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RESUMEN

En este trabajo se presenta una muestra del repertorio mixto de concierto en Venezuela a
través de sus mayores exponentes desde la década de los afios 70 hasta nuestros dias bajo un
acercamiento y analisis en base a las relaciones entre las secciones instrumentales y los
recursos electroacusticos.

En el repertorio se incluyen obras para instrumentos con cinta, para sintetizadores dentro del
grupo instrumental y obras con interactividad. Se expone una resefia historica de la musica
mixta en Venezuela, sus compositores e intérpretes.

El objetivo fundamental del trabajo consiste en establecer relaciones, jerarquias, Yy
proporciones entre las fuentes instrumentales y las electrénicas, se estudian las funciones de
los medios electronicos con respecto a los acusticos, todo ello para concebir la obra como un
todo, donde cada fragmento refleja integramente la unidad. La escucha y la percepcion juegan
un papel decisivo y se puede concretar tomando algunos eventos con ejemplos auditivos.

Se utilizan como herramientas para el analisis, conceptos y propuestas encontrados en los
trabajos de los compositores e investigadores Pierre Schaeffer, Denis Smalley y Daniel

Schachter. En particular, se concentra la aencion en aspectos derivados de los procesos
estructuraes del materid sonoro; de las tres fases de la produccién del sonido: diferentes tipos
de atagues, mantenimiento y caida; de la dudidad entre gestos y texturas, y del movimiento
espacid con sus densidades espectro morfoldgicas.

Para establecer relaciones mas estrechas entre el intérprete y los recursos electroacusticos se
plantea una clasificacién en las obras de acuerdo a sus funciones y tipologias desarrolladas por
John Croft.

Todo ello conduce a una cercana aproximacion, permitiendo accesibilidad para la
interpretacion y proyeccion del repertorio en cuestion.

Palabras claves: Musica Electroacustica, Musica Mixta, Compositores venezolanos, Espectro
morfologia, Interactividad.
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INTRODUCCION

El sonido es el fundamento de la masica, sin sonido no hay escucha, la escucha es el
camino que nos abre hacia la percepcion de lo mas mindsculo hasta el infinito en la
experiencia musical. El sonido de la obra ya esta creado, solo necesita intérpretes que puedan
concretarlo y oyentes a los cuales va dirigido, para completar el circulo del creador en su

mayor acto de fe e imaginacion.

El presente trabajo realiza una bdsqueda en el terreno de la exploracién sonora
mediante obras con caracteristicas similares que explotan los recursos timbricos
instrumentales bajo la ayuda de pardmetros ajenos a la notacion musical, recursos que tienen

que ver con los sonidos puros, combinados o transformados por la electrénica.

Se inici6 por establecer las relaciones entre el intérprete y los recursos electrénicos.
Para poder llegar al abordaje de su interpretacion, era necesario tener una amplia nocién de la
diversidad en contenido y a la vez profundizacion de las obras con sus caracteristicas
esenciales y sus sellos individuales. A ello se antepuso las relaciones que surgen entre la
mausica instrumental y los recursos que amplian los espectros sonoros mediante la electronica.
Dichas relaciones estan estructuradas de acuerdo a las percepciones de la musica mixta como
un todo que se acompasa, complementa, integra y evoluciona en el tiempo. El concepto de
espectro morfologia® desarrollado ampliamente por Denis Smalley, define claramente lo antes

expuesto: las formas de los espectros sonoros y su trayectoria en el tiempo-espacio.

En el trabajo de investigacion se analizan obras de concierto del repertorio mixto
venezolano a traves de conceptos elaborados para la muasica acusmatica, que se amoldan a las
caracteristicas sonoras compuestas, donde se integra la fuente acustica con la electronica, las

influencias que ejercen unas sobre otras, las expansiones sonoras, las imitaciones, alternancias

! Denis Smalley, Spectromorphology: explaining sound-shapes. Organised Sound, Volume 2, Issue 2 (New
York: Cambridge University Press, 1997) 107-126



y amalgamas timbricas de multiples combinaciones que vuelven la mdsica una vez mas una

caja llena de sorpresas que se proyecta hacia el infinito.

La escogencia del repertorio se delimité por si solo, era imperioso tener alguna
muestra sonora, ya sea grabacion completa de la obra o la cinta electronica, que se
complementara con la partitura. Se realizd una recopilacion a través de los intérpretes que
tuvieron la oportunidad de compartir con dicho repertorio y por supuesto tenian su material
con algunas grabaciones, de alli se paso a completar mediante solicitudes directamente a los
compositores. Se establecidé una fecha tope de arqueo de material acustico, y se logr6é una
recopilacion para un trabajo integro y representativo. En tal sentido, en este repertorio
forman parte obras de diferentes épocas o decadas, de diferentes generaciones, de estilos
variados, de diversas tecnologias aplicadas a la musica, pero que todas guardan unos patrones
de busqueda sonora de expansion musical mas alla de las notas y ritmos en el sentido

tradicional.

