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RESUMEN 

 

Desde 1976 Ricardo Teruel ha creado obras y situaciones donde se aborda, de diversas 
maneras, la relación público – ejecutante, ejecutante – ejecutante y público – público. Estas 
obras son una respuesta a la conciencia del fenómeno musical no sólo como un hecho 
sonoro sino también como un hecho social y comunicacional, además de presentarse como 
un cuestionamiento a los rituales occidentales tradicionales de presentación de conciertos y 
recitales de raíz académica y como un medio expresivo y espiritual propio del compositor. 
Dentro de esta búsqueda se han creado obras donde es el público, siguiendo unas reglas 
claras y precisas, quien recrea la obra, y no unos ejecutantes especializados. En general, 
estas propuestas han funcionado con el público asistente en una variedad de escenarios, 
tanto convencionales como alternativos, en Venezuela. 

 
 

 

PALABRAS CLAVES: Música Experimental, Participación del Público, Ricardo Teruel,  

Compositor Venezolano. 
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INTRODUCCIÓN 

La música es más que sonido estructurado en un sistema de relaciones reconocibles, 

es también un hecho comunicacional y social. En muchas culturas no occidentales se 

reconoce la necesidad de una gran diversidad de funciones sociales de la música y de 

música especialmente concebida para cada una de estas funciones. Música ritual y 

ceremonial, para ritos de pubertad, matrimonios, funerales, ritos de iniciación, 

propiciatorios para diversas actividades de las que va a depender el bienestar de la 

comunidad. Música íntima, cantos de trabajo, juegos de niños, música para niños pero 

también música creada por los niños como parte de sus juegos y aprendizaje, música para 

danzas colectivas, música de celebración y fiesta, música catártica, música humorística, 

música de cantos o trovas de crítica social y política muy agudas y generalmente vestidas 

de humor, música para acompañar una narración o representación épica, fantástica, cómica, 

religiosa. Música para establecer valores éticos y morales, música para curar el espíritu, 

música para inducir visiones y estados alterados, música para meditar. En general estas 

músicas no se conocen como música en la cultura que la genera pues le es imposible 

disociarlas de su función. Estas músicas no son intercambiables. 

Desde 1976, Ricardo Teruel se ha preocupado por la posibilidad de establecer otro 

tipo de relaciones con el público asistente a sus conciertos y recitales, relación donde fluya 

una mayor comunicación del artista hacia el público y del público hacia el artista y que 

vaya más allá del aplauso hacia el divo y el reconocimiento del divo ante ese aplauso. Dada 

la naturaleza experimental de mucho del trabajo de Ricardo Teruel se hace más interesante 

y relevante saber si el público entendió, se asombró, disfrutó, meditó o reaccionó de otros 

modos tanto positivos como negativos ante las propuestas planteadas. Hay una 

realimentación fundamental para el artista y se abren nuevos horizontes para el artista y su 

público. Habiendo alcanzado una mayor madurez, también se reconoce que la relación 
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tradicional entre artista y espectador puede ser igual de enriquecedora pero no es la única ni 

la mejor para todos los casos posibles. 

En el proceso creativo de este compositor, en cuanto a su relación con el público, se 

va reconociendo, en primer lugar, la presencia física del artista y del espectador por lo que 

se comienzan a incorporar elementos teatrales en algunas obras, gestos y acciones del 

músico que lo delatan como una presencia humana y viva sobre el escenario y que puede 

ser impredecible en su conducta y en el tipo de música que ofrece. Se le pide a este público 

una mayor apertura a lo desconocido y nuevo, al experimento o prueba y por lo tanto al 

riesgo y una complicidad en el cuestionamiento de los convencionalismos. Luego aparece 

la idea que ejecutantes, con o sin entrenamiento, puedan participar en obras que consistan 

de juegos de instrucciones claras y fáciles de seguir y que requieran pocos ensayos para su 

montaje. Se descubre que el público está dispuesto a participar en obras similares donde los 

ensayos se hacen parte de la presentación misma. Puede tratarse de obras donde se invita a 

un grupo reducido de voluntarios del público o a la totalidad del público a participar, según 

la naturaleza y posibilidades que ofrezca la obra y las circunstancias específicas de la 

presentación. Para que el público participe activamente ante la invitación son necesarias 

varias premisas como son el respeto hacia el público como colectivo y como individuos, 

minimizar el riesgo del ridículo ante los demás, instrucciones previas que sean o no 

aceptadas, una actitud y ambiente informal, claridad en la propuesta. 

La búsqueda de este artista en las tres direcciones mencionadas: 1) gestos y acciones 

por parte del ejecutante, 2) juegos de instrucciones que puedan seguir ejecutantes con poca 

preparación previa y 3) obras para público voluntario, ha producido un cuerpo de obras 

significativas, de funcionalidad y vitalidad, y la búsqueda continúa, hay todavía 

experimentos y proyectos que desarrollar y de los cuales aprender. 
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CAPÍTULO 1 

ROMPIENDO EL HIELO: 
 RECONOCIENDO LA PRESENCIA DEL PÚBLICO  

En Julio de 1976, Ricardo Teruel, de veinte años de edad, presenta su recital de 

grado como Profesor Ejecutante de Piano, en la Escuela de Música Juan Manuel Olivares 

en Caracas. El repertorio exigía la inclusión de una composición de autoría venezolana y se 

le aceptó su propia obra “Irrelevancia” (1976), obra de teatro instrumental para piano solo, 

compuesta especialmente para la ocasión. En esta obra se construye un gran clímax sonoro 

y estructural que estalla con el pianista levantándose de su asiento y tumbando la silla en el 

mismo gesto (se usaba una silla que al caer y rodar no sufriera mayores daños y nunca un 

taburete de piano que sí se podría ver afectado con este trato). El pianista se queda viendo 

al público de frente, con respiraciones rápidas y una actitud un tanto agresiva para luego 

recoger con tranquilidad la silla del piso, volver a colocarla frente al piano, sentarse y tocar 

algo suave y relajante como conclusión de la obra. Esta obra pretendía ser una crítica al 

recital tradicional de piano donde todo, desde el repertorio (rara vez contemporáneo) hasta 

la reverencia del intérprete, era predecible. Se quería, por un efecto de choque (shock) hacer 

reconocer al público que el artista creador estaba vivo, frente a ellos y queriendo decir algo 

propio y no la repetición de las ideas/músicas de otros. Resulta indudable que 

“Irrelevancia” no funcionaría como una grabación realizada en un estudio, como una obra 

sin un público físicamente presente, ni siquiera una grabación de video funcionaría, a 

menos que en la grabación quedara incorporada la presencia y reacción de un público 

presente. El compositor tuvo la oportunidad de probar la efectividad de esta pieza, previo a 

su recital de grado, en el Curso de Composición Musical de Yannis Ioannidis, en la 

Universidad Metropolitana, frente a sus compañeros de estudios y en una audición pública 

en el Instituto de Fonología (el día 31 de Mayo de 1976), donde tomaba un curso de Música 

Electroacústica, en el contexto de obras contemporáneas de diversos autores 

latinoamericanos en grabación. Después del recital de grado, esta obra (junto a todo el 

repertorio de grado) se presenta en recitales en la Sala de Teatro de la Universidad Simón 

Bolívar (el día 14 de Octubre de 1976) y en la Sala de Conciertos de la Universidad Central 
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de Venezuela (el día 20 de Octubre de 1976), con la particularidad de que en estos recitales 

se le pedía al público no aplaudir entre obras, que es nuevamente una muestra de la 

búsqueda de modos alternativos de comunicación entre el público y el artista y un 

cuestionamiento de los modos tradicionales. Fue interesante saber de la incomodidad y 

desconcierto, pero a la vez la interrogante y disposición del público a entender el por qué de 

esta solicitud poco habitual para el público de concierto. 

Al año siguiente, más específicamente en Abril de 1977, en la Escuela de Música 

Blanca Estrella de Méscoli en San Felipe, Estado Yaracuy y el 7 de Mayo del mismo año 

en el Ateneo de Caracas, Ricardo Teruel presenta un recital de piano con un repertorio 

contemporáneo y donde incluye, para abrir la presentación, su obra “Apéritif” (1977). En 

esta obra, minutos antes de dar comienzo a la función, pero con parte del público ya 

ubicado en sus asientos, el pianista instala una mesita frente al piano y procede a sacar de 

una bolsa un mantelito, una botella de Vermouth, una copa, materiales para prepararse unos 

sandwichitos, maní, pasitas y servilletas de papel. Coloca el mantel sobre la mesa, así como 

la botella y la copa y procede a preparar los pasapalos. El maní y las pasitas los vierte sobre 

el mantel y forma con ellos una montañita. Luego se retira del escenario. A la hora de dar 

inicio a la función, el pianista regresa al escenario, saluda, se sirve una copa de Vermouth, 

lentamente toma un pequeño sorbo, se voltea hacia el piano y comienza a improvisar, con 

fuerza y velocidad, grandes bloques de acordes y arpegiados mientras introduce con la 

mano derecha comida a su boca de modo agresivo. El maní con pasitas lo toma a grandes 

manotadas, introduciendo parte a su boca y el resto lanzándolo hacia el público o 

lanzándolo todo. Para concluir la obra, el pianista se seca las manos y boca con las 

servilletas de papel y procede a limpiar el teclado del piano lo mejor que pueda. El objetivo 

de esta obra era decirle al público: aquí estoy, y traigo algo nuevo, diferente y quiero que 

tengan otra actitud, más abierta, más dispuesta al descubrimiento de nuevos valores, los 

quiero “tocar” (hasta físicamente con el maní y las pasitas) en su sensibilidad y conciencia 

crítica y quiero que me respondan. De esta manera se rompía el hielo entre artista y público 

y se le invitaba posteriormente a comentar sobre las obras y cómo las apreciaban. Las 

reacciones del público fueron muy variadas e interesantes: un niñito salió corriendo, luego 

su padre entró y explicó que el niño era un aventajado estudiante de piano y le resultó 
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incomprensible que un pianista atropellara de esa manera al instrumento y su música, otros 

dos niños recogían el maní y las pasitas del piso y lo lanzaban de vuelta al pianista, un 

señor se protegía con su periódico de la lluvia y en general la gente se divertía. Al terminar 

el recital una señora ya mayor comentó que no se había estado sintiendo bien y le llamó la 

atención el recital por su título: “Por favor no pisoteen al pianista – la salida es por el otro 

lado”, así que se acercó y se había divertido tanto que hasta se le había quitado un dolor de 

espalda que tenía. Esta era la primera vez que el compositor daba un título a un recital y 

esto buscaba crear un atractivo para el público y una identidad artística diferente. Para 

entender el pensamiento del artista para el momento de realización de esta obra es 

interesante transcribir partes de una nota de prensa redactada por él mismo y que fuera 

publicada en la prensa local con ocasión de invitar al recital: 

Cuando el público ve anunciado un recital de música instrumental, sabe exactamente 
qué debe hacer y cómo comportarse. Sabe que va a recibir su dosis de “cultura”, 
administrada con la misma cucharita, aunque tal vez en cada ocasión la sujete otra mano. 

