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Resumen

En el presente artículo planteamos que la composición musical en el sistema de producción 
musical concreto-acusmático, o tercer sistema de producción musical, puede ser considerada 
una práctica musical cognitivamente extendida. Esta afirmación se desprende de que en este 
sistema el compositor y el dispositivo de producción se ensamblan, configurando un sistema 
acoplado funcional. Para evidenciar la forma en que este acoplamiento puede operar, estu-
diamos el caso paradigmático del compositor chileno José Vicente Asuar en relación a su 
experiencia con el dispositivo computacional de producción creado por él mismo, el COM-
DASUAR. Este estudio fue realizado a través del análisis de la experiencia en primera persona 
del compositor con el dispositivo COMDASUAR en la práctica de composición.
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Abstract

In this article we propose that musical composition in the concrete-acousmatic music 
production system, or third music production system, can be considered a cognitively 
extended musical practice. This affirmation is supported by the fact that in this system, 
composer and production device are assembled, configuring a functional coupled system. To 
demonstrate how this coupling can operate, we study the paradigmatic case of  the Chilean 
composer José Vicente Asuar in relation to his experience with the computational production 
device created by himself, the COMDASUAR. This study was carried out through the 
analysis of  the first person experience of  the composer with the COMDASUAR device in 
the composition practice.

Key Words

Extended cognition, musical production systems, acousmatic music, musical cognition, José 
Vicente Asuar.

Introducción

Desde hace no más de 20 años se ha instalado una línea de investigación 
musicológica que tiene por objeto el estudio de los procesos creativos durante 
la composición musical que, según Hans Roels (2016), involucran a las ciencias 
cognitivas, la antropología, la psicología de la música y recientes avances en la 
investigación cualitativa. Diversas investigaciones se han realizado durante proce-
sos composicionales en marcha, a partir del trabajo pionero sobre el compositor 
Roger Reynolds de Stephan McAdams (2004), o la documentación y posterior 
reconstrucción del proceso de composición de la obra Voi(rex), compuesta por 
Philippe Leroux en 2001 (Donin, 2009). Otros se han enfocado en comparar 
procesos y estrategias en diversos creadores (Brown & Dillon, 2012; Roels, 2016) 
y, más recientemente, se han desarrollado estudios sobre estos procesos creativos 
desde la perspectiva de las 4E (por embedded, enacted, extended y embodied) (Schiavio 
et al., 2020). En el campo de la música electroacústica, se han realizado estudios 
respecto a las estrategias composicionales utilizadas por el compositor Trevor 
Whishart, donde se señala que el uso de las actuales tecnologías puede ayudar a 
conseguir objetivos creativos que sin ellas no estarían al alcance del compositor 
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y que, incluso, pueden inspirar el desarrollo de nuevos métodos de composición 
(Moore et al., 2013; Clarke et al., 2015). Esto es particularmente pertinente en el 
caso de Whishart, quien durante años ha desarrollado un software de composi-
ción (Composer Desktop Project) en el cual ha sistematizado herramientas informáti-
cas a las que acude comúnmente durante la composición de sus obras.

En general, los estudios descriptos se han centrado en la descripción y compa-
ración de las estrategias de producción de los compositores estudiados. Nuestro 
objetivo en este artículo no sigue ese derrotero, sino que nos concentraremos 
en la relación entre el compositor electroacústico o acusmático y su dispositivo 
tecnológico de producción musical.  Este aspecto nos parece relevante dada la 
dependencia del modo de producción concreto-acusmático de un dispositivo tec-
nológico tanto para la creación como para la presentación acústica de las obras, 
como veremos más adelante. Pensamos que la visión de la cognición extendida es 
una posibilidad sugestiva para comprender el fenómeno en tanto relación entre 
capacidades humanas y dispositivos tecnológicos. Para ello acudimos, como es-
tudio de caso, a las reflexiones que hiciera el destacado compositor chileno José 
Vicente Asuar, uno de los pioneros de la música electroacústica en América Lati-
na. Estas reflexiones nos permiten acercarnos a la descripción en primera persona 
que hace el propio compositor sobre el rol que jugaba su dispositivo de produc-
ción, el COMDASUAR, en su proceso creativo. 

Hemos organizado el presente artículo en cinco secciones. En la primera, in-
troducimos brevemente al autor y su obra, así como el contexto técnico y artístico 
en el que se inscriben. En la segunda sección ofrecemos un marco teórico que per-
mite comprender tanto los sistemas de producción musical y el modo concreto-
acusmático en particular, como la naturaleza extendida de los procesos cognitivos 
del compositor en su práctica creativa. En la tercera sección explicamos el diseño 
metodológico propuesto para analizar el reporte subjetivo que hace Asuar acerca 
de su propia práctica creativa, en relación a su dispositivo de producción musical. 
Finalmente presentamos una discusión y conclusiones de los resultados de dicho 
a la luz de las preguntas de investigación que plantearemos en la siguiente sección.

José Vicente Asuar y el COMDASUAR
Asuar (1933-2017) fue un compositor paradigmático a nivel iberoamericano 

de una nueva forma de concebir y hacer música, íntimamente ligada a las tecnolo-
gías electrónicas y digitales que se han desarrollado a partir de la segunda mitad del 
siglo XX. Estas tecnologías, vinculadas en un primer momento a las llamadas mú-
sicas electrónicas, concreto-acusmáticas o computacionales, se han extendido prácticamente 
al conjunto de la producción musical actual, razón por la cual las reflexiones de 
Asuar en torno a las expectativas y limitaciones encontradas en su temprana prác-



45

Asuar y el COMDASUAR
Claudio Fuentes y Federico Schumacher

tica musical ligada a estas tecnologías pueden ser iluminadoras en la comprensión 
de las actuales prácticas creativas.

Desde finales de la década de 1960, Asuar entrevió las posibilidades de la in-
formática asociada a la composición musical. Con esa convicción formó el Grupo 
de Investigaciones en Sonido con estudiantes de ingeniería, tecnología del sonido y 
música de la Universidad de Chile. Con ellos creó la obra Formas I para orques-
ta (1970), la primera obra compuesta por medio de un computador en Chile. 
Este mismo equipo fue el que realizó el proyecto El Computador Virtuoso (1973), 
un disco que demostraba didácticamente las posibilidades de control de diversos 
módulos análogos de sonido por medio de las instrucciones de un computador. 

A mediados de 1975, Asuar comenzó a desarrollar el COMDASUAR, acróni-
mo de Computador Musical Digital-Analógico Asuar, que se convertiría en el proyecto 
más complejo e importante de su carrera como compositor e ingeniero. No sólo 
se trataba de una unidad central que podía controlar diferentes tipos de periféricos 
que generaran los timbres deseados, sino que, además, en el corazón del com-
putador se encontraba el software, conformado por tanto el sistema operativo y 
aplicaciones que tenían por objeto ayudar en la resolución de problemas compo-
sicionales y que fueron escritos por el mismo compositor. El COMDASUAR fue 
utilizado intensivamente por Asuar desde fines de la década de 1970 hasta fines de 
la década de 1980, refinándolo, agregando nuevos módulos (tanto fabricados por 
él mismo como de origen comercial) y produciendo con este dispositivo algunas 
de sus obras más destacadas (ver Schumacher, 2005).

