior. No obstante, encontramos que, al menos en Vinylika, existen formas y técnicas
heredadas de expresiones que se podrian catalogar dentro de este campo. Estas divergencias
entre el posicionamiento retérico de un artista y su practica, representan el nodo de la
problematica abordada en el presente texto. Podemos entonces cerrar esta parte del capitulo
con las siguientes preguntas: las expresiones sonoras/musicales de los primeros afos del siglo
21, (qué tantos rasgos han heredado provenientes del desarrollo técnico y estético de la
musica electroacustica del siglo 20, y qué tan fuerte es la presencia de estos? Expresiones
musicales desarrolladas al margen de la musica electroacustica haciendo uso de medios
electronicos, ;han adoptado rasgos de ella?, ;se han integrado o han sido absorbido por esta
tradicion?

Problematizacion del término electroacustica bajo sus rasgos distintivos:
tiempo real y tiempo diferido

Rautl A. Davila

En el ambito de la creacion sonora, el uso de sintetizadores digitales y analogicos ha
incentivado una forma cada vez mds comun de organizacién y percepcion del fenomeno
acustico. Dentro de las ramificaciones que se desprenden de estos nuevos modelos de
configuracion estética en las que se involucra el uso de medios electronicos, la adopcion de
posturas por parte de investigadores y artistas en torno a una terminologia que permita definir
de manera global estas ramificaciones resulta cada vez mas compleja.

En México, el impacto que ha tenido la inserciéon de la tecnologia en el campo de la
produccion artistica enfocada al sonido, ha derivado en la formacion de una generacion de
artistas que en la actualidad enfocan su trabajo en el desarrollo y la difusion de plataformas de
programacion, edicion, reproduccion, procesamiento y sintesis de sefiales acusticas.

23 Caleb Kelly, “Cracked Media: The sound of malfunction”, 1972, (Boston, E.U.A.: MIT Press, 2009)

26 «“An anthology of noise & electronic music / fifth achronology 1920-2007,” Subrosa, The fifth volume of
seven published from 2001 to 2011, curated, notated and edited by Guy Marc Hinant.
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Son las reflexiones recogidas por parte de algunos de estos artistas, la pauta para sobrevolar
un territorio en donde observamos como el término electroacustica se mantiene directa o
indirectamente presente, permeando el pensamiento tedrico y estético de sus principales
actores.

Es importante sefialar que la electroactistica —respondiendo a la primera definicion propuesta
en el apartado anterior— define toda practica de creacion sonora que hace uso de
procesamientos de audio a través de medios electronicos. La problematica surgida en relacion
al término y a lo que éste define, reside en la tendencia a identificar su demarcacion con un
ambito meramente académico, en donde las pautas establecidas sobre los modos en los que se
debe utilizar y dar orden a los materiales sonoros, acompafniado de una vision progresista y en
muchos casos positivista de la técnica, rige y da forma al imaginario del creador. En este
sentido, aquellos que ven en el término una inscripcion de tipo academicista,
mantienen que la practica electroacustica esta sujeta a imposiciones formales y estructurales
del sonido, respondiendo a contextos culturales ligados a tradiciones centroeuropeas, donde se
homogenizan los discursos sonoros en pos de una estética hegemodnica que mantiene
anquilosada su produccion y recepcion a partir de modelos obsoletos y arcaicos, como
aquellos que se inscribiria al marco académico.

Este tipo de lectura es compartida incluso por compositores como Rogelio Sosa, quien tras
haber llevado una formacion académica y estudiado por un tiempo en el IRCAM, busca tomar
distancia critica de dicha tradicion y la carga ideoldgica que ésta conlleva, cuestionando lo
que el término electroactstica define y engloba:

[...] La electroacustica es un formato complicado en muchos aspectos. No comulgo con
algunas de las posturas que se tienen en torno al término (...) el formalismo; los
protocolos de presentacion; la postura con respecto a la espacializacion; el excesivo
peso que se le da al hecho de mover una fuente sonora o de repartir el sonido en
distintas bocinas; lo formal en términos sociales que tienen las presentaciones, etcétera.
Si bien, hay cosas interesantes creo que en muchos de los casos se cae en una serie de
gestos particulares, en los cuales no se exploran cuestiones que son tomadas como
tabu [...]

Es claro en la postura del artista el intento por alejar su produccion creativa de un ambito
institucional y académico. La electroactstica responde, en este sentido, a practicas inscritas en
una tradicion musical de conservatorio cuyos lineamientos protocolarios deben ser respetados,
legitimando una tendencia estética particular, principalmente aquella desarrollada en paises
que han tenido un alto grado de injerencia en la construccion de narrativas sobre qué es lo que
se debe aceptar y entender por tradicion musical occidental.

La concepcion de la electroacustica planteada por Sosa, hace énfasis en su carga ideoldgica
cuyas implicaciones sociales determinan el modo de construccion estética, vinculando el
ambito en el que se desarrolla con la figura de autoridad del compositor y el tratamiento que
hace éste de las herramientas de procesamiento de audio. Sin embargo, existe una paradoja en
el analisis planteado por Sosa, ya que en su produccion estética, los elementos puestos en
cuestion se encuentran presentes de forma directa o indirecta. Tal es el caso de sus dos Operas:
Arrasados, escrita en 2011 y su 6pera Riesgo, escrita 2015. En la primera, Sosa aborda el
campo de la estética operistica, adaptandolo a un tipo de produccién en donde el uso
compaginado de técnicas en Tiempo Diferido (TD) y Tiempo Real (TR) resulta sustancial
para generar el producto estético y narrativo deseado. En la segunda, el trabajo de
superposicion de elementos de la tradiciéon musical en la que se respetan los formatos clésicos
de construccidn operistica como son la musica en escena, la narrativa y la claridad del texto
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cantado/recitado, asi como el uso de técnicas vocales clasicas del canto operistico, se
entrelazan con elementos de experimentacion sonora en donde la electronica juega un papel
importante, imprimiendo un lenguaje vanguardista que dilata las practicas operisticas y lo que
estas conllevan.