¿Y el intérprete? El intérprete ha sido entrenado para sujetar esa y sólo esa cucharita. 
La escena  está preparada: todos entran en el campo perceptual habitual, pero algo 

ocurre. Nos damos cuenta que lo que oímos, vemos y sentimos o lo hacemos en forma 
diferente o simplemente no lo podremos percibir. El campo perceptual ha sido alterado y 
como espectadores nos damos cuenta que para cada obra debemos alterarlo. 

Como todo campo afecta a los que están inmersos en él, la idea es hacer que también 
el campo sea afectado a su vez por los que están en su radio de acción y reciben su 
intensidad. El intérprete, las obras y sobre todo el público alteran ese campo una vez que el 
campo habitual se haya logrado desequilibrar (para lo que fue creada específicamente 
“Apéritif”) y todos, a su modo, reaccionan ante esos cambios. 

La forma más fácil de adaptarse y disfrutar es la espontaneidad, puesto que de seguir 
un esquema sólo se logrará regresar al campo original a beber de la cucharita. 

Si el desequilibrio produce vértigo, lo desconocido indiferencia y rechazo y el pánico 
una tumultuosa estampida pues, por favor, no pisoteen al pianista (... la salida es por el 
otro lado...)1 

A partir de esta presentación se profundiza la amistad con el compositor Alfredo 

Del Mónaco, quien regresa de diez años de permanencia fructífera en Nueva York. Con un 

profundo conocimiento sobre la experimentación musical del momento le brinda a Ricardo 

Teruel, de manera desinteresada, todo su conocimiento y experiencia, le presta materiales 

tales como partituras, libros, discos y revistas que son ejemplares únicos en el país y se 

comparten enriquecedoras conversaciones hasta altas horas de la madrugada.  

                                                
1 Ricardo Teruel, “Por Favor no Pisoteen al Pianista”, El Nacional, 7 de Mayo de 1977 
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En el mismo año, Ricardo Teruel concibe la obra “–1. (menos un punto)” (1977), 

versión para instrumentos de viento, en donde se trata de recrear, en algunos aspectos, el 

ambiente de un evento deportivo en una sala de conciertos. En su versión original se 

forman dos grupos de cinco ejecutantes de instrumentos de viento cada uno, un grupo de 

árbitros designados para cada grupo, un anotador por cada grupo y un árbitro principal. Si 

dos o más instrumentistas de un grupo respiran al mismo tiempo los árbitros designados así 

lo señalan y el anotador le quita un punto (menos un punto) al grupo (equipo). Cada 

instrumentista selecciona al azar de entre siete acciones instrumentales que se fijan 

previamente de entre las siguientes opciones: nota de altura fija o fluctuante 

(microtonalmente), de cualquier dinámica que decrece al niente o crece al máximo o se 

mantiene fija por la duración máxima posible; en vez de notas únicas hacer trémolos, trinos, 

glissandi, efectos multifónicos o alturas extremas; tocar una secuencia de difícil digitación 

lo más rápidamente posible y en acelerando, repitiendo hasta agotar el aire. Los 

instrumentistas deben exagerar su respiración o recibir una primera reprimenda del árbitro 

asignado y luego será penalizado con un punto menos cada vez que deje de manifestar, de 

una manera obvia, el que esté tomando aire. El árbitro principal, provisto de un silbato, 

puede interrumpir las acciones y fijar una acción común a todos los músicos, una acción 

que inician al mismo tiempo y que repiten hasta que el árbitro señale su conclusión. Los 

árbitros asignados a cada equipo seguirán pendientes de las respiraciones que coincidan 

para descontar puntos. La obra está dividida en dos tiempos de juego y un tiempo de 

descanso. Al finalizar el primer tiempo de juego, los anotadores informan al público del 

resultado parcial y al finalizar la obra se da el resultado final y anuncia el equipo vencedor. 

Al público se le invita desde un principio a seleccionar uno de los dos equipos para ir por 

él, dándole ánimos, tal y como sucede en competencias deportivas con sus fanaticadas. Esta 

obra nunca ha sido montada. Como se puede apreciar, los instrumentistas tienen que ser 

músicos entrenados pero los demás participantes: árbitros y anotadores, pueden ser 

aficionados o hasta miembros del público.  

El 28 de Febrero de 1978 un grupo de jóvenes compositores venezolanos interpretan 

sus propias obras y obras de autores contemporáneos en un recital en el Instituto de 

Fonología del Centro Simón Bolívar, Caracas, institución fundada por Antonio Estévez y 
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que para ese momento coordinaba Raúl Delgado Estévez. Ricardo Teruel estrena su obra 

“Flash 5” (1977) para cinco ejecutantes con flash de cámara (en esta ocasión sustituidos por 

encendedores) y cuatro ejecutantes sobre dos bombos. Esta obra está dividida en dos partes. 

Para empezar la primera parte se le pide al publico que salga de la sala, por eso, para el 

estreno, se programó para abrir la segunda parte del recital, es decir después del intermedio. 

Se coloca un bombo sobre el escenario de modo convencional y el otro al otro extremo 

opuesto de la sala,  detrás del público. Cuando se decide dar comienzo a la obra, los cuatro 

ejecutantes sobre los bombos tocan todos de modo sincronizado música que sugiera una 

procesión lenta. Se le da la entrada a la sala al público, quien debe dirigirse a sus asientos. 

Mientras tanto los ejecutantes de los flash, han ocupado asientos previamente establecidos 

(y que por tanto han debido ocupar a lo largo de toda la presentación y no únicamente en 

esta obra). Una vez que ha entrado ya bastante público la música acelera y da lugar a 

improvisaciones de los músicos que cuando se percaten que ya está sentado todo el público 

deben alcanzar un clímax y hacer silencio abruptamente, al mismo tiempo en que se apagan 

todas las luces de la sala, logrando la máxima oscuridad posible. Fin de la primera parte. Se 

levantan los ejecutantes de los flash (o encendedores) quienes comienzan a disparar los 

flash (o encender y apagar la llama de su encendedor) siguiendo una secuencia numérica de 

segundos entre uno y otro disparo. Esta secuencia está establecida en la partitura de la obra 

y es diferente para cada ejecutante. Las luces, producto de esta actividad, obligan a una 

respuesta de los percusionistas, quienes tienen a tres ejecutantes de luces asignados a cada 

uno y según la distancia a la que se encuentren deben esperar un número de segundos y 

luego tocar más o menos fuerte también según la distancia. Toda la idea de esta obra le vino 

al compositor en las fiestas navideñas de ese fin de año y corresponde a la relación entre los 

fuegos artificiales y las explosiones que le siguen. Por la manera como están diseñadas las 

secuencias de disparos, llegará un momento cuando la densidad de disparos se reduce y 

entonces uno de los ejecutantes del bombo que está sobre el escenario enciende un fósforo, 

lo que es una señal para que ya más nadie produzca luces o sonidos. Se apaga el fósforo de 

un soplido. Fin de la obra. En la primera parte el público se percata de su movimiento en 

presencia del pulso establecido por la música, además que viniendo del intermedio, tal vez 

enfrascados en una conversación, deben guardar silencio para incorporarse a la sala y se 

dan cuenta de que son parte de la obra. Hay una ruptura con la idea tradicional de que la 
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música empieza una vez sentado y en silencio el público. Por otra parte, esta obra no 

requiere de músicos profesionales para su ejecución. No es necesario el conocimiento de 

lectura musical y es una obra que se auto-genera si se siguen las instrucciones para su 

montaje. Comienza, en Ricardo Teruel, la idea de incorporar al aficionado a la realización 

de algunas de sus obras. 
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CAPÍTULO 2 

A FALTA DE PROFESIONALES, BUENOS SON AFICIONADOS 

 A finales de la década de los 70, Ricardo Teruel siente que los repertorios de 

conciertos y recitales están prácticamente vacíos de obras de compositores activos y menos 

aún se programan jóvenes compositores venezolanos y llega a la conclusión de que esto 

demuestra muy poco interés por parte de los intérpretes y las instituciones musicales de 

enfrentar los retos de una música nueva y una falta de conciencia de su papel fundamental 

en los movimientos artísticos y culturales de su propia época. Además de seguir 

componiendo para estos músicos profesionales y luchando por incorporar su obra al 

repertorio cotidiano, Ricardo Teruel concibe como alternativa posible el involucrar a 

aficionados, a gente dispuesta a compartir un proceso de experimentación. Esto, por 

supuesto que implica una serie de limitaciones, limitaciones que obligan a nuevos procesos 

creativos.  

En 1977, con unos meses de anterioridad a “–1. (menos un punto)” y “Flash 5”, 

Ricardo Teruel crea la obra “Opusnón” (1977) para coro de niños, título que puede 

interpretarse como “no obra, obrota o gran obra” (en un sentido irónico). Por lo observado 

en coros de niños de escuelas, y especialmente en escuelas de música, es muy posible que 

muchos de los niños preferirían estar participando en otras actividades diferentes a la de 

cantar en el coro, como por ejemplo estar jugando. Así, “Opusnón” consta de una serie de 

juegos entre el director y los niños, juegos con gestos, acciones y palabras, y sólo como 

cadencia final se cantan dos notas: una cadencia perfecta con el texto “no, cantar no”. La 

obra puede presentarse al público con dos distribuciones espaciales diferentes: en la 

primera los niños rodean al público por detrás, de manera que todos ven al director, quien 

se encuentra al frente sobre el escenario y en la segunda el director está detrás del público y 

sólo lo ven los niños, que se encuentran sobre el escenario (a menos que el público voltee). 