El dispositivo de producción desarrollado por Asuar estaba compuesto ma-
terialmente por unidades electrónicas analógicas y una unidad central digital de 
control. El desarrollo y ensamblaje de sus elementos fue abundantemente do-
cumentado por el propio Asuar, particularmente en el artículo “Un sistema para 
hacer música con un microcomputador”, publicado en 1980. La concepción del 
rol del computador en el enfoque de Asuar es activo, sus capacidades -más allá 
de la generación de sonidos o timbres-, radican en la posibilidad de “proponer y 
desarrollar ideas musicales” (1980, p. 8) específicamente diseñadas para responder 
a los requerimientos de su estética de composición: “era un sistema diseñado por 
mí, para mí, y para mis obras”, señala el compositor en el texto inédito “El Porqué 
del Abandono” (s/f, p. 43). La siguiente cita es aún más reveladora de la relación 
que el compositor sostenía con su dispositivo de producción: 

Había programas para “descubrir” alguna música que pudiese emerger de las pro-
puestas sorprendentes, inesperadas, algunas veces disparatadas, que entregaba el 
computador. También había programas diseñados para ayudarme a la creación en 
algunas ideas específicas y también otros programas que apuntaban a descubrir 
algunas de las fuerzas subconscientes que actúan en el acto creativo, una especie 
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de espejo que reflejara la forma como un compositor enfrenta la creación musical 
(Asuar, s/f, p. 43).

Repentinamente, en 1989 Asuar dejó de componer. Las razones que tuvo 
Asuar para abandonar la composición son de especial relevancia para los objetivos 
de este estudio, porque el texto en el que aborda las razones de su abandono de la 
composición contiene algunas reflexiones y testimonios que nos serán de ayuda 
para comprender el tipo de vínculo entre compositor y sistema de producción (es 
decir, entre Asuar y el COMDASUAR) y la profundidad que llegó a tener. 

Las cuestiones fundamentales que se abordarán en el artículo son las siguien-
tes: (1) ¿de qué modo la imaginación creativa de Asuar fue modulada por un 
dispositivo de producción de ciertas características y prestaciones como el COM-
DASUAR?, (2) ¿cuán dependientes son entonces compositor y dispositivo de pro-
ducción a la hora de producir una obra musical?, y (3) ¿el tipo de dependencia 
mutua que configuran compositor y dispositivo permite considerarlos un sistema 
integrado?

Antecedentes Teóricos 

Sistemas, Modos y Dispositivos de Producción Musical
Según plantea François Delalande (2003), hasta la aparición 1948 de los “Cin-

co Estudios de Ruido” de Pierre Schaeffer existían solo dos grandes modalidades 
de creación y de transmisión de la música: la tradición oral y la escritura (notación 
musical). Delalande (2003) y otros autores, entre ellos Gabriel Brnčić (2004), sos-
tienen que el desarrollo de las tecnologías de fijación y reproducción del sonido, 
en y desde un soporte, dan origen a un tercer sistema de producción musical (en adelante 
SPM3). 

En el primer sistema, el de la tradición oral, la producción musical se realiza 
de modo colectivo, no existe la figura del compositor, y la transmisión de las tra-
zas sonoras se realiza por vía oral. En el caso de este sistema, tanto el dispositivo 
como el modo de producción están conformados por el conjunto de adecuacio-
nes y modificaciones que en el tiempo realizan los usuarios en la traza musical. La 
distribución, por su parte, está normalmente limitada a las fronteras culturales y 
geográficas del grupo de productores. 

El segundo sistema surge de un dispositivo de producción que permite la co-
dificación y decodificación de la música por medio de una grafía, es decir, la nota-
ción musical. La representación gráfica de un conjunto de instrucciones resultará, 
una vez descodificadas por el intérprete, en la representación acústica de la obra 
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compuesta. Se trata de un proceso de producción lineal, donde las diversas etapas 
pueden ocurrir en tiempo y espacios diferentes. Ello redunda en la aparición de 
especialistas en esta tecnología. Compositores, intérpretes y grafía conforman el 
dispositivo de producción. Se hace necesario entonces desarrollar la formación de 
estos especialistas mediante maestros, academias y conservatorios. La transmisión 
se realiza por medio de partituras y la grafía musical se universaliza.

En 1948, Pierre Schaeffer, al componer sus “Cinco Estudios de Ruido” direc-
tamente para soporte, inaugura el SPM3, basado en un dispositivo que hasta ese 
momento era fundamentalmente una tecnología de fijación y reproducción de 
una performance basada, a su vez, en el segundo sistema de producción musical 
(Delalande, 2003, p. 540). El acto fundador de este nuevo sistema lo consigna el 
propio Schaeffer en su diario: “al golpear sobre una de las campanas, grabé el so-
nido después del ataque. Privada de su percusión, la campana se transforma en un 
sonido de oboe” (en Bayle, 1990, p. 25). De este modo, una tecnología de fijación 
y reproducción se transformó en un sistema de producción singular, cuyos resul-
tados son imposibles de obtener por otros medios. Dado que la representación 
acústica de la obra está integrada al modo de producción, en el SPM3 no sólo se 
reducen las etapas de producción sino también se produce un proceso de circula-
ción donde la representación acústica de cada operación sobre el material sonoro 
va influyendo inmediatamente en las decisiones estructurales del compositor.

Sistema, modo y dispositivo de producción refieren a categorías que, si bien 
están relacionadas, describen distintos estadios de una práctica generalizada de 
producción musical en un contexto sociocultural dado.

Un sistema, tal como lo consigna Delalande, incluye el conjunto de prácticas 
culturales, sociales y tecnológicas relacionadas con él. Además, un sistema de pro-
ducción puede albergar distintos modos de producción, como el SPM3, el modo 
concreto acusmático, el del rock-pop o el de la música electrónica popular. Son 
modos que difieren entre sí principalmente en relación a aspectos culturales, es-
téticos o de consumo; sin embargo, comparten un mismo dispositivo de produc-
ción, lo que posibilita que, en ciertos casos, las fronteras entre uno y otro modo 
puedan parecer difusas.