Lo interesante a observar en el trabajo de Rogelio Sosa es el manejo que hace de las
herramientas de la tradicién musical y su insercion en otras manifestaciones sonoras, logrando
generar un resultado que oscila entre la experimentacion, la improvisacion, el arte sonoro y
las practicas de tipo academicistas, que hacen del trabajo de Sosa una produccion ecléctica,
cuyos rasgos (incluyendo los formatos de presentacién) pueden ser claramente identificables
con practicas electroacusticas.

Entablar visiones polares en torno a lo que la electroacustica define no parece ser del todo
acertado, su naturaleza mutable le permite influir sobre otras manifestaciones sonoras en las
que esta implicado el uso de medios electronicos. Es asi como la flexibilidad y generalidad
del término le posibilita insertarse en practicas como la improvisacion libre, la programacion,
la instalacion sonora y la musica generativa e interactiva. Esta es la vision que Ivan Naranjo
comparte en torno al término, bajo dos definiciones principales:

[...] Desde la perspectiva académica, pertenece a una estética determinada y se
encuentra dentro de un marco institucional; desde la perspectiva del término en si, hace
referencia a toda utilizaciéon y organizacion de un sonido digital que puede ser visto
como electroacustico [...]J*’

Ivan Naranjo asume una division en la que el término electroacustica se asocia a la presencia
de un marco institucional, diferenciandolo de otras practicas que se encontrarian
aparentemente al margen de la institucion. Sin embargo, en la actualidad, esas otras practicas
que pretenden visualizarse al margen, también estdn sustentadas sobre marcos claramente
institucionales que las dotan de sentido, tal es el caso de la programacion al vuelo o del arte
sonoro, cuyos principales promotores en México han estado a cargo del Centro Multimedia
del Centro Nacional de las Artes, el Museco Ex Teresa Arte Actual, el Laboratorio Arte
Alameda (ambas impulsoras de muestras de arte sonoro y eventos de musica experimental
desde hace dos décadas), entre otras instituciones como el Centro Mexicano para la Musica y
las Artes Sonoras (CMMAS) o el Museo de Arte Contemporaneo de la UNAM (MUAC).
Estas mismas instituciones han buscado la interseccion entre diversas manifestaciones
sonoras en las que se incluye la practica de la musica electroacustica.

En la produccion estética de Ivan Naranjo el discurso sonoro se establece a partir de un
trabajo reflexivo y compositivo que viene influenciado por una previa formacion académica,
cuya pauta de construccion de discursos sonoros se configura a partir de un plan formal que es
potencializado a través de un recurso teorico s6lidamente sustentado. El modo en que Naranjo
organiza y distribuye los componentes sonoros en el tiempo, se encuentra claramente
influenciado por exploraciones cercanas a la experimentacion sonora y a las practicas de
composicion musical contemporanea en el &mbito instrumental.

En sus propuestas de creacion electronica, Naranjo adopta una posicion ante el término
electroacustica que permite la concepciéon de una musica en la que el TR y TD pueden
entrelazarse con la finalidad de encontrar una directriz en la exploracion de nuevos campos de
percepcion acustica:

%7 Entrevista de Ratl Davila con Ivan Naranjo, 18 de junio 2014. De aqui en adelante, todas sus intervenciones
provienen de esta misma entrevista.
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[...] Se podria decir que en mi musica electroacustica, ya sea en el area de la
improvisacion o en el de la instalacion o de la pieza acusmatica, existe siempre un
énfasis en el TR, pero también encontramos elementos de TD. En el caso de la
improvisacion o la electronica en TR, el TD se encuentra en la programacion del
instrumento; lo que implica la definicion de los rangos de posibilidad e imposibilidad de
¢éste, sus entradas, salidas y conexiones internas, los tipos de procesos, las rutinas (en
ocasiones a nivel micro estructural) pre programadas, e incluso, en ocasiones, una
especie de plan estructural que tiene la funcidén de ofrecer una guia, pero que puede ser
parcial o totalmente ignorada durante la realizacion [...]

La instalacion sonora To Cut-Out para 22 canales compuesta por Naranjo en el afio 2014,
propone procesos convergentes en donde las fronteras entre TR y TD son dificiles de
delimitar; Naranjo menciona al respecto de la pieza:

[...] La obra no requiere de un intérprete en vivo y el codigo es fijo. Sin embargo, en
todos los niveles de la estructura hay elementos de azar dirigido y toma de decisiones,
que en ocasiones dependen del estado actual de la pieza. Por ejemplo, los siete espacios
sonoros que conforman la pieza (cada uno una version de la misma idea) se suceden de
acuerdo a un mapa de posibles trayectorias, que en el codigo son descritas y resueltas a
través de cadenas de Markov?®. En los niveles meso y micro estructurales, para cada
evento, por mas pequefio que éste sea, se toman decisiones sobre multiples parametros:
la duracion del evento, su envolvente, su altura, su posicion en el espacio, etcétera (...)
La duracion total de la obra no estd definida y es potencialmente infinita, aunque
internamente haya elementos fijos operando [...]