“Opusnón” requiere de ensayos previos para entender las reglas de juego y lograr la 
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participación sincronizada de cada niño, pero no exige virtuosismo o habilidades 

especiales, salvo una buena disposición hacia el juego. 

Otra obra concebida para estudiantes de música, aunque también podría retrotraer al 

profesional a su época (dorada o negra) de estudiante, es “En una Escuela de Música” 

(instrumentación libre) (1976). Ya en 1975, el compositor, siendo estudiante de piano en la 

Escuela de Música Juan Manuel Olivares en Caracas, plantea esta obra originalmente para 

ejecutarla con un grupo de compañeros en la sede de la Escuela. Este proyecto de obra tenía 

cuatro movimientos: “I. Maestros sin Alumnos – Alumnos sin Maestros”, “II. El Maestro 

impone sus criterios - ¿Y los Alumnos?”, “III. Ridículas pugnas entre Maestros” y “IV. 

Alumnos: Alumnos de Alumnos, Alumnos de Maestros, Maestros de Alumnos, Maestros 

del verdadero Maestro”, una instrumentación fija de cuatro violines, cuatro violoncellos y 

piano, con una notación tradicional y algunas grafías más experimentales, estando en 

esencia todo el material musical escrito y predeterminado en tres de sus cuatro 

movimientos. Para concluir el primer movimiento se le dice a las cuerdas que deben tocar 

una nota tenida (altura especificada en la partitura) durante aproximadamente veinte 

segundos mientras caminan lentamente por el espacio escénico (posiblemente sea la 

primera vez que Ricardo Teruel incorpora una acción teatral o física a una partitura), 

mientras que el tercer movimiento es un juego de instrucciones (posiblemente también sea 

la primera obra donde este creador explora este recurso) indicándole a los ejecutantes cómo 

construir la pieza en base a ejercicios, escalas, arpegios, estudios técnicos y su repertorio de 

estudio en general, seleccionado por ellos mismos. En otras palabras, el compositor no crea 

la música sino que a partir de música existente se crea una nueva obra. Esta obra también 

experimentaba con la distribución espacial del público y los ejecutantes y muestra una 

preocupación por la búsqueda de relaciones menos verticales entre maestros y alumnos en 

la institucionalidad educativa. En una revisión de esta obra realizada al año siguiente, 

Ricardo Teruel decide descartar todos los movimientos menos el tercero y convertir éste en 

la obra “En una Escuela de Música” con una instrumentación libre en vez de especificada. 

Presentar esta obra requiere de una selección y preparación previa de los materiales 

musicales a utilizar por acuerdo común entre los intérpretes y de ensayos pero es abordable 

por estudiantes, aficionados o profesionales de cualquier nivel técnico instrumental, desde 

principiantes hasta grandes virtuosos y el cometer errores en la ejecución forma parte de la 
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obra y no conlleva un estigma sino que durante la evolución misma de la presentación el 

participante puede ir mejorando su desempeño. 

El 30 de Octubre de 1980 se presenta en la Galería de Arte Nacional “poe’síhay 

(poesea sincilla) recital experimental de palabras + ... de/con Ricardo Teruel”, un 

espectáculo unipersonal con material escrito entre Abril de 1979 y Agosto de 1980. Se trata 

de poesía, juegos de palabras y acciones asociadas y entre el material presentado se 

destacan dos obras, en cuanto a la participación del público: “metra → botella” y “Recitata 

sin tramata”. En “metra → botella” se colocan dos botellas de vidrio de refresco en una 

mesa frente al ejecutante quien toma una metra en cada mano, la eleva sobre la botella a 

una distancia donde al soltarla las probabilidades de que entre la metra a la botella o falle 

sean prácticamente iguales y procede a soltar ambas metras al mismo tiempo. En esta 

ocasión se utilizaron doce metras, lo que representa seis lanzamientos y todos fallaron: las 

metras golpearon las botellas y rodaron por el piso. Para sorpresa del compositor 

/ejecutante, al terminar el recital todas las metras habían sido recogidas del piso por 

miembros del público quienes se acercaban a la mesa donde todavía estaban colocadas las 

botellas y “ejecutaban la obra” con una sonrisa a flor de labio. Si fallaban atrapaban la 

metra y la colocaban dentro de la botella. La otra obra, “Recitata sin tramata en doce partes 

subtitulada no entiendo nada”, fue concebida para cuatro lectores. Originalmente se pensó 

que sería necesario ensayar la obra previamente con cuatro voluntarios, cuya única técnica 

que debían dominar fuera leer en voz alta y por supuesto estar dispuestos a salir a escena. 

Sin embargo al acercarse la fecha de la presentación y no contar con los voluntarios se 

decidió proponerle la obra directamente al público, para obtener en ese momento los cuatro 

voluntarios, o al menos tres de los cuatro, ya que el autor siempre podría leer una de las 

voces. Se procedió a explicarle al público la obra y lo que se le pediría a los cuatro 

voluntarios y una vez obtenidos los voluntarios se les solicitó que leyeran el texto completo 

para que aceptaran o declinaran su participación final. Después de un pequeño ensayo se 

presentó la obra con notable éxito. No es pues con música, sino con textos que Ricardo 

Teruel descubre la posibilidad de realizar obras directamente con el público, explicando las 

reglas de juego y permitiendo que los voluntarios conozcan la extensión de su participación 

y ensayando frente al resto del público. “Recitata sin tramata” se presentó nuevamente en la 
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Sala Juana Sujo el 28 de Julio de 1981 como parte de las Experiencias Libres organizadas 

por Marco Antonio Ettedgui en el marco del V Festival Internacional de Teatro. 

Entre Junio de 1980 y Mayo de 1981, Ricardo Teruel se desempeña como 

Especialista en Información I en el Instituto Autónomo Biblioteca Nacional. A comienzos 

del año 1981 el Instituto crea una coral con miembros de la división de Medios 

Audiovisuales y esto, además de la elevada burocratización le da la idea al compositor para 

la obra “Liturgicante (versión memorando interno)” (1981) para coro, Director y Secretaria 

con Máquina de Escribir. La disposición similar entre un coro en tres hileras, sobre sus 

tarimas y las teclas de una máquina de escribir es la base de esta obra. A cada miembro del 

coro le corresponde una letra, símbolo o acción (espacio, mayúscula, salto de línea, acento, 

signos de puntuación,...) de la máquina de escribir y mientras el Director le dicta (muy 

lentamente, palabra por palabra) el memorando a la Secretaria, quien usa su máquina de 

escribir para copiarlo, cada miembro del coro, cuando le toca su letra o acción la dice en 

voz alta y se agacha (como si fuera la tecla que empujaron). Como variante, cada integrante 

además puede portar una pancarta con su letra, símbolo o acción y la muestra al público 

cuando ejecuta su tecla. Al finalizar el dictado la Secretaria saca la hoja de la máquina y se 

la entrega al Director. Todos los miembros del Coro sacan una copia de este memorando 

que han guardado previo al inicio de la obra y proceden a leerla en voz alta y en forma 

simultánea. En su concepción original Ricardo Teruel escribió un texto que jugaba entre la 

oración del Padre Nuestro y un “danos el memorando nuestro de cada día...” (Teruel, 1981, 

“Liturgicante”)2. La descripción original es algo diferente a la expresada aquí, ya que hay 

algunas otras acciones entre el Director y el Coro. En Noviembre de 2001 el autor guardó 

un memorando específico del Instituto Universitario de Estudios Musicales, donde se 

desempeña como profesor desde el año 1981, para ser utilizado como texto alternativo para 

esta obra. Hoy en día la máquina de escribir se podría sustituir con una computadora con 

impresora y en vez de un coro ensayado se podría presentar para público voluntario. Esta 

obra nunca ha sido ejecutada en ninguna de sus modalidades. 

                                                
2 Ricardo Teruel. 1981. “Liturgicante (versión memorando interno)”. 
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En 1981, Antonieta Sosa, Premio Nacional de Artes Plásticas 2000, conversa con 

Ricardo Teruel sobre un proyecto donde desea crear ambientaciones con vidrios rotos que 

incluyen una “piscina” llena de vidrios rotos, una película que da un paseo continuo sobre 

los muros de Caracas rematados con vidrios rotos y muy especialmente, y en forma 

simultánea, la presentación de una coreografía donde ella misma, en vivo, balanceando 

copas de vidrio sobre diferentes partes del cuerpo y moviéndose lentamente trata de 

mantener en equilibrio las copas pero éstas inevitablemente caen al piso donde estallan. 

Para esta coreografía Antonieta Sosa pensaba que Ricardo Teruel pudiera crear una música 

original para su acción. El compositor decide hacer la música sólo con objetos de vidrio y 

redacta una lista o inventario de los recursos posibles: copas delgadas frotadas con un dedo 

humedecido (copas rellenas con niveles variables de agua para lograr distintas afinaciones), 

botellas de vidrio sopladas y golpeadas o percutidas con metras de vidrio (también las 

botellas tienen niveles variables de agua con el mismo propósito), metras de vidrio 

sacudidas dentro de frascos y dejadas caer una sobre otro en otros recipientes abiertos de 

vidrio. Luego crea una partitura gráfica (el original lo conserva Antonieta Sosa) en una hoja 

de papel que organiza las acciones posibles que producirán sonidos con los objetos de 

vidrio para que un número variable de ejecutantes siguiendo los gestos, patrones y modelos 

a imitar producidos por el compositor/ejecutante/director, resulte en una obra interesante y 

coherente. Así, “música con objetos de vidrio” (1981) (para copas, botellas, metras, frascos 

y recipientes de vidrio) fue ensayada previamente con un grupo de amigos de Antonieta 

Sosa que fueron convocados a su casa y de los cuales el único músico era el compositor. 