Los sistemas de producción no serían posibles sin un dispositivo tecnológico 
de producción sobre el cual se asientan las técnicas y gramáticas que el dispositivo 
posibilita. En el caso del SPM3, este dispositivo de fijación y reproducción del 
sonido, está configurado básicamente por tres unidades distintas:

•	 Generación y/o captación de sonido: puede tratarse de un generador 
electrónico de señales o de un micrófono que capta las señales sonoras 
del ambiente acústico.
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•	 Soporte: se trata de una unidad que almacena físicamente los datos que 
surgen de la unidad de generación de sonido y, en conjunto con la unidad 
de transducción, puede restituirlos en el campo acústico. A través del 
tiempo, el soporte ha evolucionado desde el cilindro de cera, al disco de 
acetato o vinilo, la cinta magnética y por último, el computador. El sopor-
te debe permitir al menos las siguientes acciones:

*	 fijar el sonido y reproducirlo ilimitadamente igual a sí mismo;

*	 realizar operaciones sobre la forma y materia del sonido; y

*	 distribuir sincrónicamente los sonidos en el tiempo y el espacio.

•	 Transducción: es la unidad que restituye mecánicamente los sonidos en el 
espacio acústico normalmente un altoparlante.

Este dispositivo tecnológico ha terminado por generalizarse hacia el conjunto 
de la producción musical actual: “hoy el estudio [de grabación] se transformó 
para la música en general, lo que era para la música concreta a inicios de 1950: un 
ambiente de creación y producción musical” (Iazzetta, 2009, p. 64).

En otras palabras, en todo espacio dedicado a la producción musical existe un 
dispositivo tecnológico más o menos complejo, configurado esencialmente por 
las tres unidades que hemos mencionado. En la actualidad, incluso un teléfono 
inteligente puede transformarse en un dispositivo de producción porque posee 
las unidades requeridas. Este dispositivo es, a su vez, parte de diversos modos de 
producción musical, entre ellos el modo de producción concreto-acusmático que 
nos ocupa en este artículo, cuyas principales características según Federico Schu-
macher y Claudio Fuentes (2016) son las siguientes:

•	 se produce en estudio (por ejemplo, en un laboratorio electroacústico);

•	 puede utilizar en su producción todos los sonidos posibles, sintéticos o 
de origen microfónico;

•	 la representación acústica de la obra acusmática está integrada al proceso 
de producción; e

•	 integra la espacialidad sonora como una variable fundamental para la 
composición.	

Este modo de producción no necesita de grafía musical, pero sí del desarrollo 
de un conjunto de habilidades relacionadas con el usuario de interfaces informáti-
cas (conexión funcional entre sistemas humano-hardware o humano-software). Si 
bien sigue existiendo la figura del compositor, la creación ya no es necesariamente 
la obra de un especialista formado en la composición musical. La transmisión de 
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las trazas musicales se realiza actualmente por medios digitales sea en formatos 
físicos o a través de redes virtuales.

Si bien el dispositivo de producción, de fijación y reproducción del sonido se 
ha generalizado al conjunto de la producción musical actual, el modo de produc-
ción en el cual opera el compositor concreto-acusmático (en adelante, compositor 
acusmático) sigue manteniendo ciertas singularidades que le son distintivas (Schu-
macher & Fuentes, 2016). Estas singularidades conforman un caso paradigmático 
de compositor inmerso en el SPM3, fundamentalmente por dos razones, a saber: 
porque de este género surge este sistema de producción, y porque sin este dispo-
sitivo la sola existencia de la acusmática en tanto género musical sería imposible. 
No está demás recordar, en este punto, que la práctica de composición de Asuar 
está inmersa y encuentra sentido en el SPM3.

Cognición Extendida
Ya en 2010, Mark Rowlands afirmaba que la cognición no ocurre exclusiva-

mente dentro de la cabeza, sino que está encarnada, situada, enactuada y extendida 
por medio de procesos y estructuras extracraneales (Rowlands, 2010). Más recien-
temente, Joel Krueger esboza una frase que retrata con claridad la perspectiva 
4E (por embodied, embedded, enacted, y extended): “comprender cómo funcionan las 
mentes requiere mirar más allá de las cabezas” (2018, p. 1). Uno de los enfoques 
teóricos que se ha hecho cargo de esta tarea es la Teoría de la Mente Extendida 
planteada originalmente por Andy Clark y David Chalmers en 1998. Esta teoría 
actualmente se divide en dos tesis distintas (Carter et al., 2018): la tesis de la cogni-
ción extendida y la tesis de la mente extendida. La tesis de la cognición extendida 
sostiene que los procesos cognitivos, como la memoria o la percepción, pueden 
extenderse más allá de los límites de la piel. La tesis de la mente extendida, en cam-
bio, hace una afirmación más fuerte, y por lo mismo más controvertida, de que no 
sólo los procesos, sino también los estados mentales, se pueden extender. Clark 
(2008) ha enfatizado la perspectiva de los vehículos cognitivos, es decir, procesos, acti-
vidades y estados de la maquinaria cognitiva, no relativos al contenido cognitivo.1 
En sus propias palabras:

La posesión de un contenido mental es más plausiblemente una propiedad de 
todo un sistema activo. Dentro de ese sistema, ciertos aspectos materiales perdu-
rables pueden desempeñar un papel especial al permitir que el sistema posea (ya 
sea de forma ocasional o disposicional) un estado mental dado. Estos aspectos 
materiales son el vehículo del contenido. La hipótesis de la mente extendida es 

1  Los trabajos de Hurley (1998, 2010) y Dennett (1991) son claros antecedentes de esta nueva per-
spectiva en el pensamiento de Clark.
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realmente una hipótesis sobre vehículos extendidos, vehículos que pueden distri-
buirse en el cerebro, el cuerpo y el mundo (Clark, 2008, p. 1).2

Siguiendo la argumentación de Clark (2010) y de Robert Wilson (2010), la 
tesis de la cognición extendida sostiene que a veces los vehículos materiales se ex-
tienden hacia el mundo, más allá del cráneo y la piel, generando estados mentales 
estables y duraderos, creencias disposicionales, procesos cognitivos temporales y 
efímeros, e incluso cálculos complejos (Colombetti & Roberts, 2015). Clark, por 
ejemplo, sostiene que la entidad externa debe ser a tal punto imprescindible que si 
se eliminara una vez acoplado el sistema “sería como eliminar una parte de su ce-
rebro” (2010, p. 29). Una forma de operacionalizar este requisito para los sistemas 
acoplados es la verificación de los principios de paridad y de complementariedad. 
El principio de paridad sostiene que “si, al afrontar alguna tarea, una parte del 
mundo funciona como un proceso que se hizo en la cabeza, no dudaríamos en 
reconocerlo como parte del proceso cognitivo, entonces esa parte del mundo es 
(efectivamente) parte del proceso cognitivo” (Clark & Chalmers, 2010, p. 29). El 
principio de complementariedad, por su parte, propone que los procesos externos 
“no necesitan mimetizarse o replicar formatos, dinámicas o funciones de estados 
y procesos internos” (Sutton, 2010, p. 194).