La manera en como Ivan Naranjo hace una descripcion de su propia obra, muestra en si ya un
modo de representacion teodrica inscrita en un marco académico. La carga historica implicita
en el discurso formalista-tecnicista de Naranjo, se encuentra en la adopcidon de un registro
cientificista que pretende dar mayor claridad, sustento y veracidad al resultado artistico. No
parece imaginable esta pieza sin el uso de una concepcion técnica y retorica especializada.

Se observa, tanto en Ivan Naranjo como en Rogelio Sosa, una produccién estética con medios
electronicos que se nutre de un marco tedrico de corte académico. Existe una tendencia por
parte de los dos artistas a desmarcar su practica de dicha clasificacion; como si las practicas
sonoras alternas a lo que para ellos significa la musica electroactstica, no estuvieran provistas
de sus propias redes institucionales y estrategias de legitimacion basadas en una elaboracion
conceptual y técnica, donde las referencias académicas juegan también un papel importante.

Existen otros modos de entender el término electroacustica que tienden a neutralizar su carga
ideoldgica, al plantear que este término permite englobar cualquier préctica de creacion
sonora hecha con medios electronicos, teniendo asi la posibilidad de adherirse a producciones
sonoras que se encuentran al margen de los canones académicos.

28 En la teoria de la probabilidad se conoce como cadena de Markov o modelo de Markov a un tipo especial de
proceso estocastico discreto en el que la probabilidad de que ocurra un evento depende solamente del evento
inmediatamente anterior. Esta caracteristica de falta de memoria recibe el nombre de propiedad de Markov”.
“Cadena de Markov”, Wikipedia. La enciclopedia libre,
https://es.wikipedia.org/wiki/Cadena_de M%C3%A Irkov (consultado el 8 de junio de 2017).
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En este sentido, para Sergio Luque el término electroacustica da cuenta de esa posibilidad:

[...] El término, desde un punto de vista pragmatico, es el que mas claramente permite
que se entienda qué es lo que haces en distintos contextos; es el término mas generoso
para muchos tipos de practicas cercanas. El término computer music es un término con
el que me siento comodo; sin embargo, electroactstica es una nocidon que hace que
gente muy distinta no se sienta incémoda; es un término que no tiene problemas
por los contextos donde se ha utilizado [...]*°

Los modelos de composicion utilizados por Sergio Luque estan determinados por la
incorporacion de procesos estocasticos a diversas estrategias de composicién y sintesis.
Luque desarrolla lo que denomina métodos, que posibilitan la generacion de materiales
sonoros articulados en el tiempo para la construccion de discursos sonoros complejos. Estos
métodos son construidos a través de técnicas en TD. Mas alla del dispositivo o el formato de
presentacion de una obra o la posibilidad de intervenir en ella modificando sus componentes
sonoros en TR, los métodos creados por Luque dan por hecho que hay un trabajo previo a
profundidad que asemeja mas al formato de soporte fijo, o la practica de la escritura musical
tradicional; esto estd determinado por la seleccion previa de los materiales, a través del uso de
plataformas de ordenacion algoritmica y editores de audio. Sin embargo, para Luque el uso de
técnicas de procesamiento en TR pueden ser analizadas en el interior de los proceso de
creacion de dichos métodos, al momento en que estos son probados e implementados:

[...] En el lenguaje de programacion SuperCollider, implemento estos métodos como
algoritmos y escribo programas interactivos que en TR permiten escuchar a los métodos
generar elementos musicales y probar distintas combinaciones de pardmetros (sic) (...)
La siguiente etapa consiste en seleccionar —al piano, en papel pautado o en un
secuenciador— las secuencias de elementos més convenientes, y en crear frases y
secciones con ellas (...) Una vez desarrolladas estas dos fases, el resultado final
consiste, en el caso de una pieza instrumental, una partitura; en el caso de una pieza
electroacustica fija, un archivo de audio; y en el caso de piezas para instrumentos
acusticos y electronica en TR, una partitura y un cédigo |[...]

Para Sergio Luque, no parece haber una preocupacion preponderante por distanciarse de
formas deterministas y procesos de composicion tradicional. Luque se aleja de criterios de
polaridad en relaciéon a lo que el término electroacustica puede significar, dando por hecho
que su produccién estética con medios electronicos puede ser definida bajo la demarcacion
del término, inscribiéndose claramente en un ambito institucional.

Los procesos de composicion empleados por Luque para la creacion tanto de piezas
electroacusticas como instrumentales, comparten una génesis en comun, al ser ambas
construidas a través de la implementacion de sistemas de composicion algoritmica. Esto
acrecienta el territorio que se le ha otorgado al campo de la electroacustica cuya disciplina
parece trastocar las practicas de composicion de la musica instrumental.

La inmediatez que proporciona el uso de la tecnologia en la organizaciéon y verificacion
auditiva de los materiales sonoros, le permite a Luque mayor eficacia al momento de crear
piezas instrumentales, logrando generar un mayor nimero de posibilidades de combinatoria
de los materiales manipulados; combinaciones que son susceptibles de ser utilizadas para la
estructuracion de un discurso sonoro a través de procedimientos algoritmicos. Estos

29 Entrevista de Rail Dévila con Sergio Luque, 10 de julio 2014. De aqui en adelante, todas sus intervenciones
provienen de esta misma entrevista.

16

Aproximaciones al término Electroactstica en México



Proceedings of the Electroacoustic Music Studies Network Conference, Mexico City, June 2019.

www.ems-network. org

procedimientos le permiten traducir la informacidon recabada en codigo binario a eventos
sonoros acusticamente representados, los cuales pueden ser escuchados a través de la
computadora o por medio de un instrumento acustico, teniendo una dindmica
retroalimentativa en la que el codigo es modificado, una vez examinados los resultados
obtenidos en términos auditivos, en busca de la resultante sonora deseada.