Contribuyeron con ideas propias para hacer sonar los objetos de vidrio y todo funcionó muy 

bien. Luego se presentaron dos funciones en días sucesivos, el 22 y 23 de Agosto de 1981, 

en la Gobernación del Distrito Federal y que Antonieta Sosa tituló y describió como “¿Y 

por qué no? Una situación creada por Antonieta Sosa con vidrios y más vidrios”. El 

segundo día faltaron varios de los ejecutantes del día anterior y rápidamente se 

consiguieron voluntarios entre el público asistente (conocidos de la artista) y con una breve 

explicación de lo que debían hacer, y permitiendo que experimentaran y ensayaran minutos 

antes de dar inicio a la función, se logró salvar el día, y además darse cuenta de que se 

podía contar con la participación de un público no especializado. 
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En 1989, Ricardo Teruel introduce para el Premio Consucre para Las Artes  Antonio 

Lauro el proyecto para su ópera para niños “El Niño de la Mirada Clara” (1989 – 1995). En 

esta obra el Coro de Niños no sólo canta sino que también tiene que tocar unos 

instrumentos musicales de fabricación propia diseñados por el compositor: “papelájaros” y 

“pizzibotellas”. Al proyecto le adjudican el premio, se escribe la obra y todavía espera su 

estreno. En todo caso, es a partir de este proyecto que Ricardo Teruel comienza a trabajar 

en el diseño y fabricación de instrumentos caseros o de elaboración propia utilizando 

recursos y materiales reciclados o que se consiguen en abastos, supermercados, ferreterías y 

jugueterías. Estos instrumentos musicales no sólo se conciben para enriquecer la paleta 

tímbrica del compositor sino muy especialmente para estimular la creatividad musical y la 

ejercitación instrumental en niños y aficionados a través de la exploración, experimentación 

y juego. 

Julia Cohén, Coordinadora de los Talleres de Arte del Museo de Arte 

Contemporáneo de Caracas Sofía Imber, invita a Ricardo Teruel a dictar un Taller 

Vacacional para Niños de 8 a 12 años programado del 6 al 10 de Agosto de 2001, tres horas 

diarias y repitiéndolo, para otro grupo a la semana siguiente,  del 13 al 17 de Agosto. Al 

finalizar cada uno de estos talleres, los participantes presentan ante un público conformado 

por sus familiares, y niños y facilitadores de otros talleres vacacionales que coinciden en el 

horario, una pequeña obra cuya banda sonora se ejecuta en vivo con los instrumentos 

elaborados en el taller, mientras se narra un texto donde se describen los eventos. Los niños 

participantes propusieron ideas musicales con los instrumentos que ellos mismos habían 

fabricado y con los que se habían familiarizado en sesiones anteriores para ilustrar el texto 

creado especialmente para la ocasión por el autor/compositor/facilitador/director. Así surge 

la obra “un mundo cambiante” (2001), texto con anotaciones de los instrumentos que se 

sugiere utilizar para cada sección, acción, frase o descripción. 

En el trimestre Enero a Marzo de 2002, Ricardo Teruel es invitado por la directora 

del Centro Cultural Hebraica, Marina Wecksler, a dictar un taller de instrumentos y su 

utilización para dos grupos de 5º Grado de Educación Básica, como una actividad escolar 

complementaria. En esta ocasión, también se presenta, en público, una actividad final. 

Ricardo Teruel crea un nuevo texto para ser ilustrado musicalmente motivado por lo 
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indisciplinado y ruidoso del grupo: “El Árbol de la Alharaca”, donde los personajes 

centrales son un grupo de pájaros escandalosos, flojos y parlanchines. 

La Fundación Museo de la Estampa y del Diseño Carlos Cruz Diez y el Consejo 

Nacional de la Cultura CONAC convocan, en prensa nacional, en Mayo de 2001, a la 

presentación de proyectos para “Amaliwaka: 1er Encuentro Nacional de Creatividad en el 

Diseño de Juguetes, Materiales y Experiencias Educativas en la Nueva Escuela 

Venezolana”. Este concurso, concebido y organizado por María Clara Fernández, solicitaba 

la participación de proyectos de los que luego se seleccionarían veinticinco para financiar, 

con una suma bastante modesta, el desarrollo del producto o idea. Posteriormente se haría 

una exhibición pública con los prototipos y primeras ediciones en el Museo de la Estampa y 

del Diseño Carlos Cruz Diez, además de publicar un Catálogo de la Exposición. Ricardo 

Teruel presenta su proyecto “Tres Reciclófonos elaborados con materiales similares: 

pizzibotellas, botellinas y violines de botella” que se fabrican utilizando botellas plásticas 

de diversos tamaños, hilos de nylon y cordel de polipropileno, pitones (ganchos auto-

enroscantes de cabeza redonda cerrada), láminas de radiografía, tubos rígidos de PVC y 

tripa de caucho. Finalmente se seleccionaron quince proyectos, entre los que se encuentra 

“Tres Reciclófonos” y se desarrolla un manual para la elaboración de cada instrumento, un 

instructivo de uso acerca de cómo ejecutarlos, un prototipo de cada instrumento (que luego 

se perdieron y hubo que fabricar otros) y las partituras de tres obras o juegos musicales 

fácilmente legibles para todo niño que se inicie en música, orientado por un maestro. Estas 

tres obras son: “Juntos, pero no revueltos”, “¡Grillo, grillo, canta grillo!” y “Arpa de n 

cuerpos y n cuerdas”. La primera partitura, “Juntos, pero no revueltos”, es de notación 

tradicional para cuatro voces de “pizzibotellas”, “botellinas” o violines de botella, de una 

sola nota de afinación especificada en cada voz. En cambio las partituras para la segunda y 

tercera obra son sólo instrucciones escritas. En “¡Grillo, grillo, canta grillo!” cada niño se 

inventa un patrón muy breve que debe tocar sólo cuando cree que más nadie va a tocar, 

pero una vez que se decide a hacerlo debe tocar su patrón completo. Mientras más coincida 

con otros, más debe esperar en silencio para volver a intentarlo. Es una obra donde es tanto 

o más importante escuchar que tocar. En la tercera obra propuesta, “Arpa de n cuerpos y n 

cuerdas”, cada niño representa una cuerda de un gran instrumento que es “tocado” por un 
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director. El director señala al niño o al grupo de niños que van a tocar sincronizados con su 

gesto. Es como si el director fuera un pianista o arpista y en vez de tocar sobre las teclas o 

cuerdas “toca” a distancia a través de cada niño que sostiene un instrumento de una sola 

cuerda. También resulta interesante que los niños tomen turnos siendo “el director”.  
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CAPÍTULO 3 

¿HAY VOLUNTARIOS, POR FAVOR? 

La necesidad de tomar en cuenta al público y la posibilidad de concebir y montar 

obras donde el público asistente, de modo voluntario, participe como ejecutante activo 

surge desde muy temprano en el pensamiento creador de Ricardo Teruel, tal y como se 

evidencia en las siguientes citas tomadas de sus “Cuadernos de Anotaciones, Bocetos, 

Ideas,... (1976 – 2004)”:  

Fecha probable 1977, alrededor de la fecha de composición de la obra –1. : 

� público  sin pasado 
  sin memoria 
  sin información 
  sin acceso a información 
  sin exigencias 
  sin curiosidad 
  sin trascendencia 
  sin consecuencia 

 el futuro es lejano 
 pero el presente lo es más 

 ¿Es esto parte de nuestra cultura 
 o es lo absurdo de parte de nuestra cultura? 
       ... sin riesgos 

Fecha probable: marzo 1979: 

� Desarrollo en el tiempo y espacio de sonidos y/o acciones y /o palabras y/o gestos y/o  
 imágenes a través de la participación voluntaria del individuo (público). 
 Humor y mensaje. Expresión y comunicación. Narración y diálogo. Intercambio. 

� Público pequeño, muy pequeño, mediano, grande... son todos diferentes medios. 

� En la mayoría de mis trabajos no requiero del músico profesional. Busco una relación 
  de diálogo entre los ejecutantes y el público. Por eso la solución fue acudir al público 
  como ejecutantes. 

Fecha probable Agosto de 1980: 

� el público es indispensable 
 la curiosidad es indispensable 

 la inteligencia del mensaje de múltiples niveles: es pensable 
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la búsqueda de un arte más portátil, independiente, con facilidad de propagación, lo llevó a 
redescubrir la palabra que fusionado a su tendencia a  la ocurrencia  y el espectáculo /recital 
produce esto: ¿recital? del ¿¡!? Ricardo Teruel 

(nota para un posible recital experimental)  

9 de septiembre de 1983: 

� dicen que el público sabe lo que quiere 
 pero también dicen 
 que el público quiere lo que sabe 
 y si ya lo sabe 
 ¿para qué lo quiere? 

Se observa una posición crítica respecto al papel que puede representar un público 

en la evolución artística de su época histórica, en la factibilidad de que el público exija y no 

sólo se conforme con una aceptación sumisa de lo que se le ofrece y en la necesidad de 

buscar una cierta complicidad con el público en la creación de modelos alternativos. Los 

comentarios anteriores no necesariamente representan el pensamiento actual de este creador 

pero es interesante como proceso. 

Ricardo Teruel desarrolla su creación de obras para público voluntario en dos 

etapas: la primera entre 1978 y 1979 y luego retoma esta búsqueda en 1998, veinte años 

más tarde, cuando aparecen también nuevamente referencias en sus “Cuadernos de 

Anotaciones, Bocetos, Ideas,...” : 

15 de Septiembre de 1998: 

� ¿Y dónde está el público? 

17 de Junio de 1999: 

� El artista es como el árbol de fruta:  
 generoso con sus frutos aunque lo traten a palos 
 pero necesita de sol, agua y tierra fértil   

 (ver cita del 28 de Febrero de 2003) 

21 de Marzo de 2000: 

� estoy buscando 
 estoy buscando espacios alternos 

  espacios alternos donde mi música/arte se haga presente 
   en presencia 
de un público sensible 
 un público dispuesto 

� El público ocupa un espacio alterno formando una comunidad temporal iluminada. 

 Ingenio – Curiosidad – Experimentación – Juego – Tradiciones reinventadas, regeneradas, 
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  re-potenciadas, vivas, actuales – Rituales – Respeto – Silencio – Meditación – Oportunidad – 
 Comunicación. 

25 de Abril de 2002: 

� Quiero sumergirme en mi música 
y salir a la superficie de un público apreciativo 

28 de febrero de 2003: 

�  así como el árbol florea 
yo doy frutos 
pero para dar frutos 
necesito del público 

¿POR QUÉ CREAR OBRAS PARA PÚBLICO VOLUNTARIO? 