Mas bien, los diferentes componentes pueden tener diferentes roles y propie-
dades que son complementarios a la hora del acoplamiento cognitivo, contribu-
yendo significativamente en la tarea a realizar.

La propuesta teórica de Clark y Chalmers (2010) ha sido, no obstante, una idea 
controvertida, objeto de permanentes debates, discusiones y ampliaciones desde 
su aparición, poniéndose en duda en algunos casos su completa validez (Adams 
& Aizawa, 2001, 2010; Aizawa, 2018; Menary, 2010a, 2010b; Sutton, 2010; Farkas, 
2012; Rupert, 2004; Kersten, 2017). Un ejemplo de las principales críticas es la es-
bozada por Fred Adams y Kenneth Aizawa, para quienes esta forma de defender 
los procesos cognitivos extendidos (o transcraneales) configuraría una falacia de 
acoplamiento-constitución, según la cual, a partir de casos reales o imaginarios 
en los que algún objeto o proceso está acoplado de alguna manera a algún agente 
cognitivo, se concluye que el objeto o proceso “es parte del aparato cognitivo o 
procesamiento cognitivo del agente” (Adams & Aizawa, 2010, p. 68). 

Críticas como estas influyeron en que los teóricos de la mente extendida fue-
ran abandonando progresivamente el principio de paridad en favor del princi-
pio de complementariedad. Este último, como ya se ha esbozado, rechaza la idea 
de que los factores externos deben ser funcionalmente similares a los estados y 

2  Todas las citas textuales del artículo provenientes de otros idiomas fueron traducidas por los 
autores.
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procesos mentales convencionales para calificar como efectivamente cognitivos 
(Sutton, 2010).3

Sistemas Acoplados e Integración Funcional 
Siguiendo a Krueger (2014), en la lectura de la hipótesis de la mente (musi-

calmente extendida), asumimos que sin la contribución activa de ciertos recursos 
externos no podríamos acceder a ciertas funciones cognitivas que dichos recursos 
manejan y regulan. Para Evan Risko y Sam Gilbert (2016), las descargas extracra-
neales que permiten las acciones cognitivas extendidas “generan bucles de retroa-
limentación que transforman nuestro perfil cognitivo en tiempo real y, al hacerlo, 
nos ayudan a negociar tareas cognitivas complejas” (en Krueger, 2018, p. 1). Ri-
chard Menary (2010b) sostiene al respecto que estos bucles de retroalimentación 
son una especie de andamiaje material de los procesos mentales, tan importantes 
para impulsar el pensamiento y la experiencia que deberían verse como parte de la 
mente en sí misma (Krueger, 2018). En estos casos, el organismo humano se ve 
unido a una entidad externa en una interacción en dos direcciones, que crea un sis-
tema acoplado o ensamblado. La mayoría de las extensiones cognitivas que cum-
plen con los requerimientos de un sistema acoplado involucran “creaciones tran-
sitorias orientadas a un propósito específico [que] combinan recursos neuronales 
centrales con complementos temporales” (Wilson & Clark, 2010, p. 64). Algunas 
de estas creaciones transitorias pueden implicar integraciones únicas entre orga-
nismos y recursos externos, como ocurre con la asistencia de la calculadora en 
operaciones aritméticas cotidianas, aunque teóricamente también pueden implicar 
integraciones repetitivas (es el caso de la asistencia de la memoria del smartphone 
para realizar llamadas). Sin embargo, ambos casos se distinguen de las “relaciones 
más estables y permanentes entre los agentes biológicos y los recursos cognitivos 
extendidos” (Wilson & Clark 2010, p. 64). Estos acoplamientos cuerpo-mundo o 
aumentos biotecnológicos no solo cambian la estructura física y las capacidades 
funcionales de nuestros cuerpos, sino que también reconfiguran la fenomenología 
de nuestra corporeización, es decir, la forma en que experimentamos nuestros 
cuerpos y en que el mundo nos es revelado a través de esta experiencia corporal 
(Krueger, 2015).

A través del provecho que se obtiene de los recursos externos, el organismo 
humano se enlaza con una entidad externa en una interacción de dos vías, cons-
tituyendo un sistema acoplado que puede considerarse por derecho propio como 
sistema cognitivo. Así, el sujeto se vuelve parte de lo que Wilson (2010) ha llamado 
Sistema Integrado Funcionalmente Provechoso. De acuerdo con Luke Kersten (2014, p. 

3  Para una discusión detallada de la suficiencia de los principios propuestos para respaldar la teoría 
de la cognición extendida véase Carter, J. A., & Kallestrup, J. (2020). Varieties of  cognitive integration. 
Noûs, 54(4), 867-890.
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199), constituir un Sistema Integrado Funcionalmente Provechoso es la clave para 
establecer si un recurso externo puede ser considerado como parte de un sistema 
cognitivo espacialmente extendido. Para que un sistema pueda considerarse de 
este modo, Wilson considera como necesario que se cumplan ciertas condiciones: 

•	 los componentes deben conectarse mediante una relación causal con-
fiable; 

•	 dos o más procesos acoplados deben afectarse recíprocamente y trabajar 
como uno solo; y

•	 un sistema integrado debe producir un provecho funcional, es decir, los 
procesos acoplados amplían la funcionalidad global del sistema, en el sen-
tido de que manifiesten funciones nuevas en relación con los procesos 
individuales (Wilson, 2010, p. 285).

Dicho todo lo anterior, la contribución de este estudio pretende entonces in-
dagar la forma en que compositor y dispositivo de producción musical se integran 
funcionalmente.

Metodología

Los materiales de análisis provienen de tres archivos, aunque las principales 
citas provienen de dos de ellos: (a) una selección de notas autobiográficas en 
un texto que permanece inédito, que escribiera en 2012 para su familia, titulado, 
como ya se ha dicho, “El Porqué del Abandono” (en adelante, PA), donde el autor 
hace un relato detallado de su relación con el COMDASUAR, al que identificamos 
como en los fragmentos que se citan a continuación y, (b) dos manuscritos publi-
cados en la Revista Musical Chilena: “Música con computadores: ¿cómo hacerlo?” 
(1972) y “Un sistema para hacer música con un microcomputador” (1980) (en 
adelante, SMC).

Preparación del Material 
El criterio de selección de los textos responde a la lectura del material dispo-

nible y la consulta a expertos y conocedores de la obra de Asuar. De esta manera, 
se definió un conjunto de fragmentos seleccionados por su relevancia, pertinencia 
y significación para los objetivos de este estudio, es decir, la relación creativa y 
experiencial que se produjo entre compositor, Asuar, y su dispositivo de produc-
ción musical, el COMDASUAR. Se consideró como unidad de análisis a los frag-
mentos seleccionados, generalmente párrafos completos extraídos del material 
recopilado, que expresan explícitamente una reflexión del compositor en relación 
al COMDASUAR. Cada unidad de análisis, para su mejor codificación, se presenta 



53

Asuar y el COMDASUAR
Claudio Fuentes y Federico Schumacher

con el número de fragmento y entre paréntesis la abreviación del texto del cual fue 
extraído. Adicionalmente, cada texto se rotula con una etiqueta que titula la idea 
general. Los textos suelen contener recursos expresivos como metáforas, compa-
raciones o analogías, que también son codificadas. Finalmente, la organización de 
las etiquetas en tablas esquemáticas permite una mejor visualización de los resul-
tados y la respectiva interpretación del material.