Son estas reflexiones en torno al término electroactstica las que le dan un sentido de
perdurabilidad, expandiendo sus limites a través de una elasticidad que incide en toda
manifestacion sonora producida con medios electronicos, rozando asi, los espacios fronterizos
entre lo interdisciplinar y lo multidisciplinar.

En este sentido, Juan Sebastidn Lach considera que la electroacustica no debe ser entendida
en términos polares. Lach problematiza en torno al término, otorgdndole poca relevancia a lo
que este significa. Para Lach lo interesante a resaltar son las redes de interaccién entre
diferentes disciplinas artisticas en las que la practica electroacustica se encuentra involucrada:

[...] El concepto de electroacustica no es relevante; para mi seria mas adecuado saber
cuéles son las corrientes que tienen que ver con la electronica, de donde vienen y como
se encuentran hoy en México y cudles son las instancias que las apoyan (...) En México
hay una ebullicion muy interesante de corrientes artisticas y si limitamos nuestra
perspectiva a términos heredados y caducos, generariamos distinciones cuando en
realidad no hay por qué hacerlas [...]*°

La propuesta de Lach se direcciona hacia la performatividad de la practica, donde la
electroacustica participa de un intercambio de herramientas y en la generacion de discursos
estéticos que son potencializados a través de la participacion de diversas disciplinas artisticas.
La convergencia que existe actualmente entre las préacticas artisticas en México, promueve la
creacion de proyectos interdisciplinarios y multidisciplinarios que se enriquecen de la
pluralidad de sus respectivos lenguajes, siendo dificil entender hoy en dia la obra de arte
desde una perspectiva singular, en la que los elementos que la configuran estén relacionados
unicamente con un solo medio de produccion estética.

La obra de Juan Sebastian Lach esta orientada hacia la creacién de sistemas interactivos a
través del uso de lenguajes de programacion algoritmica para la creacion de sintesis sonora.

Estas plataformas le permiten a Lach generar estructuras musicales y materiales sonoros
haciendo uso de técnicas en TR y TD, generando resultados que son fijados en una partitura o
en un soporte de audio que en la mayoria de los casos pasa por un elaborado proceso de
edicion. Para Lach, el uso de técnicas de produccion sonora en TR y TD, estan determinados
principalmente por aspectos de caracter performatico:

[...] TD tiene la ventaja de poder disociar causas y efectos, fuentes y cualidades sonoras,
temporalidades, etc., un poco a la manera de la acusmatica, donde se busca llegar al
objeto sonoro después de haberlo privado de las cualidades sonoras indicadoras de su
fuente (...) EI TR corre el riesgo de caer en patrones de interaccién reactiva tipo
pregunta-respuesta en donde un intérprete es contestado por el dispositivo electronico.
Este tipo de interacciones son muy limitadas y en la mayoria de los casos reducen la
musica a un juego de ping pong o de ilustracion tipo “mickey mouse” (como se dice
cuando, en musica para peliculas, la imagen y el sonido van de la mano

30 Entrevista de Raul Davila con Juan Sebastian Lach, agosto 2014. De aqui en adelante, todas sus
intervenciones provienen de esta misma entrevista.
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esquematicamente) (...) Otro peligro, a mi parecer, de los procesos en TR, es que se
reduzcan a sonar como efectos tipo pedaleras de guitarra eléctrica, lo cual elimina sus
ventajas como supuestos dispositivos de “vanguardia” [...]

En este sentido, pareciera que Lach parte de una preconcepcion sobre un cierto tipo de
musicas que se sirven de pedales o sintetizadores, cuya carga cultural se asocia al ambito de la
musica popular, con lo cual cae nuevamente en distinciones de valor entre las musicas creadas
a través del uso de “efectos tipo pedalera”, versus aquellos usos que estarian asociados a los
“dispositivos de vanguardia”. Esto contradice de alguna manera la idea de una supuesta
dilucién de fronteras y jerarquias entre corrientes de la musica electronica, que ¢l mismo
defiende en la cita anterior.

Por otro lado, Lach plantea que existe una problematica fundamental al aproximarse al TR y
el TD; estos problemas, de naturaleza performativa, tienen su génesis al tocar sus puntos
extremos:

[...] en el caso del TR el peligro estd en caer en un exceso de obviedad en lo
performativo, mientras que en el TD la dificultad se encuentra en la ausencia de
causalidad performativa, algo que es patente en la musica electroacustica sin
instrumentistas donde lo escénico se disuelve en una especie de cine auditivo (...) Es
aqui donde debo mencionar lo que considero la gran ventaja del TR sobre el TD: la
posibilidad de que cada ejecucion sea diferente, la apertura hacia estructuras variables y
el indeterminismo a varias escalas temporales [...]

Esta distincion permite cuestionar la ideologia presente en la posicion de los artistas que
sancionan la electroacustica como un d&mbito de antemano fijo e ideoldégicamente cerrado. Por
el contrario, supone la posibilidad de expansion de los limites de lo que el término puede
abarcar, cruzando todo tipo de discursos sonoros en los que lo formal y estructural parten de
un indeterminismo articulado a través del uso de técnicas en TR.

La pieza ad:am:an:ti:ne compuesta por Juan Sebastian Lach en el 2014 fue disefiada para ser
un sistema generativo e interactivo productor de eventos sonoros. La organizacion de los
materiales sonoros estan determinados por la participacion directa del intérprete:

[...] La pieza es de forma abierta, en el sentido de que las decisiones sobre la duracién
total, el orden y duracion de las partes, la velocidad, los modos de interpretar y el
balance de las capas del procesamiento electronico se dejan a la musicalidad del
intérprete |...]