Hoy en día, reflexionando sobre las motivaciones y significado de su obra para 

público voluntario, Ricardo Teruel sostiene que son múltiples sus razones para crear obras 

donde se invita al público a participar: 

- porque el público está disponible y dispuesto a participar en este tipo de propuesta 

- porque se establece una comunicación única entre facilitador y público, y también 

entre espectadores 

- porque se establece un sentido de comunión, pertenencia y sensibilidad compartida 

entre los presentes 

- porque el público aprecia la originalidad de la propuesta y la oportunidad de 

participar en un juego con reglas claras y precisas y que lo convierte en un 

generador de fenómenos sonoros o teatrales con belleza propia 

- porque el público aprende a valorar estructuras musicales no tradicionales basadas 

en conceptos como densidad, texturas, sincronía o asincronía y probabilidad de 

ocurrencia de eventos sonoros y que además los acerca a una manera más activa de 

escuchar fenómenos sonoros naturales o ambientales 

- porque el público descubre potencial artístico en objetos, acciones, actitudes, y 

gestos simples y de la vida cotidiana 

- porque algunas de estas obras producen un efecto liberador y catártico en el 

participante 
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- porque el público se convierte en multiplicador de la experiencia al comprender y 

aprender las reglas sencillas que conducen a la generación de la obra y por lo tanto 

la pueden repetir en otros escenarios y contextos 

- porque el proceso creativo de estas obras es tan mágico, intuitivo, profundo y 

enriquecedor como en obras concebidas para ejecutantes de alta capacitación 

técnica y musical 

OBRAS 

En el “Concierto de pequeñas acciones” (1978) participan dos grupos: el primero 

formado por voluntarios con los que se ensaya previamente y cuyas acciones son más 

complejas y/o arriesgadas, mientras que el segundo grupo está integrado por voluntarios del 

público. El primer grupo se puede considerar como unos agents provocateurs  o agitadores 

por el mayor riesgo y complejidad de sus acciones. Las acciones que deben realizar en el 

segundo grupo son sencillas, sin riesgo y de bajo perfil tales como: pedir en voz alta 

fósforos y recibirlos, encender y apagar fósforos, sacar latas de una bolsa y construir una 

torre con ellas, destruir la torre, recoger las latas y colocarlas nuevamente en la bolsa, silbar 

con fuerza, aplaudir breve y fuertemente, inflar un globo, participar en un juego con el 

globo inflado donde éste no debe tocar el suelo ni salir de una zona demarcada, tratar de 

pisar y explotar el globo si toca el suelo, rebotar pelotas de ping-pong en una olla resonante, 

prender un reproductor portátil de cassette (o cd) subiéndole el volumen al máximo por 

breves instantes antes de apagarlo, tomar puñados de relleno de almohada o papelillo de 

una bolsa y lanzarlo al aire y alumbrar con linternas ciertas acciones. Los voluntarios del 

público deben realizar sus acciones cuando ocurra otra acción que se les da como 

referencia. Los integrantes del grupo que debe ensayar previamente proyectan diapositivas 

y en voz alta van diciendo palabras que se les ocurra por asociación libre con las imágenes 

proyectadas, en un proyector de transparencias colocan listas y en voz monótona leen otra 

lista que no tiene nada que ver con la proyectada pero que coincide en el número de 

palabras que la integran, se sostienen varias conversaciones en voz alta sobre tópicos 

distintos al mismo tiempo, explotan el globo si el juego con el globo se prolonga por 

demasiado tiempo, apagan la luz, uno de ellos se introduce en la bolsa cuando la vacían de 

las latas y se tapa hasta escuchar el silbido fuerte, varios ejecutantes se introducen de pie en 
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bolsas de dormir, se dejan caer al suelo y se arrastran tratando de salir de la sala. Esta obra 

fue concebida cuando el autor cursaba estudios de pregrado  en la Universidad Simón 

Bolívar y llevó este proyecto al grupo de teatro donde algunos miembros mostraron interés 

pero no se sintió el apoyo del coordinador y no fue posible programarlo. Revisando esta 

obra se piensa en la posibilidad de escribir una versión más breve, sólo para público 

voluntario. 

Entre el 27 de Febrero y el 4 de Marzo de 1978 se celebra en la Universidad Simón 

Bolívar el “I Coloquio Interdisciplinario sobre Creatividad”, una serie de charlas y foros al 

que es invitado Ricardo Teruel a participar en calidad de expositor. Su propuesta fue la 

realización de la obra “La Montaña Respira” (1978), una obra concebida originalmente 

para dos instrumentos de viento iguales pero que, en esta ocasión, se adaptó como obra para 

público voluntario con excelentes resultados. Se presentó en la Sala de Teatro de la 

universidad y después de explicarle al público presente la obra, algunos se ofrecieron  a 

participar y otros se quedaron como observadores desde sus butacas. En esta versión se 

invitaba al público a generar unos caminos cerrados con papel periódico pegados al piso 

con cinta de embalaje (tirro), que partieran de un punto central común a todos los caminos 

y regresaran al mismo punto. Luego sobre este camino de periódicos se pintaba una línea 

con brocha y pintura para paredes para luego “cantar” esta línea: con un instrumento se 

daba un tono fijo y permanente y luego fluctuaciones en el grosor de la línea indicaba 

fluctuaciones microtonales (hasta de un tono máximo) respecto a la altura de referencia 

mientras  la dinámica estaba dada por la posición de la línea respecto a la altura del papel 

(al ancho del camino). Se formaron varios equipos, cada uno construyó su camino, pintó su 

línea y cuando todos estaban listos se procedió a la “interpretación” de la obra. Sucedieron 

dos cosas que fueron pura contribución de la creatividad del público participante: 1) 

construyeron un camino que se salía de la Sala de Teatro y volvía a entrar y 2) hubo en la 

ejecución un instante en que, estando el equipo fuera de la Sala, se escuchó una gritería que 

nada tenía que ver con las instrucciones dadas, luego se reanudó el espíritu contemplativo 

de la obra y lo que había sucedido es que habían pasado por una fotografía de un político no 

muy popular entre los estudiantes participantes y decidieron cambiar el carácter de su 

interpretación. Las instrucciones originales o partitura de esta obra fue publicada por la 
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Universidad Simón Bolívar junto con las demás charlas ofrecidas en el marco de este 

coloquio. 

Como parte de su actividad pianística ofreciendo recitales de música propia y de 

otros compositores contemporáneos de su interés, Ricardo Teruel concibe las obras 

“Dédalos” y “¿de cuántas manos dispone el pianista?” en 1978. Posteriormente, con el 

título de “¿de cuántas manos dispone el pianista?” se denominará un grupo de cinco piezas 

para piano, pianista y público voluntario: “I. Dédalos” (1978), “II. Para tu nota” (1981), 

“III. Toca tu nota” (1978), “IV. Te vi” (2004) y “V. Toca tu nota (si puedes)” (2004) y 

donde la tercera pieza “Toca tu nota” es la original “¿de cuántas manos dispone el 

pianista?”. En “Dédalos” se invita a cuatro voluntarios del público a que se sienten al piano, 

coloquen cada dedo en notas blancas contiguas a partir de do (es decir de do a mi, con un 

intervalo total de una décima) y cada voluntario en una octava distinta del piano. El pianista 

se para delante de ellos, coloca sus diez dedos sobre la tapa del piano donde los voluntarios 

los puedan ver y cuando mueve sus dedos los voluntarios deben mover los mismos dedos 

en forma sincronizada. El pedal sostenuto del piano permanece siempre hundido. Para 

“Para tu nota” se debe quitar la tapa del piano y mientras un grupo de voluntarios toca 

libremente las teclas otros voluntarios tratan de apagar tan rápido como puedan las cuerdas 

que vibran e incluso tratar de adivinar antes la cuerda que podría ser golpeada y mantener 

un dedo sobre la cuerda cuando la tecla la golpee y si no es la que vibra deben apagar las 

que sí se percutieron. El pianista regula la velocidad de la ejecución al teclado. Nuevamente 

el pedal sostenuto se mantiene hundido. En “Toca tu nota” el pianista dirige a un grupo de 

voluntarios que se sientan al teclado y a cada participante se le asigna una y sólo una tecla 

para que la toca cuando el pianista lo señale. Hay un voluntario asignado al pedal sostenuto. 

Para la próxima pieza, “Te vi”, el pianista mira al público como si éste fuera un teclado. 

Según levanten las manos, el pianista debe tocar en las zonas del teclado que correspondan 

con las zonas donde haya actividad de manos levantadas y tratando de seguir esta actividad 

del público lo mejor posible. Si se levantan muchas manos de modo simultáneo en zonas 

más densas posiblemente el pianista tendrá que usar puños y antebrazos para tocar clusters 

o racimos o bloques de notas. En “Toca tu nota (si puedes)”, se invita a la mayor cantidad 

posible de público a que se acerquen al piano y traten de simultáneamente tocar una y sólo 
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una tecla del piano cada uno. Esto significa que la gente va a apretujarse, empujarse, entrar 

en contacto físico y no puedan ver la tecla que vayan a tocar. Hay que señalar que esta 

actividad no debe degenerar en irrespeto entre los participantes y se debe solicitar la mayor 

colaboración a estos efectos por parte de los participantes. El pianista actúa como guía, 

moderador y control. 