Resultados

A continuación presentaremos los fragmentos seleccionados y el análisis rea-
lizado sobre cada uno de ellos.

•	 F1 (SMC)

Tal como utilizamos normalmente palancas o máquinas que amplifican nuestra 
fuerza muscular, veamos si en el campo creativo el computador podría actuar 
como una palanca de nuestra inteligencia, un amplificador de nuestra imaginación 
(Asuar, 1980, p. 45)

Etiqueta: Analogía funcional.

Comentario: Asuar propone una analogía entre máquinas que amplifican la fuer-
za muscular y computadores que amplifican la imaginación. 

Análisis: 

1.1 Los términos analogados son máquina/músculo y computador/inteligen-
cia o computador/imaginación.

1.2 La analogía muestra la equivalencia funcional de un contexto (máquinas de 
fuerza) a otro (máquinas de imaginación).

1.2.1 El primer contexto equivale al trabajo físico y el segundo al trabajo crea-
tivo. 

1.3 Asuar piensa la posibilidad de considerar el computador una extensión 
(una palanca, un amplificador) de los procesos cognitivos que participan en la 
creación musical.

Categorización: Integración funcional.

Comentario: El computador puede ampliar la funcionalidad global del sistema 
creativo.



54

Epistemus - volumen 9 - número 2 (Diciembre de 2021)
DOI: https://doi.org/10.24215/18530494e033

•	 F2(PA) 

Hubo una época en la que permanentemente estaba ensimismado pensando el 
programa que iba a hacer cuando llegara al Estudio. En las tardes cuando regresaba 
a casa, donde tenía el Estudio, durante el trayecto gozaba pensando los programas 
para probar esa tarde o noche. En las noches a veces me despertaba con alguna 
idea formidable y de inmediato me ponía a trabajar en ella (Asuar s/f., 44). 

Etiqueta: Descripción experiencia intencional.

Comentario: Asuar describe en primera persona su experiencia como parte de 
un sistema cognitivo extendido en el que sus estados intencionales están subordi-
nados a la intencionalidad del sistema.

Análisis: 

2.1 El estado mental descrito estaba dominado por una expectativa específi-
ca a la que el resto de sus operaciones mentales se subordinaban: “la llegada al 
estudio o laboratorio de sonido para implementar los programas que imaginaba 
durante el día”.

2.2 La descripción de este párrafo permite conocer el estado mental predomi-
nante en el que Asuar vivió/encarnó su relación cotidiana con el COMDASUAR. 

2.3 Describe una serie de acciones conscientes para el compositor que grafican 
el tipo, la duración, la intensidad y las características del vínculo entre el composi-
tor y el dispositivo en el que se extienden las capacidades del compositor.

Categorización: Integración intencional.

Comentarios: El sistema COMPOSITOR/COMDASUAR en tanto sistema in-
terdependiente, informa de una especie de subordinación de los estados cogniti-
vos o intencionales del COMPOSITOR a los objetivos funcionales del sistema 
integrado COMPOSITOR/COMDASUAR. Las capacidades cognitivas del com-
ponente humano que son ampliadas en el sistema integrado pueden ser identifi-
cadas y descritas a través de variables objetivas como: tipo, duración e intensidad.

•	 F3(PA)

Había programas para “descubrir” alguna música que pudiese emerger de las pro-
puestas sorprendentes, inesperadas, algunas veces disparatadas, que entregaba el 
computador. También había programas diseñados para ayudarme a la creación en 
algunas ideas específicas y también otros programas que apuntaban a descubrir 
algunas de las fuerzas subconscientes que actúan en el acto creativo, una especie 
de espejo que reflejara la forma como un compositor enfrenta la creación musical. 
(Asuar, s/f, p. 43).
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Etiqueta: Caracterización de las capacidades de asistencia del COMDASUAR 
al proceso creativo.

Comentarios: El compositor identifica algunas funciones o tareas que los pro-
gramas cumplían en el COMDASUAR (descubrir música, ayudar en la creación, 
descubrir fuerzas subconscientes).

Análisis: 

3.1 Los programas según el relato de Asuar se orientan a “descubrir” o “ayu-
dar a crear”. 

3.1.1 Los programas o bien cumplían una función heurística o bien cumplían 
una función de asistencia, complementaria a la acción creativa del compositor.

3.1.2 Se trataba de programas que ayudaban al compositor a comprender re-
sultados que el computador generaba a partir de sus capacidades de cómputo. 

3.2 El procesamiento computacional no tiene una intencionalidad artística, 
no obstante el compositor puede reconocer en él la emergencia de un producto 
artístico. 

3.3 Los programas que operaban como asistentes del compositor lo ayudaban 
a “crear” ideas específicas en el computador. Este hecho muestra que la composi-
ción es parte de un proceso co-creado. 

3.3.1 Este proceso de co-creación se origina en la creación por parte del 
compositor-ingeniero de las capacidades del dispositivo, pero luego una de las 
operaciones del dispositivo (la ayuda para la creación de ideas) es diferente de las 
capacidades creativas del compositor. 

3.4 También existen programas que sirven para comprender, o entender, o 
identificar, lo que Asuar llama “fuerzas subconscientes”, es decir, se trata de pro-
gramas que ayudan a reconocer la huella creativa que se puede explorar a partir de 
la visualización de la propia práctica compositiva. 

3.5 Aquí lo que parece fundamental es la asignación de funciones desde el 
compositor a los softwares. 

3.5.1 Esto nos muestra que existiría un “bucle de descarga cognitiva” en la 
máquina. Esto es: una serie de instrucciones (lenguaje máquina) adquieren una 
función asignada por el compositor para que esos dispositivos devuelvan al com-
positor un andamiaje que le permitía componer.

3.6 Asuar es consciente que los programas cumplen funciones que exceden las 
posibilidades del compositor (procesamiento cognitivo, emocional, estético, tem-
poral, etc.). Y es consciente que esas funciones no solo son epistemológicamente 
diversas, sino que además están ontológicamente dislocadas del compositor (de-
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penden un dispositivo externo), por tanto, los resultados son un producto de una 
acción conjunta y complementaria.

3.7 Asuar parece comprender que la responsabilidad de los resultados no de-
pende exclusivamente de sus propios estados mentales sino que estos resultados 
están mediados o andamiados por programas que aumentan las capacidades del 
compositor y/o del sistema. 