El uso de estos sistemas indeterministas de produccion sonora configurados a través de
plataformas de programacion algoritmicas, alteran el campo de la propia definicion del
término electroacustica, afiadiendo en su demarcacion, el uso e implementacion de
generadores de algoritmos que posibilitan la interaccién con el musico quien interviene
directamente en la resultante sonora, la cual esta sujeta a la propia capacidad técnica de
ejecucion del intérprete.

skosk

A lo largo de este apartado, hemos observado como el término electroacustica y el campo
estético que éste intenta definir, se encuentran presentes en las practicas musicales cuyos
modos de producciéon se sustentan bajo el uso de herramientas de sintesis de audio. Es un
hecho que cada uno de los artistas entrevistados han contribuido en mayor o menor medida a
expandir el campo de lo que el término electroacustica puede delimitar, generando de esta
manera, la posibilidad de concebir una produccién que no tiene por qué recluirse a un orden
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académico y cultural especifico, sino que participa de un entramado estético y disciplinar que
nace de la propia necesidad del artista por tratar de entender y representar su mundo
imaginario. Falta atin conocer la perspectiva de aquellos musicos cuya formacion se encuentra
fuera de los dmbitos musicales académicos. Esto permitiria poner a discusion criterios que
han sido utilizados para determinar cualidades intrinsecas a la electroacustica y lo que esta
practica puede abarcar. Queda pendiente dar continuidad a esta discusion.

En el siguiente apartado, se hara un estudio pormenorizado de la préctica de la programacion
al vuelo o live coding en México, y su relacion con el término electroacustica. Se analizaran
los puntos nodales que trastocan los limites entre ambas practicas, su pertinencia al separarlas
o incluirlas bajo una misma 6ptica conceptual y estética; a fin de vislumbrar de qué manera
incide el marco institucional en la convergencia entre ambas.

Campos de produccion de musica electronica: live coding y musica
electroacustica

Emilio Ocelotl Reyes

Hasta el momento hemos abordado un punto de coincidencia muy especifico entre estéticas,
ideologia y tecnologias en la musica electroacustica: el continuo entre tiempo real y tiempo
diferido. Los actores que conforman este campo discuten, se apropian y critican estos
conceptos; trazan un enfrentamiento que define la musica electroactstica, con bandos
aparentemente diferenciados por criterios estéticos, que coinciden en lo tecnoldgico y se
encuentran en lo ideoldgico. El campo se delimita desde la misma musica electroacustica,
pero también al exterior de ella con practicas limitrofes como el arte multimedia o la musica
electronica experimental que rehuye a la tradicion de la muisica académica. TR y TD son dos
conceptos que refuerzan esta delimitacion y generan como resultado una narrativa lineal de la
musica electroacustica que no se problematiza y que establece como “natural” la continuidad
conceptual entre TR y TD, lectura sobre la electroactstica reproducida tanto al interior como
al exterior del campo.

En este apartado, estudiamos la relacion y diferencia que existe entre los rasgos de la musica
electroacustica, definidos con anterioridad, y las practicas artisticas con medios electronicos
en México, las cuales abarcan un cumulo bastante amplio de expresiones, grupos y escenas
con recursos técnicos bastos. En especifico, hemos elegido el caso de la practica del live
coding?! en México no solamente por su relevancia en cuanto a la relacion que genera entre
ejecutantes, audiencias, tecnologia y estética, sino también por la cercania que tiene el que
suscribe este apartado con dicha practica. Del continuo bucle entre practica y reflexion,
hemos llegado a algunas preguntas que permiten problematizar el empalme entre practicas,
tecnologias, artistas y audiencias. (En qué se relacionan y en qué difieren estas practicas con
la musica electroacustica?, jhay didlogo entre ellas o solamente comparten rasgos
identificables en una dimension técnica?, ;estas practicas entran en la discusion sobre la
linealidad en la historia de la musica electroacustica y su aceleracion en el contexto
mexicano?

3 para la organizacion Live Code Research Network, “live coding es cuando la gente escribe codigo usando un
lenguaje de programacion para modificar un proceso en vivo”. Live Code Network “What is live coding”,
http://www.livecodenetwork.org/what-is-live-coding/ (consultada el 8 de julio de 2015)
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Live coding: recurso y nicho

El live coding es una practica que se expresa en su condicidn como recurso y como nicho.
Cuando hablamos de recurso nos referimos al live coding como medio de produccion; como
nicho, a la comunidad de actores, instancias, organizaciones e instituciones que lo soportan,
validan y significan.

El live coding hace referencia a la posibilidad que tiene un sistema de modificar su codigo sin
la necesidad de parar, compilar e iniciar de nuevo un programa. La idea del live coding en
este sentido no es exclusiva de una practica musical y por lo tanto, tampoco es exclusiva de
las expresiones artisticas que se valen de la computadora como recurso. La re-compilacion de
un programa sin tener que detenerlo e iniciarlo de nuevo puede asociarse a practicas
convencionales de programacion como el debugging o depuracion de programas.