“Camina, que la tierra te oye... y entiende (juego sonoro ecológico)” (1978) es una 

obra o actividad que puede realizarse al aire libre o en un espacio cerrado que permita la 

circulación del público. Si el suelo o el piso no es lo suficientemente sonoro entonces se 

debe esparcir sobre él elementos que lo conviertan en sonoro, pero sin riesgos a que alguien 

se lastime, materiales como hojas y ramas secas, semillas, anime, papel periódico, papel 

celofán, bolsas plásticas,...  Cada miembro del público participante puede seleccionar 

caminar con los ojos abiertos o quedarse inmóvil con los ojos cerrados. El que oye va a 

apuntar con el brazo y dedo índice extendidos a la fuente sonora que perciba (una persona 

caminando) y trata de apuntarle todo el tiempo sin perderlo. Mentalmente cuenta veinte 

segundos, lentamente, y si no le han tocado el dedo índice extendido puede abrir los ojos, 

en una sola dirección y por menos de tres segundos. Si le tocan antes de completar su 

cuenta de veinte segundos debe caminar, si no lo han tocado en esos veinte segundos debe 

abrir los ojos, dirigirse a la persona que camina hacia él y tocarlo con su índice. El que 

camina puede variar la dirección, distancia, peso y velocidad de sus pasos y hasta detenerse 

por menos de quince segundos. Ocasionalmente puede emitir otros sonidos muy cortos para 

darle pistas o tratar de confundir al que le esté apuntando, o para ayudar a que alguien le 

apunte. Si alguien le llega a apuntar acertadamente, debe acercársele en menos de veinte 

segundos y tocarle el dedo índice extendido. Luego le toca a él quedarse inmovilizado. El 

juego termina cuando todos se retiran del juego voluntariamente quedándose inmóviles 

pero con los ojos abiertos. Esta obra nunca se ha probado. 

En “rollo – desenrollo – enrollo – rollo” (1978) se reparten varios rollos de pabilo a 

voluntarios del público y a una señal, todos juntos, deben lanzar su rollo por los aires en 

direcciones distintas, dejando que se vayan desenrollando los ovillos al sostener el extremo 

libre en la mano que no lanza. Quien atrape o recoja el ovillo debe a su vez lanzarlo en una 

nueva dirección para que se siga desenrollando. Cuando quede libre el extremo opuesto del 
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rollo, entonces se debe empezar a enrollarlo nuevamente. Probablemente se enreden los 

pabilos y entonces será necesario partir las cuerdas y con cada nuevo extremo comenzar a 

enrollar nuevos ovillos. Uno de los nuevos extremos será anudado al extremo que va a 

quedar libre en el ovillo original para seguir aumentando su tamaño. La obra concluye 

cuando toda la cuerda ha sido recogida en rollos. En Enero de 1979 se llevó esta propuesta 

al “Simposio de Jóvenes Compositores” que se celebró en el marco del “1er Festival 

Caracas de la Fundación Teresa Carreño” en la Sala de Conferencias 6 de Parque Central, 

pero no se contó con que el techo era demasiado bajo. Nunca se ha ejecutado. 

En Marzo de 1979, Ricardo Teruel es invitado por un grupo de artistas plásticos 

marabinos a participar en una velada pública en su galería de arte propia: Galería Nuevo 

Espacio. En este contexto estrena sus obras para público participante “Reencuentro” (1979) 

y “Respira a tu ritmo natural” (1979). En “Reencuentro” se tienen varias hojas de papel con 

una de las siguientes cinco palabras escritas: “CONFORMISMO, MASIFICACIÓN, 

ALIENACIÓN, ESTANDARDIZACIÓN, SOBREDEPENDENCIA” y las instrucciones 

“1) Vuelva a arrugar este papel y láncelo de nuevo al público y 2) Si vuelve a recibir este 

mismo papel destrúyalo con el máximo disfrute posible”. Esta obra se inicia con el 

facilitador arrugando hoja por hoja y lanzándolas una por una al público. En este estreno, 

cuando se lanzaron las pelotas de papel al público nadie las recogió y fue necesario 

explicarles las instrucciones y volver a empezar. Para “Respira a tu ritmo natural” se 

organiza al público en grupos y se selecciona un líder para cada uno. Este líder impone un 

ritmo de respiración y los demás miembros del grupo están obligados a respirar a ese 

mismo ritmo. Se hace la advertencia de no imponer ritmos demasiado rápidos, que puedan 

causar hiperventilación y si alguien no se siente cómodo con el ritmo impuesto puede y 

debe “tomar un descanso”. A lo largo de la obra se puede rotar el rol de líder entre varios 

miembros del grupo, bajo previo acuerdo. Hay un grupo que no participa de este juego sino 

que repite, en voz alta, de forma continua y al estilo de un mantra “respira a tu ritmo 

natural, respira a tu ritmo natural,...”. Esta obra consiguió unos resultados muy interesantes, 

ya que cada quien tiene la tendencia a respirar a su propio ritmo y en esta obra se hace 

patente la necesidad. 
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En el espectáculo unipersonal de Ricardo Teruel, “poe’síhay (poesea sincilla) recital 

experimental de palabras + ...” presentado en la Galería de Arte Nacional  el 30 de Octubre 

de 1980 y que ya ha sido mencionado en el capítulo anterior con relación a las obras “metra 

→ botella” y “Recitata sin tramata”, también fue incluida una obra donde se invitaba a la 

participación de todo el público presente: “Cántico (canta una consonante)” (1979). En esta 

obra se le pide al público que seleccione una consonante y la haga sonar cuando perciba 

silencio. Debe producir el sonido más largo posible con esa consonante. Si coinciden uno o 

más rompiendo el silencio no importa, cada participante debe mantener su sonido hasta que 

se extinga. Pueden participar cuantas veces lo deseen con la misma o con diferentes 

consonantes. 

Aquí se cierra una primera etapa de creación y montaje de obras para público 

voluntario y no es hasta el año 1999 cuando nuevamente va a asomar este interés en la obra 

de Ricardo Teruel. 

La exposición individual de Antonieta Sosa “CAS(A)NTO” (1999) es el disparador 

para que Ricardo Teruel retome, no sólo el concepto de la obra para público voluntario sino 

el recital individual con obras propias como medio para su trabajo. En “CAS(A)NTO”, 

Antonieta Sosa recrea, de un modo altamente conceptual, esencial y profundo, su 

apartamento como espacio vital y generador de procesos creativos en la Sala 2 en el Museo 

de Bellas Artes, consolidando su presencia en la escena plástica venezolana. En 

conversaciones previas sostenidas entre ambos artistas surge la idea de crear una música o 

sonorización de la instalación utilizando únicamente sonidos cotidianos provenientes del 

apartamento de Antonieta Sosa y la presentación de “Rituales sonoros para un espacio 

interior”, recital de Ricardo Teruel, donde algunas de las obras fueron concebidas 

especialmente para la ocasión. Una de estas obras es “Llaveros” (1998), en donde se invita 

al público a participar sacudiendo sus llaveros siguiendo las señas previamente explicadas 

de un director/facilitador. Según el espacio donde se va a realizar la actividad y el número 

de participantes, se divide al público de dos a cuatro grupos. Se toma en cuenta si hay 

corredores divisorios, balcones o agrupamientos naturales del público. Si se señala con las 

manos (dedos extendidos) las instrucciones son para un grupo, mientras que con un solo 

dedo son para el individuo que crea que se le está apuntando. Si la señal es sacudiendo, 
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entonces el grupo aludido debe sacudir los llaveros de modo continuo hasta que se cierre el 

puño o dedo (el dedo extendido regresa a formar parte del puño), lo que señala el fin de esa 

acción. Si se señala con un gesto brusco y directo de las manos o dedo, implica un único 

golpe de llavero. Se pueden lograr crescendos y decrescendos según el director suba o baje 

las manos mientras las sacude y mayor o menor grado de acento según la brusquedad o 

fuerza de su gesto. 

En el año 2000, Ricardo Teruel se acerca al Consejo Nacional de la Cultura 

CONAC con una propuesta para mostrar su trabajo con instrumentos de fabricación propia. 

Es entonces cuando se le invita a visitar siete de las ocho nuevas Escuelas Bolivarianas en 

Caracas para demostrar estos instrumentos y su concepto creativo y docente a niños y 

maestros de diversos grados. Como parte de sus demostraciones adapta “Llaveros” a otros 

instrumentos, los “papelájaros” (tiras de papel engrapadas por un extremo y que suenan al 

agitarse), instrumento que fuera creado por él para su Ópera para Niños “El Niño de la 

Mirada Clara” (1989 – 1995) ya que los niños no suelen llevar llaveros encima. La nueva 

versión la denomina “a volar” (2000). 

Al año siguiente el Consejo Nacional de la Cultura CONAC abre las puertas al 

financiamiento de propuestas individuales, a través del concurso de proyectos. Ricardo 

Teruel introduce “Música original para un músico original (Repertorio 2001 de/con Ricardo 

Teruel)”, donde propone componer obras nuevas unipersonales que formen parte de un 

recital itinerante por Venezuela, dar charlas, demostraciones, propiciar encuentros y 

conversaciones y entrevistas radiales, además de presentarse como solista en su 

“Concertino Nº1 para concertina y orquesta de cuerdas” (1996) con varias orquestas del 

interior del país, y así aprovechar los viajes para la realización de múltiples actividades y 

entrar en contacto con los músicos, sobre todo los jóvenes, y públicos de cada región. Este 

proyecto es aprobado y eso da un gran impulso al trabajo de Ricardo Teruel, quien además 

comprueba la efectividad de sus propuestas en una diversidad de situaciones. En este año 

surgen dos obras para público voluntario: “shhh – whhh” (2001) y “Campanario 

Voluntario” (2001). En “shhh – whhh”, se preparan dos pancartas que se sostienen en las 

manos. En cada una está escrito por delante shhh y por detrás whhh, que representan 

sonidos onomatopéyicos que producirá el público. El facilitador se para frente al público 
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con las dos pancartas y explica los procedimientos: se divide al público en dos grupos y a 

cada uno se le asigna una de las manos (pancartas) del facilitador. Cuando se les muestra 

cada palabra con la pancarta asignada, deberán producir el sonido correspondiente por el 

tiempo que la palabra se mantenga visible, aclarando que se debe respirar normalmente y 

evitar la hiperventilación. Mientras más abajo se encuentre la pancarta (alrededor de la 

cintura del presentador) el sonido será más suave, mientras que si la pancarta está sobre la 

cabeza del presentador con los brazos extendidos entonces el volumen será el máximo. Así 

se pueden lograr crescendos y decrescendos desplazando las pancartas de abajo hacia arriba 

y de arriba hacia abajo. También se logran acentos moviendo la pancarta bruscamente hacia 

delante con un gesto seco y fuerte. El público debe estar atento a si el facilitador voltea la 

pancarta ya que entonces tendrá que emitir el sonido correspondiente. Si la pancarta se 

coloca en posición horizontal, como una bandeja, entonces el grupo correspondiente deberá 

guardar silencio. En una presentación en la Universidad Simón Bolívar, en el año 2004, a 

Ricardo Teruel se le quedaron las pancartas y las sustituyó por sus propias manos: con la 

palma hacia el público significaba shhh y con el dorso de la mano quería decir whhh. 