3.7.1 En resumen, podemos constatar cómo el sistema creado por el compo-
sitor para aumentar o extender sus capacidades de creación, es diverso del cuerpo 
del compositor. 

Categorización: Integración funcional.

Comentarios: El software amplía la funcionalidad global del sistema creativo in-
tegrado (COMPOSITOR/COMDASUAR) Las capacidades añadidas por el soft-
ware soportan funciones nuevas en relación con los procesos cognitivos originales 
del compositor. Existe un provecho funcional en la implementación del sistema 
integrado que puede verificarse en la descarga cognitiva que cada componente 
puede realizar en las prestaciones del otro. Existen procesos acoplados (procesos 
cognitivos individuales y capacidades añadidas como programas y funciones) que 
se afectan recíprocamente para generar un producto artístico co-creado.

•	 F4(PA)

El lenguaje para expresarme constaba de 256 instrucciones, 256 palabras. El len-
guaje musical de Mozart consistía en una escala de doce sonidos cada uno dando 
origen a una tonalidad con sus relaciones melódicas y acórdicas: doce acordes 
mayores, doce acordes menores y otros acordes más complejos con distintas posi-
ciones y con sonidos agregados dentro de cada tonalidad. O sea, también Mozart 
disponía de un lenguaje compuesto por un número finito de elementos silábicos. 
En mi lenguaje yo podía componer un programa definiendo una sucesión de ins-
trucciones que realizaran una actividad coherente. Podía crear un ente abstracto 
que al aplicarlo en entes físicos producía efectos (Asuar, s/f, p.  42).

Etiqueta: Analogía funcional entre lenguaje musical y el lenguaje del COMDA-
SUAR.

Comentarios: Asuar establece una comparación que intenta mostrar que al igual 
que en la música tradicional (SPM2) en el COMDASUAR existía una gramática, 
que podía expresarse en sus componentes y tenía un conjunto finito de elementos. 

Análisis:

4.1 El lenguaje creado por Asuar podía generar programas, que son definidos 
como sucesiones de instrucciones que generan actividades coherentes. 
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4.1.1 Lo que está haciendo Asuar es mostrar el componente algorítmico de 
su sistema.

4.2 Asuar muestra cómo una entidad abstracta, como un pensamiento, se 
transforma en un ente digital que produce efectos físicos (sonidos) susceptibles 
de un juicio estético. 

4.2.1 En esta descripción podemos constatar una causalidad recíproca o de 
doble vía. Por un lado tenemos un estado intencional (pensamiento) que se expre-
sa en un lenguaje constreñido por una gramática. Este lenguaje produce efectos 
físicos sonoros en virtud de las capacidades del dispositivo. El sonido resultante 
puede ser considerado por el juicio estético del compositor y volver a comenzar 
un nuevo proceso a partir de la impresión de este resultado.

Categorización: Integración causal.

Comentario: Los componentes generativos de las gramáticas de composición 
del sistema acoplado (COMPOSITOR/COMDASUAR) están conectadas causal-
mente a través de un sistema de doble vía: un pensamiento da origen a una idea 
en un lenguaje formal (gramática de elementos significativos del COMDASUAR). 
Esta instrucción genera efectos físicos sonoros específicos en virtud de las capa-
cidades del dispositivos. Los resultados son reprocesados por el sistema acoplado 
y generan un resultado musical.

•	 F5(PA)

Yo no hacía diagramas de flujo. No los necesitaba. Había llegado a tal maestría en 
la utilización de las 256 palabras de mi vocabulario que podía pasar directamente 
de mi pensamiento al programa. Podía hacer la lista de instrucciones e introducirlas 
de inmediato en la memoria del computador sin necesidad de verificación previa 
(Asuar, s/f  , p. 42)

Etiqueta: Descripción experiencia.

Comentarios: La puntualización que hace Asuar acerca del dominio de su 
lenguaje para crear programas saltándose el uso de diagramas de flujo, muestra 
como había eliminado un componente representacional. Entre su pensamiento y 
la producción física del sonido solo existía una mediación, la introducción de las 
secuencias de instrucciones.

Análisis:

5.1 La eliminación del componente representacional elimina la intermediación 
semántica entre el componente cognitivo (inteligente) y el producto del sistema 
(la composición). 

5.2 De allí que pueda hablarse en rigor de un sistema acoplado porque un 
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elemento puede hacer una descarga cognitiva en el sistema y viceversa, sin nece-
sidad de una estructura que brinde soporte a los procesos. La interacción de los 
elementos busca su propia eficiencia.

Categorización: Integración ontológica.

Comentario: Los componentes del sistema se benefician recíprocamente a tra-
vés de la eliminación de la intermediación semántica (proveniente de cualquier 
soporte) y actúan como un solo sistema acoplado en el que es difícil distinguir 
un control cognitivo centralizado. Se verifica una orientación a la optimización 
constante del proceso creativo que determina que los elementos o procesos que 
no son imprescindibles para la tarea creativa pueden eliminarse.

•	 F6(PA)

Pero, volviendo a mi caso, los programas que yo ideaba no tenían una finalidad 
objetiva, no buscaban un resultado. Eran programas para crear música. Programas 
que manipulaban juegos y probabilidades sin que yo pudiera saber de antemano 
el resultado sonoro o musical que me darían. Eso era lo interesante del sistema: 
Una vez introducido el programa, el computador hacía cálculos que yo descono-
cía y entregaba como resultados una sucesión de sonidos que podrían ser ideas o 
fragmentos sonoros para ser utilizados en una composición más elaborada. No en-
tregaba listados o informaciones en una pantalla, sino entregaba de inmediato, sin 
necesidad de espera, constelaciones de sonidos, imprevisibles, irrepetibles, distintas 
cada vez que comenzaba la ejecución del programa (Asuar, s/f, p.  43) 

Etiqueta: Descripción del sistema de composición.

Comentarios: Hemos descrito procesos de causación intencional (ideas que cau-
san programas) y procesos de causación física (programas que causan sonidos). 
Ambos procesos de causación se afectan recíprocamente generando cambios en 
ambos dominios de forma paralela. No obstante juntos hacen emerger un siste-
ma más complejo que no se puede reducir a la suma de sus partes, el sistema de 
composición.

Análisis: 

6.1 Los programas de apoyo a la composición no estaban pensados como 
un preset o formas sonoras o musicales preestablecidas, que reemplazaran algún 
elemento del proceso creativo. 

6.2 Dicho de otra manera se trataba de aumentar la entropía o incertidumbre 
informacional del sistema de composición, más que de disminuirla.

6.3 El componente extendido del sistema acoplado de composición tienen 
entonces la función de incorporar al sistema, constelaciones de sonidos imprevi-
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sibles e irrepetibles que permiten a su vez que el sistema pueda co-producir una 
composición musical que el componente no extendido no hubiese podido generar 
por sí solo.