Los live coders se valen de softwares y lenguajes de programacion como Max/MSP,
PureData, Processing, SuperCollider, Overtone, Tidal, entre otros. Estos recursos, no son
exclusivos de esta practica; son, en todo caso, un momento en la historia que contempla el
avance tecnologico como una linea que escala cada vez mas su recorrido. En este sentido, el
live coding colinda y se empalma con el campo de la musica por computadora. También
coincide con la musica algoritmica y la sintesis de audio, los cuales tienen sus origenes en los
planteamientos de Max Mathews y se expresan en la idea de la unidad generadora o de la
modularidad que coincide con el paradigma de la programacion orientada a objetos. Mas aun,
coincide también con el arte algoritmico, que puede rastrearse hacia expresiones no
necesariamente computacionales. La produccion artistica algoritmica emparenta al live coding
con el arte generativo (con expresiones musicales y visuales), el software art, la computacion
gréfica, el net art, entre otros.

Si tomamos en cuenta sus similitudes con la musica algoritmica y la sintesis de audio, junto
con su forma de distribuciéon mas bien performatica, podemos afirmar que el vinculo del live
coding con otros campos es doble; se puede inclinar hacia el conjunto de practicas
comprendidas por la musica electroacustica (electronica en vivo, musica por computadora y
en mucho menor medida, la acusmatica) pero también con formas artisticas que se valen de la
computadora pero que no necesariamente son musicales (como el arte multimedia). En este
sentido, el live coding se distingue de la musica electroacustica en cuanto a la referencia
explicita al canon de la musica académica occidental.

Para las comunidades que practican la programacion al vuelo, la cualidad de trabajar
algoritmos en vivo no esté relacionada con un estilo definido; “el live coding opera a través de
géneros musicales, se ha visto en salas de concierto, en bares nocturnos de jazz, asi como en
algoraves”. 3233 El uso de herramientas de programacién y el caso especifico de la
programacion al vuelo puede darse en contextos de composicion electroactstica, pues este

software y el pensamiento algoritmico son condicion de posibilidad tanto para la musica
electroactistica como para la practica artistica con medios electronicos o, inclusive, la musica

32 Algorave surge de las palabras inglesas algorithm (algoritmo) y rave (fiestas clandestinas de musica
electronica para bailar). Este tipo de musica utiliza herramientas como IXI Lang, overtone, PureData, Max/MSP,
SuperCollider, Impromptu, Fluxus y Tidal. Algorave “About”, http://algorave.com/about/ (coonsultado el 8 de
junio de 2017).

33 TOPLAP “About”, http://toplap.org/about/ (Consultado el 8 de junio de 2017).
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electronica para la pista de baile; sin embargo, esta ultima rebasa e incluso puede llegar a
negar los criterios estéticos de la electroacustica.

El live coding como practica performdtica audiovisual frente a una audiencia cumple
caracteristicas definidas, impulsadas a partir de eventos, grupos e instancias, como el
Simposio Internacional de Musica y Codigo /*vivo*/ o la Conferencia Internacional de
LiveCoding; grupos y live coders, redes y organizaciones, como el grupo de experimentacion
de live coding del media-lab Prado®*, la organizacion TOPLAP, el Taller de Audio del Centro
Multimedia o la red Live Code Research Network.

Dos de las premisas que son mas importantes para la practica del live coding: primero, el
hincapié en la transparencia del proceso, de ahi la insistencia de esta comunidad por mostrar
las pantallas.’ En segundo lugar, estd la actitud hacia el software y los algoritmos. A
diferencia de expresiones performaticas en escena, como la musica por computadora, en la
que el ejecutante “toca” la computadora desde una logica de accion reaccion similar al ambito
del live electronics, la relacion hacia el live coding es mas bien de agencia mutua. Ello, en la
medida en que el ejecutante humano tiene incidencia sobre el algoritmo pero este también es
un agente en relacion con el humano y con la audiencia. En este sentido, la relaciéon no es
instrumental, los algoritmos no son solo herramientas, son pensamientos.>¢

Circuitos y coincidencias

De manera especifica, los circuitos que implican las practicas que se valen de medios digitales
y la musica electroactstica, tienen expresiones concretas en festivales, encuentros y espacios
en México.

Para el caso de la musica electroactstica, la muestra internacional de Musica MUSLAB,?’
organizada en distintos recintos de América Latina, en su edicion 2014 enfoco su seleccion a
la electroactstica, mientras que en 2015 se concentrd en invitar a “compositores de musica
electroacustica, artistas sonoros y artistas visuales”. Las categorias para esta edicion estaban
directamente relacionadas con la distincion TD/TR, ya que contemplaban “composiciones de
musica electroactstica autonoma (musica de cinta)”. La segunda categoria contemplaba
piezas para electroacustica y video y la tultima de las categorias estaba abierta a
“composiciones de arte visual-video arte”.’® La relacion entre artes visuales, escénicas y
musica electroacustica también tuvo relevancia para el Festival de Musica y Nuevas
Tecnologias, Visiones Sonoras, organizado por el Centro Mexicano para la Musica y las Artes
Sonoras de Morelia, Michoacan. En su edicion 2015, el festival convocd “a estudiantes,
compositores, creadores sonoros, audiovisuales y escénicos” a participar en calidad de

34 Media-lab Prado “LiveCoding@MediaLab. Research Group about open software tools for live coding”,
http://medialab- prado.es/article/live-coding-en-medialab (consultado el 23 de mayo de 2017).