Funcionó. En “Campanario Voluntario” se le presenta al público un juego de siete 

campanas tubulares fabricadas con tubos de aluminio que se consiguen en ferreterías y de 

una afinación que permita sonoridades interesantes al tocar todas juntas o en secuencias o 

grupos. Se piden siete voluntarios del público para que cada uno toque una de las campanas 

con su baqueta (un corto listón delgado de madera) y se les dispone como un coro de 

izquierda a derecha, de la campana más grave a la más aguda (también se puede invertir el 

orden sin problema alguno). Se asigna la mano izquierda a las tres campanas más graves y 

la mano derecha a las cuatro restantes. Si se señala al grupo con la mano izquierda 

extendida significa que las tres campanas más graves deben tocar simultáneamente (en 

sincronía con el gesto) o si la orden proviene de la mano derecha debe sonar un acorde con 

las cuatro campanas más agudas. Si se cierra el puño deben apagar la campana con la mano. 

Si el gesto es con un dedo extendido es sólo el campanero señalado quien debe intervenir y 

si el dedo se cierra, debe apagar su campana. Si se utiliza un dedo de cada mano para 

señalar simultáneamente a dos campaneros, y no necesariamente de dos grupos distintos, 

deben tocar juntos. La dinámica se controla por la gestualidad del director. Cuando se 

presenta esta obra el autor explica el procedimiento para la fabricación de las campanas al 
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público. En estas obras siempre se hace uno a más breves ensayos previos para asegurarse 

que los voluntarios han entendido bien las instrucciones y para aclarar dudas para luego 

proceder a una ejecución más elaborada. Generalmente los errores resultan muy divertidos, 

tanto para el público que participa como voluntarios como para los que son sólo 

espectadores. 

“Celularitis” (2001) es una obra para teléfonos celulares, concebida en Octubre de 

2001 después de un concierto patrocinado por una compañía de telefonía celular y que 

recién iniciado tuvo la interrupción de un repique. Se le pide a todos los que tengan celular 

que los prendan (al contrario de lo que se suele solicitar) y telefoneen a dos conocidos 

pidiendo que les devuelvan la llamada, pero explicando que se va a dejar repicar de dos a 

tres veces sin contestar el teléfono. Sólo se dejará repicar. La idea es que se produzca una 

algarabía de teléfonos celulares repicando. Luego que todos se callen se les pide que ahora 

sí procedan a apagarlos. Esta obra es ideal si el patrocinio del concierto proviene de una 

compañía de telefonía celular. Es una obra para dar inicio al concierto o recital. 

En el 2002 el CONAC le otorga un nuevo aporte a Ricardo Teruel, lo que le da 

continuidad al trabajo, un trabajo que consigue demostrar sus méritos y que exige un 

esfuerzo muy difícil de sostener sin financiamiento. Con la idea de construir obras en base a 

palmadas del público surgen tres ideas. La primera no funciona cuando se prueba en 

público. La instrucción para generar la obra es responder a una palmada del presentador en 

el menor tiempo de reacción posible. Se pensaba que se iba a escuchar múltiples ataques y 

que sería muy difícil la coincidencia en el aplauso del público, pero resultó que el tiempo 

de reacción es bastante parecido entre los individuos. Esta situación se corrige con la 

siguiente instrucción: dar una palmada tan pronto como se escuche la del presentador pero 

evitando coincidir con los demás. Aún hay que probar esta idea en público. De funcionar 

esta obra se titularía “Con una palmada III: más nadie” (2002 - 2004). En “Con una 

palmada I: escoge un número del ... al ...” (2002) se le pide al público cerrar los ojos y 

escoger un número entre 7 y 35 (según la cantidad de público estos números los  puede 

variar el presentador, según el efecto que se desee lograr). Cada quien debe contar en voz 

baja (mentalmente) y lentamente (en segundos) el número seleccionado y cuando lo alcance 

dar una palmada. Se puede sugerir que varíen la dinámica de las palmadas dadas. Una vez 
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dada la palmada se vuelve a seleccionar un número entre 7 y 35 (puede ser el mismo o uno 

distinto), se cuenta el número y se da la palmada. Esto se repite hasta que el presentador lo 

decida. Se ha encontrado que empezar la obra con una campanada (utilizando una de las 

campanas de “Campanario Voluntario”), dejando que vibre el sonido hasta desaparecer y 

luego cerrar de la misma manera es muy efectivo para esta obra. En “Con una palmada II: 

pásala” (2002 - 2004) el público o un grupo de voluntarios se organiza en una matriz de 

filas y columnas. El presentador dice en voz alta, un poco al estilo del fútbol americano, la 

posición, fila y columna donde se da inicio a la acción y la posición donde termina la 

acción. Cuando el presentador termina la orden y da una palmada se debe hacer una 

secuencia de palmadas empezando en la posición inicial y concluyendo en la posición final 

tan rápido como sea posible, pero siempre manteniendo el orden y sin saltarse ninguna 

posición intermedia. Luego de realizada la acción el presentador gira nuevas instrucciones. 

El juego permite empezar en el extremo de una fila o columna y recorrerla concluyendo en 

el extremo opuesto, empezar una fila o columna en el medio y recorrerla simultáneamente 

hacia los dos extremos o, antes de dar inicio al juego, definir también un grupo de 

diagonales y recorrerlas de las misma manera que las filas o columnas. En estas tres obras 

las palmadas pueden ser sustituidas por otros sonidos percusivos vocales o corporales.  

Sin razón alguna el CONAC deja de cancelarle el 33% del Aporte 2002 convenido 

con el artista, habiendo cumplido éste con el trabajo ofrecido y sin embargo le aprueban un 

monto algo mayor para el año 2003. Nunca se llega a concretar el convenio 2003 y resulta 

inaceptable comprometerse a obligaciones sin la seguridad de recibir la compensación 

económica acordada, además de constituir una falta de respeto profesional. 

De todos modos siguen llegando ideas para obras para público voluntario tal como 

“silencio, te veo y siseo” (2003). Esta es una obra para un público reducido de unas 5 a 20 

personas o un grupo de voluntarios del público que puedan colocarse en un círculo de modo 

de verse todos a la vez. Cuando hay silencio se puede levantar la mano, y bajarla es señal 

para que los demás siseen. La duración del siseo y su dinámica depende de la velocidad con 

que se baje la mano. Si la mano se detiene a medio camino se hace silencio y cuando la 

mano vuelve a bajar entonces se retoma el siseo. Mientras no haya una mano en 

movimiento se debe guardar silencio. Si se levanta más de una mano a la vez entonces los 
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participantes, incluyendo a los que coincidan con sus manos levantadas, tratarán de dar 

preferencia a la mano que empiece a bajar primero. De todos modos, si una mano comienza 

a bajar entonces los participantes la seguirán con su siseo y si varias manos bajan a la vez, 

los participantes tratarán de seguir primero las más rápidas y luego se incorporarán al siseo 

de las más lentas. Probablemente las bajadas de mano rápidas producirán acentos sobre los 

siseos más lentos y suaves. Una bajada de mano que empiece lentamente y acelere 

producirá un siseo en crescendo, en cambio si la mano se va frenando poco a poco 

producirá un decrescendo. El presentador decidirá cuándo se termina la obra. Esta obra se 

preestrenó, por decirlo de alguna manera, en una clase de Estudios Generales en la 

Universidad Simón Bolívar dedicada a música de compositores vivos, y por invitación del 

profesor Emilio Mendoza. Después de esta experiencia con los estudiantes, la obra sufrió 

algunas modificaciones importantes gracias a la misma colaboración de los voluntarios. Por 

ejemplo las ideas de detener la mano y de crear crescendos y decrescendos fueron 

contribuciones de estos participantes que han quedado incorporados a las instrucciones 

necesarias para la ejecución de esta obra. 

Durante la preparación de este trabajo de grado han surgido algunas ideas nuevas 

para obras para público voluntario. La mayoría quedan como proyectos, ya que todavía se 

necesita madurar las ideas iniciales, pruebas previas y preparación de materiales de base. 

Sin embargo, hay una obra muy sencilla “rrriin" (2004) para minuteros de cocina, que no 

requiere de mayores complicaciones. Se pide que los voluntarios suban al escenario, o se 

acerquen al espacio que funge como tal. A cada uno se le entrega un minutero de cocina y a 

una señal del presentador todos deben darle cuerda al minutero, colocarle un tiempo de dos 

minutos, poner el minutero en el piso y regresar a sus asientos. La obra concluye cuando 

hayan sonado todos los minuteros. Mientras más minuteros se consigan es mejor, aunque se 

piensa que alrededor de diez sería un buen número. Los dos minutos pueden aumentarse a 

tres según el tiempo que vayan a demorar los voluntarios en regresar a sus asientos, siendo 

el propósito el que el público todavía tenga que esperar un poco, después que todos se 

hayan sentado nuevamente. 
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PROYECTOS DE OBRAS / OBRAS EN PROYECTO 

A continuación se esbozan algunas de las ideas para nuevas obras para público 

voluntario que se hallan presentes en los “Cuadernos de Anotaciones, Bocetos, Ideas,...” del 

autor. Algunas conducirán a obras, otras tal vez no y es muy posible que se fusionen y 

transformen varias de estas ideas en una misma obra.  

Tres de estos proyectos son para uno o varios ejecutantes instrumentales y público 

voluntario. La idea original para el primero de ellos es de Noviembre de 1998 y luego 

revisado en Mayo de 2004. Su posible título: “¿me oyes?” Se graba una pista con todo tipo 

de sonidos y silencios. El público debe aplaudir mientras perciba silencio. Uno o más 

instrumentistas o ejecutantes en vivo generan sonidos sólo durante los silencios que le 

permite la pista adelantándose a un posible aplauso del público o interrumpiendo aplausos o 

palmadas. El público debe hacer silencio si el ejecutante o la pista produce sonido. Cuando 

termina la pista (el ejecutante conoce el final de la pista) el público aplaudirá hasta que se 

dé cuenta de que terminó la obra o los ejecutantes en vivo pueden retirarse o hacer los 

gestos acostumbrados de aceptación del aplauso, como si ya fuera el aplauso final (que 

ciertamente es).  