Categorización: Integración causal.

Comentario: Los componentes del sistema acoplado (COMPOSITOR/COM-
DASUAR) están vinculados causalmente a través de un sistema de afectación re-
cíproca: el componente extendido (COMDASUAR) produce sonidos que aumen-
tan la incertidumbre del sistema acoplado (COMPOSITOR/COMDASUAR) que 
permite a su vez que este pueda producir una composición, que el componente 
humano del sistema acoplado (COMPOSITOR) no hubiese logrado producir por 
sí solo, puesto que su nivel de entropía informacional sin una extensión cognitiva 
es necesariamente menor. 

•	 F7(PA)

Este estado me duró entre uno y dos años. Después se acabó por agotamiento de 
las capacidades del sistema. Empecé a repetirme, el factor sorpresa o imprevisibili-
dad que tanto me interesaba ya no aparecía. El estudio me quedaba chico para mis 
aspiraciones, la capacidad de memoria de mi sistema era ridículamente pequeña y 
me impedía realizar programas de cierta complejidad. (Asuar, s/f, p. 44)

Etiqueta: Descripción experiencia de saturación.

Comentarios: Surge la imposibilidad de ampliar las capacidades funcionales del 
sistema. 

Análisis: 

7.1 El dispositivo de producción musical era un sistema COMPOSITOR/
COMDASUAR. 

7.2 Cuando Asuar siente que el sistema se agota, es él el que se agota. Cuando 
deja de percibir la imprevisibilidad siente que el sistema deja de producir impre-
visibilidad. 

7.3 La limitación de almacenamiento del hardware no podía contener la evo-
lución de las funcionalidades requeridas para el software. 

7.4 El desarrollo de nuevas funcionalidades de software implicaba un salto 
tecnológico, el paso de la electrónica análoga a la digital, situación que implicaba 
un esfuerzo para Asuar, que por diversas razones prefería no realizar. 

7.5 Percibe una profunda limitación ontológica, un límite para las capacidades 
del sistema. 

Categorización: Integración ontológica.
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Comentario: Se trata de la verificación de la integración ontológica por vía nega-
tiva. Antes describimos la evidencia positiva de la integración de los componente 
del sistema acoplado, ahora vemos la evidencia por vía negativa de la existencia 
de un sistema acoplado, que al saturarse el componente consciente es consciente 
de su integración y de los efectos que el ser un sistema acoplado tienen para su 
situación. Dado que los resultados musicales están basados en las cadenas causales 
de producción de imprevisibilidad, al momento que el componente consciente 
del sistema de composición (Asuar) percibe que se ha agotado la funcionalidad, el 
sistema percibe su propio agotamiento. Si no hubiera integración ontológica esta 
autoconciencia de agotamiento estructural y sistémica no sería posible.

•	 F8(PA)

Si no hubiese podido seguir con música tecnológica, habría regresado a la música 
con instrumentos acústicos. Mozart habría seguido haciendo música de cualquier 
manera, de todas maneras. Pero yo no. Ninguna otra alternativa para continuar 
creando música me interesaba. Era un ingeniero-músico y lo que me animaba era 
seguir creando en ambos sentidos. Crear un nuevo tipo de música estrechamente 
unido a un nuevo sistema tecnológico. Crear algo nuevo y descubrir sus capaci-
dades desde un principio. Si no podía continuar en esa dinámica creativa no tenía 
sentido ni atractivo seguir haciendo música, seguir dando vueltas por sistemas ya 
utilizados. No..., eso no (Asuar, s/f, p.  49).

Etiqueta: Descripción experiencia de límite.

Comentarios: Asuar se reconoce como ingeniero-músico no solo como un 
músico. Una parte del dispositivo de composición habría dejado de cumplir las 
funcionalidades requeridas y para Asuar habría sido como si su creatividad se ex-
tinguiera, o como si una función esencial de su cerebro lo abandonara. “No..., eso 
no”, exclama Asuar al final del párrafo recién citado. 

Análisis:

8.1 Para Asuar es distinto ser un músico a ser un músico ingeniero. Es decir, 
es distinto ser un músico extendido cognitivamente en SPM3 que serlo en SPM2 
o SPM1.

8.2 La creación para un músico extendido en SPM3 implica una intención 
orientada en ambos sentidos, es decir, integrada funcionalmente en un sistema 
acoplado.

Categorización: Integración funcional.

Comentario: La intención creativa de un músico en SPM3 se orienta a nece-
sariamente a la ampliación de la funcionalidad global del sistema creativo. Las 
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capacidades añadidas por el sistema acoplado son distintas a los procesos cogniti-
vos individuales del compositor La intencionalidad creativa del músico en SMP3 
implica una integración funcional la que está viabilizada por el acoplamiento de 
procesos cognitivos individuales del compositor por un lado y las capacidades 
añadidas por el dispositivo) que se afectan recíprocamente para generar un pro-
ducto artístico co-creado.

Discusión

Los resultados expuestos los hemos agrupado en tres categorías que permi-
ten comprenderlos en el contexto del marco teórico que ha sido expuesto. Estas 
categorías son integración causal, integración funcional e integración ontológica.

Integración causal
Modelo de Feedback. El componente humano (COMPOSITOR) del sistema 

integrado (COMPOSITOR/COMDASUAR) incorpora ideas al sistema, que al 
transformarse en una sucesión de instrucciones en un lenguaje formal (aplicacio-
nes) genera de vuelta (feedback) en el sistema la capacidad de crear nuevas piezas 
musicales. Otra manera de comprender la integración causal del sistema acoplado 
COMPOSITOR/COMDASUAR es asumiendo que una idea musical que surge 
en un sujeto cognitivo (Asuar) es transformada por un ente digital (software) que 
produce efectos sonoros que estimulan en el sistema cognitivo extendido (COM-
POSITOR/COMDASUAR) el desarrollo de un juicio estético sobre este nuevo 
material (F4)

Modelo complejo de interacción. Los componentes del sistema acoplado (COMPO-
SITOR/COMDASUAR) están vinculados causalmente a través de un sistema de 
causación recíproca: el componente extendido (COMDASUAR) produce sonidos 
que aumentan la incertidumbre del sistema acoplado (COMPOSITOR/COM-
DASUAR), que permite a su vez que este pueda producir una composición que el 
componente humano del sistema acoplado (COMPOSITOR) no hubiese logrado 
producir por sí solo, puesto que su nivel de entropía informacional sin una exten-
sión cognitiva es necesariamente menor (F5)

Integración Intencional
Modelo de acoplamiento intencional. El sistema COMPOSITOR/COMDASUAR, 

en tanto sistema interdependiente, informa de una relación de subordinación de 
los estados cognitivos del compositor con los objetivos del sistema integrado 
COMPOSITOR/COMDASUAR (F1). El sistema extendido COMPOSITOR/
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COMDASUAR ve ampliadas sus capacidades funcionales al integrar sus capaci-
dades cognitivas individuales F2).