35 TOPLAP “Manifiesto Draft , https://toplap.org/wiki/ManifestoDraft (consultado el 23 de mayo de 2017).

36 Ramsay “Algorithms are Thoughts, Chainsaws are Tools”, https://vimeo.com/9790850 (consultado el 23 de
mayo de 2017).

37 Muestra Internacional de Musica Electroacustica MUSLAB http://muslab.org/ (consultado el 23 de mayo de
2017).

38 MUSLAB. “Convocatoria 2014”, http:/muslab.org/ 2014/callforworks.htm (consultado el 8 de julio de
2015).
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asistentes.>® Por otra parte, esta institucion considera la distincion TR/TD como parte de los
formatos de presentacion de las obras electroactsticas que se auspician a partir de programas
como Practicas de Vuelo.* Al respecto, la convocatoria 2015 menciona: “Los proyectos
enviados deberan incluir necesariamente medios electroacusticos (cinta o electronica en vivo)
y podran o no incluir video”.*! En el escenario internacional, el Encuentro de Investigacion,
Creacion Sonora y Electroacustica La Escucha Errante, celebrado en 2014 en la ciudad de
Bilbao, Espaia, incluy6 la modalidad “live coding performance” a propdsito del objetivo que
persiguid ese mismo afio: “la interaccion entre disciplinas acusticas, digitales y los

improvisadores instrumentales”.*?

Del lado de los recintos para la creacion y difusion de la musica electroacustica, parece haber
un especial interés por ampliar el perfil de sus asistentes y artistas, sin embargo, las mismas
convocatorias separan la composicion electroacustica de otras manifestaciones artisticas a
partir de categorias y distinciones disciplinares que pretenden establecer relaciones de
interaccidon, pero presuponen ambitos separados, cuando no jerarquizados. De manera
tentativa, podemos decir que en estos espacios la presencia del sonido es preponderante. Lo
visual y lo performatico son aspectos secundarios que incluso pueden ser prescindibles (el
caso de la musica acusmadtica). Sobre esta situacidbn podriamos preguntarnos si esta
distribucion del trabajo reproduce ciertas jerarquias, mas o menos implicitas, entre los sujetos
que participan de estas practicas.

Por otro lado, la organizaciéon de la comunidad que se vinculd6 con la escena de la
programacion al vuelo en México parece seguir los mismos parametros de inclusion de
diversas manifestaciones artisticas en sus festivales. Podemos mencionar el caso de /*vivo*/
Simposio Internacional de Musica y Cédigo.** En este conjunto, la escena de musica generada
con algoritmos computacionales se consolid6 e insert6 a nivel global como una escena hibrida
y multipolar, convirtiéndose en un campo fértil de cruzamientos donde el techno y la musica
académica no tuvieron limites discernibles.

El simposio tuvo por objetivo impulsar propuestas creativas de artistas locales para que
usaran codigo para la creacion musical y visual. La invitacién también se extendio a artistas y
programadores de otros paises para que compartieran sus experiencias y conocimientos.
Conté con dos emisiones mas: /*vivo*/ 2013, cuya temadtica fue musica y codigo, y /*vivo*/
2014 que se centr6 en el campo multidisciplinario de la musica, el sonido y su relaciéon con el
cddigo. Lo anterior ha permitido el entrecruzamiento de artistas con distintos intereses y
formaciones, lo cual tuvo una primera consecuencia: la consolidaciéon de una comunidad bajo
el esquema de participacion con una base comun a partir del trabajo colaborativo, relacionada

39 Visiones Sonoras. “Convocatoria: Visiones sonoras 2015”,

http://www.visionessonoras.org/ConvoVSXIPDF 2.pdf v (consultado el 8 de julio de 2015)

40 Centro Mexicano para la Misica y las Artes Sonoras “Convocatoria: Practicas de vuelo 20177,
http://cmmas.org/cmmas_eventos.php?lan=es&id=1389 (consultado el 23 de mayo de 2017)

41 Centro Mexicano para la Musica y las Artes Sonoras “Convocatoria: Practicas de Vuelo 2015 - Jazz
electroacustico”, http://cmmas.org/cmmas_eventos.php?lan=es&id=1012 ( consultado el 23 de mayo de 2017)

42 Laboratorio Klem “Artists”, http://laboratorioklem.com/Espacio_klem 2014 artist.html (consultado el 8 de
julio de 2015)

43 El Gltimo simposio /*vivo*/ se celebré en 2014. En estes sentido cabe mencionar que la Conferencia
Internacional de Live Coding para 2017 serd en Morelia, Michoacan.
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de manera muy estrecha con implicaciones de indole politica y social asociadas con el
software libre.

El interés de la comunidad que promueve el software libre también se sustenta en una agenda
que contempla formas no especializadas y colaborativas para la generacion de conocimiento.
Ernesto Romero, uno de los impulsores del live coding en México, menciona que Eduardo
Meléndez, junto con Jaime Villarreal y Ezequiel Netri* fueron los que introdujeron el
software libre, asi como ideas sobre activismo e inquietudes sociales al taller de audio del
CMM.* Romero, como jefe del taller de audio, apoyo estas inquietudes, asi como el proyecto
de difusion e implementacion del software libre en este espacio.

Desde un punto de vista practico, el software libre permite personalizar la herramienta de
acuerdo a las necesidades del usuario. El mismo Romero menciona que la “posibilidad de
desarrollar tus propias herramientas es lo mas importante del software libre, mas alld de que
sea gratis, el software libre te permite entrar a ver como estd hecho lo que estds usando y
aprender ti a modificarlo para tus necesidades”.

La idea del trabajo bajo el esquema del software libre posibilita el aprendizaje compartido.
Hernani Villasefior se encargd de impartir cursos y talleres como parte de las actividades del
Taller de Audio. Con respecto a ello, Romero menciona que “hay un aspecto social
implicado, especialmente la cuestion de la educacion: el potencial que tiene la generacion de

conocimiento, de compartir, de poder usar herramientas que no cuestan”.*

Los nodos que apelan a la organizacion e intercambio de conocimientos que no se relacionan
con el ambito de la formacién musical de conservatorio, también son resultado de la
resignificacion de las relaciones sociales a partir de postulados estrechamente vinculados con
la herramienta y con las comunidades en las que se produce este conocimiento. Esto genera la
conformacion de espacios que comparten elementos con la musica electroactstica (en
términos del conocimiento, herramientas, formas de hacer y resultados), vinculados con otras
manifestaciones musicales que se valen del sonido generado a través de la computadora, e
incluso con actores y perfiles que coinciden en la practica con el arte multimedia.