El segundo proyecto es de Noviembre de 2002 y el título tentativo es “ahora – ya”. 

Al público se le explican algunas acciones, sonidos, patrones sonoros, que debe realizar a 

unos gestos prefijados del instrumentista. Pueden ser acciones que ocurran una sola vez, 

por cada gesto del solista, o acciones que se inician y se detienen con gestos del 

instrumentista y mientras no se dé el gesto de detenerse deben repetirse sin interrupción.  

El tercero de estos proyectos es de Noviembre de 2003 con una revisión en Junio de 

2004. Su título es “impulso del pulso”. El instrumentista toca patrones estableciendo dentro 

de un pulso rítmico el valor rítmico mínimo. Por ejemplo, si se tocan figuras rítmicas 

formadas por semicorcheas y corcheas el pulso podría ser de negras pero el valor rítmico 

mínimo es la semicorchea. Cuando el músico hace silencio, el público, -dentro del pulso 

establecido- debe dar palmadas (aplaudir) en un ritmo correspondiente al valor rítmico 

mínimo. En el ejemplo anterior, empezando en una negra, dentro de lo que venía tocando el 
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músico, el público debe aplaudir en semicorcheas. Cuando el músico vuelve a tocar el 

público debe dejar de aplaudir, guardando silencio. El músico puede variar la velocidad del 

pulso, la duración del pulso y el valor rítmico mínimo de este nuevo pulso. Se podrían 

realizar una o más versiones escritas de esta obra o improvisar en cada ocasión. La obra 

termina cuando el ejecutante, después de un pasaje a máxima velocidad y estableciendo un 

final musical convincente, agradezca el aplauso. 

Otros dos proyectos tienen que ver con bases y patrones rítmicos. Una idea original 

anotada en Enero de 2000 se transforma en otra más clara y funcional en Diciembre de 

2001: “Juegos Rítmicos para demostradores y público voluntario”. Se tiene una base 

rítmica percusiva pregrabada. Sobre esta base los demostradores, a quienes se les ha 

asignado un grupo de voluntarios a cada uno, le enseñan a su grupo a tocar un patrón 

rítmico que se va a superponer sobre la base pregrabada. La obra va de lo más simple a lo 

más complejo. Algunos patrones simplemente repiten la base o algunos elementos de la 

base, mientras que otros son de naturaleza polirrítmica respecto a la base o a los patrones de 

otros grupos. Los demostradores usan silbatos para pedir silencio a su grupo, para poder 

enseñarles una variante de su patrón o un patrón nuevo. Podría haber un interludio de 

silbatos sólo para los demostradores. Esta obra debe ser escrita, salvo por algunos 

segmentos donde podría caber la improvisación.  

El otro proyecto también hace uso de una grabación pero esta vez para su imitación 

por parte del público. Un título tentativo es “Eso también lo hago yo”. Se divide al público 

de tres a seis grupos. Se tiene una grabación compuesta de seis pistas pregrabadas cada una 

con un sonido percusivo que se distinga claramente de los demás. Cada grupo tiene 

asignado uno de esos sonidos. Se establece en la grabación un patrón rítmico por cada 

sonido. El grupo correspondiente debe escuchar este patrón al menos un par de veces, antes 

de montarse ejecutando sobre la base grabada. Mientras siga sonando el patrón, el grupo 

debe acompañarlo con palmadas. El patrón puede cambiar sutil o drásticamente y cada 

integrante del grupo debe estar pendiente para ajustarse al toque grabado. Si es necesario, 

puede guardar silencio por uno o dos ciclos del patrón para saber cuál es el nuevo y 

proceder a reincorporarse. Si los sonidos grabados dejan de sonar, las palmadas también 

deben cesar. Estos cortes vendrán acompañados por un sonido diferente, estruendoso en la 
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grabación. Cuando suene nuevamente la grabación, se reinicia el juego y de nuevo la 

participación de los grupos vendrá determinada por los sonidos presentes en la grabación. 

Otros dos proyectos se realizarían con textos. Las ideas iniciales tanto de 

“monosilábica” como de “Coro de Loros” nacen en Octubre de 2001. En “monosilábica” se 

le reparten palabras monosilábicas al público, el presentador dice en voz alta palabras y 

frases compuestas de varias de esas palabras monosilábicas y el público, a quien le 

corresponda, debe decir en voz alta sus monosílabas para generar nuevamente la palabra o 

frase declamada por el presentador. Por ejemplo, el presentador dice “hoy en día ya yo no 

soy el de la gran idea” que, al colocar por cada palabra monosilábica un tipo de fuente de 

letra diferente y separarlas resultaría (cuando el público reconstruya la frase) de la siguiente 

manera:    hoy – en – di – a – ya – yo – no – soy – el – de – la – gran – y – de –– a. 

“Coro de Loros” podría ser una obra donde el público repita frases, fragmentos o sonidos 

que se producen en vivo o que estén presentes en una grabación. Todavía no está muy 

desarrollado el concepto para esta obra.  

En Junio de 2002 se piensa en hacer una obra donde el público trabaje con papel, 

sobre todo programas enrollados y periódicos. El título: “Música de Papel”.  

Una obra más complicada en su realización se podría implementar aprovechando los 

recursos de internet. El participante es invitado a descargar un programa tipo secuenciador 

de distribución gratuita y fácil manejo, sus instrucciones de uso y bloques sonoros 

especialmente preparados por el compositor. Estos bloques los combina el participante en 

varias pistas y se reenvían al compositor. El compositor toma de estas nuevas 

combinaciones y construye una obra que se coloca en la página web de donde se descargó 

la propuesta originalmente. Esta proyecto de obra, todavía muy crudo, fue concebido en 

Julio de 2003.  

En Abril de 2004 se concibe la idea, no de una obra, sino de un dispositivo técnico 

que puede ofrecer posibilidades para generar algunas obras de participación del público. Se 

trata de un teclado de diez interruptores o pulsadores, del tipo que se usa para tocar el 

timbre de la puerta, donde cada uno encienda o apaga un bombillo. Los bombillos, y su 
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condición de encendido o apagado, estarán visibles para el público a quien se le podrá 

asignar diez acciones diferentes, una por cada bombillo y/o una acción específica para cada 

grupo al que se le ha asignado ese bombillo y por lo tanto, esa acción. Puede encenderse el 

número de bombillos que determine el ejecutante del teclado de interruptores, uno por cada 

dedo de cada mano. 

REQUISITOS PARA UNA OBRA PARA PÚBLICO VOLUNTARIO 

- El artista es un facilitador de un proceso que busca un sentido de comunión en y con 

el público y no un sentido de control de una situación. 

- Se rechaza la utilización o manipulación del público por lo que siempre se explica 

previamente cuál va a ser su participación y de manera individual se decide o no 

intervenir en la propuesta. 

- Se busca incorporar al público o a un grupo de participantes más como ejecutantes 

que como espectadores y nunca como blancos de ataques o burlas. 

- Siempre se respeta la decisión individual o colectiva de no participar en las acciones 

que conforman la obra propuesta al punto de no realizar la obra si no se cuenta con 

los voluntarios necesarios. 

- Se trata de minimizar, para el público, el miedo del ridículo, a hacerlo mal, al 

fracaso o a no quedar bien. Es probable que la presencia en escena de Ricardo 

Teruel, ejecutando obras o improvisaciones de naturaleza más experimental y un 

mayor dominio técnico y riesgo, previo a solicitar la intervención del público, ayude 

a generar un ambiente creativo y de aceptación,. 

- El resultado musical y/o teatral de la obra debe ser artísticamente significativo. En 

muchas de las obras, el público descubre un sentido musical en la creación de 
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texturas sonoras y densidades de eventos frente a concepciones más tradicionales de 

la música, y les gusta. 

- Las instrucciones y acciones para el público deben ser muy sencillas y fáciles de 

seguir. Se deben poder ensayar en el momento mismo de la presentación para 

aclarar dudas y darle confianza a los participantes. 

- Es enriquecedor escuchar sugerencias y críticas del público participante. 
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CONCLUSIONES 

Sin proponérselo conscientemente Ricardo Teruel ha desarrollado un cuerpo de 

obras para público voluntario. Entre 1978 y 1979 concibió ocho de estas obras y luego al 

retomar esta modalidad en 1998 y hasta hoy día han surgido ocho obras más, además de 

contar, en la actualidad con, como mínimo, unos ocho proyectos viables. 

Aunque dentro de su repertorio total de composiciones las obras para público 

voluntario representan un porcentaje relativamente pequeño, es un trabajo donde se 

evidencian algunos de los valores, intereses y preocupaciones de este compositor. 

 

Las condiciones poco estimulantes para la creación de nuevas obras brindadas por 

los ejecutantes y las instituciones musicales venezolanas, la capacidad de Ricardo Teruel 

como ejecutante para el montaje de sus propias obras, y la presencia de un público 

receptivo y participativo fueron los factores determinantes para el desarrollo de esta opción, 

aunque se debe reconocer que las limitaciones, como medio expresivo, son severas. 

Mas del 60% de las obras concebidas para público voluntario han sido probadas en 

situación de concierto. Se han presentado en escuelas públicas y privadas ante niños de 

cuatro a doce años, ante niños integrantes del movimiento de orquestas infantiles en 

Guayana, en el Hospital Ortopédico Infantil ante niños hospitalizados en recuperación, en 

la Escuela Indígena Padre Manuel Román de Fe y Alegría ante muchachos de trece a 

diecinueve años pertenecientes a ocho etnias diferentes, en la Sede de Causa Amerindia 

Kiwxi ante los jefes y depositarios de la sabiduría cultural de varias etnias, en Casas de 

Cultura, Galerías y Museos de Arte, ante estudiantes universitarios de una clase de diseño 

en la Facultad de Arquitectura de la Universidad Central de Venezuela y en cursos de 

Estudios Generales en la Universidad Simón Bolívar, en Salas de Concierto y otros 
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Auditorios ante público en general. La comunicación ha sido muy fluida y abierta logrando 

excelentes niveles de participación. 

La obra para público voluntario no sustituye el trabajo con músicos experimentados, 

solistas, agrupaciones de cámara, orquestas, sino que ofrece una alternativa y un 

complemento. 
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