Integración funcional
Modelo de descarga cognitiva. Las capacidades añadidas por el componente se-

mántico del sistema integrado ofrecen funcionalidades nuevas no disponibles en 
las capacidades cognitivas originales o primitivas del compositor. Existe además 
un provecho funcional en la implementación del sistema integrado que puede 
verificarse en la descarga cognitiva que un componente puede realizar en las pres-
taciones del otro (F5). La intención creativa de un músico en SPM3 se orienta a 
necesariamente a la ampliación de la funcionalidad global del sistema creativo, 
dado que implica una integración funcional viabilizada por el acoplamiento de 
procesos cognitivos individuales del compositor por un lado y las capacidades 
añadidas por el dispositivo) que se afectan recíprocamente para generar un pro-
ducto artístico cocreado (F8).

Integración ontológica
Modelo de auto optimización. Los componentes del sistema COMPOSITOR/

COMDASUAR se benefician recíprocamente a través de la eliminación progre-
siva de la intermediación semántica (software) y actúan como un solo sistema aco-
plado. El sistema integrado exhibe una orientación constante a la optimización 
del proceso creativo que determina que los elementos o procesos que no son 
imprescindibles para la tarea creativa pueden eliminarse (F5). Es posible verificar 
la integración ontológica del sistema acoplado COMPOSITOR/COMDASUAR 
también por vía negativa. Dado que los resultados musicales están basados en las 
cadenas causales de producción de imprevisibilidad, al momento que el compo-
nente consciente del sistema de composición (Asuar) percibe que se ha agotado 
la funcionalidad de la arquitectura del sistema, el sistema percibe su propio ago-
tamiento. Esto es posible porque el sistema puede evaluar dinámicamente sus 
objetivos y ajustar su comportamiento. Si no hubiera integración ontológica, esta 
autoconciencia de agotamiento estructural y sistémica no sería posible (F7).

Conclusiones

La expresión creativa de Asuar fue facilitada por la mediación o el andamiaje 
que permitía su dispositivo de producción. Krueger (2014) sostiene al respecto 
que sin la contribución activa de ciertos recursos externos no podríamos acceder 
a ciertas funciones cognitivas que dichos recursos manejan y regulan. Como he-
mos visto, el desarrollo de la imaginación creativa de un músico en el SPM3 está 
especialmente condicionada por la posibilidad de acoplamiento de sus procesos 
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cognitivos individuales con nuevas capacidades añadidas por un dispositivo exter-
no, constituyendo un sistema integrado que se afecta recíprocamente para generar 
un producto: la obra. 

Esto es posible porque los componentes del sistema acoplado COMPOSI-
TOR/COMDASUAR están vinculados causalmente a través de un proceso ite-
rativo de afectación recíproca que sigue, a modo general, los siguientes pasos: el 
componente extendido COMPOSITOR ha programado a la extensión COM-
DASUAR para producir imprevisibilidad, es decir, para que produzca sonidos 
que aumenten el espectro de posibilidades creativas del componente extendido 
COMPOSITOR, aumentando con ello la incertidumbre del proceso creativo que 
es un objetivo conscientemente buscado por el sistema COMPOSITOR/COM-
DASUAR orientado a la tarea de producir una creación acusmática única. Como 
puede derivarse de lo anterior, el componente extendido del sistema acoplado 
COMPOSITOR no hubiese logrado producir por sí solo un nivel de incertidum-
bre o entropía tal en el proceso creativo sin una extensión cognitiva con las pres-
taciones del COMDASUAR. 

Desde esta perspectiva, si una parte del dispositivo de composición desarro-
llado por Asuar hubiera dejado de cumplir las funcionalidades requeridas, para él 
habría sido como si su creatividad se extinguiera o como si una función esencial 
de su cerebro lo abandonara. “No..., eso no”, exclama Asuar (F8). Probablemente 
Bach o Mozart habrían reaccionado de igual modo ante la posibilidad de ausencia 
de una grafía musical y de la necesidad de transmitir sus ideas musicales única-
mente por medio de la mímesis. Ninguna de las complejidades contrapuntísticas 
y desarrollos armónicos de sus respectivas músicas hubiera sido posible de conti-
nuar ampliándose. Se trata de un dispositivo de producción íntimamente asociado 
al pensamiento musical de una época.

Respecto del nivel de dependencia del sistema que componen compositor y 
dispositivo de producción a la hora de producir una obra musical, podemos de-
cir que, desde el punto de vista de las condiciones de posibilidad materiales del 
sistema de producción, los resultados de la restitución sonora de las operaciones 
influyen en las decisiones micro y macroestructurales de la composición. Es po-
sible, además, verificar el acoplamiento estructural del sistema COMPOSITOR/
COMDASUAR también por vía negativa. Si consideramos que los resultados mu-
sicales están basados en las cadenas causales de producción de imprevisibilidad, al 
momento que el componente consciente del sistema de composición (Asuar) per-
cibe que se ha agotado la funcionalidad de la arquitectura del sistema, el sistema 
percibe su propio agotamiento. Esto es posible porque el sistema puede evaluar 
dinámicamente los objetivos del sistema global y ajustar su comportamiento. Si 
no hubiera integración estructural o esta forma de dependencia recíproca que 
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hemos descrito, esta autoconciencia de agotamiento estructural y sistémica no 
sería posible.

Finalmente, el tipo de acoplamiento funcional de un compositor y el dispo-
sitivo de producción parece ser un estado mental extendido. Asuar habla con 
claridad de estados mentales permanentes que definen su vida cotidiana. Si bien 
aquí Asuar probablemente exagera, es claro que no está describiendo extensio-
nes cognitivas transitorias, sino extensiones que él siente que ocupan una parte 
principal y permanente de su vida. Estos estados mentales estaban dirigidos a la 
creación de programas que servían como un andamiaje para la creación musical. 
El feedback que la funcionalidad de esos programas entregaba era transformado, en 
un segundo nivel de procesamiento, en música. No se trataba entonces de estados 
transitorios o efímeros, sino de estados mentales robustos y permanentes dirigi-
dos a metas funcionales y provechosas. 

El abandono de la composición por parte de Asuar prueba indirectamente 
que el agotamiento de las posibilidades del sistema significó el agotamiento de las 
posibilidades del compositor. Al desacoplarse una parte del sistema, ninguna de 
las funciones ni de los procesos (de bajo o alto nivel) pudieron seguir operando. Al 
respecto, Clark sostiene que la entidad externa en un sistema cognitivo extendido 
debía ser a tal punto imprescindible (no contingente) que “si se eliminara, una vez 
acoplado el sistema, sería como eliminar una parte de su cerebro” (2010, p. 29).
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