Por ultimo, es importante sefialar la actividad que los agentes han tenido como resultado de
una serie de iniciativas que dejaron de girar en torno a la infraestructura del Centro
Multimedia. El circuito de la produccion musical con lenguajes de programacion en México
ha introducido actividades de investigacion y formacion. Es el caso del Taller de Live Coding,
impulsado por estudiantes de la Escuela Superior de Fisica y Matemadticas del Instituto
Politécnico Nacional.

44 Para el caso el caso de Ezequiel Netri y Jaime Villarreal, nos fue dificil encontrar informacion fuera de las
referencias de los entrevistados. De igual forma, una busqueda en la red, sugiere la siguiente lista de
colaboradores del Taller de Audio, de entre los cuales esta Katyla Alvarez, Luis Navarro, Adrian Segovia, entre
otros. Taller de Audio “Colaboradores”,  http://cmm.cenart.gob.mx/tallerdeaudio/miembros/miembros.html
(consultado el 24 de mayo de 2017).

43 Entrevista de Alejandro Franco con Ernesto Romero, junio de 2014. Todas las menciones son extraidas de
esta conversacion.

46 Entrevista de Emilio Ocelotl con Hernani Villasefior, realizada en abril de 2014. Todas las menciones son
extraidas de esta conversacion.
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El empalme en las practicas

Si partimos de la perspectiva del campo para hablar de las actividades que se realizan
alrededor de la practica del live coding, podemos encontrar varios puntos que aportan
elementos para distinguirla de la musica electroacustica.

Si la musica electroacustica parte de la referencia al canon de la musica académica europea,
entonces también comparte la maquinaria de instituciones y discursos que dan forma al perfil
del compositor, el cual puede tener, en menor o mayor medida, un grado de especializacion
académica dentro del conservatorio. La perspectiva del live coding puede coincidir con
premisas formalistas y académicas, sin embargo, también atiende otros rubros que permiten
que el resultado estético no sea necesariamente musical, sino que pueda ser visual, poético o
performatico audiovisual. Incluso el mismo cédigo podria ser la expresion de la practica, de
manera coincidente con los postulados del software art. Esta multiplicidad de perspectivas
suma a estas practicas una variedad de perfiles que diluyen la idea de un ejecutante
especializado, para entrar en didlogo constante con el error.

El error (y también el acierto) se visibilizan cuando se pone en operacion la premisa que reza
entre los practicantes de live coding: muéstranos tu pantalla. Si bien existe una tolerancia al
error que deviene de la falta de especializacion del ejecutante, una presentacion de live coding
que pueda desarrollar una narrativa, a partir del acierto o el error, requiere de un dominio
excepcional de una habilidad técnica que coincide con la expresion de esa narrativa. Esta
competencia se extiende también a la audiencia. jEl conocimiento y dominio técnico marca
una distincion entre la practica del live coding y otros nichos y audiencias de la musica
electronica? (Es el dominio técnico una forma de exclusion?

La respuesta que sugiere este autor es la siguiente: el live coding no pone a discusion
solamente el dominio técnico. Por el contrario, el postulado “muestra tu pantalla” puede
interpretarse como una respuesta a procesos de ofuscacion de los objetos tecnologicos y de los
resultados artisticos. Incluso perspectivas de la comunidad TOPLAP que posicionan el error
antes que la virtuosidad, responden a la escalada del dominio tecnoldgico con propuestas
como el slow coding.*’

Podemos encontrar en posiciones como ¢éstas, que se distancian del discurso del progreso y la
maestria técnica, elementos para discutir la idea de la aceleracion, descrita en apartados
anteriores como un rasgo adyacente a la ideologia de la musica electroacustica. En este
sentido, habria que sefialar el papel que juega el error en la visibilizacion de esta escalada. El
error paraliza y pone en evidencia las contradicciones de la pretendida racionalidad que se le
imputa a la tecnologia. Lo notamos hasta que se interrumpe el continuo asimilado como
“natural”. ;Puede ser la visibilizacion de esa falla en la racionalizacion del objeto tecnologico,
una estrategia creativa? La propuesta de la escena del live coding explora esta situacion. El
error puede pensarse como un interlocutor que permite plantear preguntas. Las respuestas en
cuanto a la racionalizacion y el dominio técnico quedan pendientes a resolver en practica y
reflexion y son relevantes también para el campo de la musica electroacustica.

En términos précticos, la visibilizacion del error tiene implicaciones en el performance de live
coding; es posible observar el proceso creativo en su falla y acierto para tomarlo como
premisa expresiva. Pero el lugar que ocupa el error en el performance de esta practica, ;es una

47 Bl slow coding se propone como una actividad meditativa y no competitiva. En este sentido, el virtuosismo
asociado queda excluido. Ludions “Towards a slow coding mainifiesto”, http://www.ludions.com/texts/2007a/
(consultado el 23 de mayo de 2017).
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decision que se toma de la paleta de recursos con los que se puede contar en una practica con
medios tecnoldgicos o es una condicion a priori, que se expresa a través de una
racionalizacion fallida y que puede parecer que coincide con el error como decision? La
pregunta queda como parte de la agenda de la comunidad que practica el live coding y en
particular, esta dirigida a la comunidad en México.
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