Este trabajo crea una plataforma mediante la cual se puede seguir indagando, e incluir
en futuros trabajos el analisis de obras que no pudieron formar parte de esta investigacion
pero de las cuales se hace referencia y seria de gran valor poder adquirir su material acustico

de grabaciones y cintas.

El fundamento que origind la investigacion, fue obtener los elementos sustanciales
para la proyeccion de tan importante repertorio. Poderlo abordar y transmitir mediante su
enseflanza y a través de escuchas en presentaciones acusmaticas. De igual manera, los
modelos de andlisis planteados para el acercamiento y conocimiento de las obras, son
dirigidos a diversidad de mausicos sin que necesariamente tengan conocimientos de
electroacustica, lo cual contribuye con la promocion y difusion del repertorio mediante su

interpretacion en vivo, presentaciones al publicoy en grabaciones.



CAPITULO I
MARCO HISTORICO

La musica mixta’ universal tiene diferentes vertientes surgidas de los distintos
estudios o tendencias de la mdsica electroacustica. Los primeros trabajos de musica mixta
que integraron instrumentos o voz y medios electronicos, surgieron bajo un nivel de
experimentacién una vez consolidada o asentada las diferentes plataformas electronicas y
recursos con los cuales trabajaron los compositores. En cierta medida, la mdsica mixta surgié

posteriormente a la acusmatica.

Cada region o pais tuvo su propio surgimiento y desarrollo de la musica electronica.
En el estudio de Radio France, surgié la musica concreta con Pierre Schaeffer y sus
discipulos; en el estudio de la Radio en Colonia, la Musica Electronica con Karlheinz
Stockhausen como mayor representante; en la Universidad de Columbia-Princeton en Estados
Unidos el Tape Music* como una tendencia mas experimental, que lleva adelante John Cage.
Posteriormente, surgié el estudio del IRCAM en Paris, donde se han realizado numerosas
obras, programas digitales para la composicion electroacustica, y donde el compositor tiene la

oportunidad de intercambiar con los intérpretes.

En los diferentes estudios se realizaron trabajos de géneros mixtos que contenian

elementos con los cuales se identificaron y consolidaron las diversas corrientes de musica

? Se entiende como musica mixta, aquella misica derivada de la misica electroacUstica y realizada para ser
interpretada en forma de concierto, bajo la ejecucion de los musicos en escena, que incluya la participacion de
instrumentos acUlsticos con recursos electrénicos. Los recursos pueden ser diversos: cinta con sonidos
pregrabados, utilizacién del sintetizador en vivo, procesamiento de los sonidos acusticos, y/o electrénica en vivo
con interactividad.

El término acusmatico, se remonta a la época de los discipulos de Pitadgoras, que escuchaban sus lecciones sin
verlo, los musicos tocaban ocultos, sélo la escucha era importante para la concentracion.

4 . ~ . . . p , . . fy: . o
El equivalente en esparfiol del término Tape Music, seria musica para cinta magnética, se refiere a toda musica

fijada sobre cinta magnética.

Martin Super, Miisica electrénica y muisica con ordenador Historia, estética, métodos, sistemas, trad. Alex Arteaga

(Madrid , Alianza Editorial, 2004), 17-22.



electroacustica. Sin embargo, es de notar, que aunque el trabajo de investigacion de Schaeffer
fue decisivo para el futuro curso de este género, el mismo Schaeffer, no compuso musica

mixta.

La llamada mdsica electronica en vivo que se comenzo a desarrollar en los afios
60, fue el auténtico movimiento musical que permitidé un desarrollo real de las
composiciones mixtas, es decir, que incorporaron la ejecucion de los instrumentos acusticos
conjuntamente con los procesos electronicos mediante la reproduccion de la cinta con el
material sonoro pregrabado 0 con procesos electrénicos en vivo y tiempo real. Los
compositores se volcaron a componer para instrumentos acusticos los cuales debian ser
ejecutados conjuntamente con sonidos pregrabados en cinta y/o con procesos de electronica
en vivo. Esto permitid un enriquecimiento para la busqueda de los fendmenos sonoros y
timbricos de la musica electroacustica, a la vez que revivio la idea de la presentacion en
publico de una musica originalmente creada en laboratorio o estudio, pero que a su vez se
alimentd por parte del intérprete con la ejecucion instrumental y por los procesos de
manipulacion sonora. Esto generé una nueva forma de presentacion, “performance” o puesta
en escena y dramatizacion para los masicos intérpretes. Este fendmeno aportd ideas para la
interactividad ejecutante-electronica, la cual es ampliamente desarrollada posteriormente y

proyectada mediante la alta tecnologia de los programas digitales.

A continuacion se hara referencia a algunas obras relevantes y pioneras del género
mixto insertadas en los diferentes movimientos que originaron la musica electroacustica a
nivel universal. También se hara referencia a sus origenes dentro de cada contexto derivado
de los distintos estudios y con un seguimiento de orden cronoldgico. Las siguientes

referencias no solamente sefialan la creacion de nuevas obras, sino también sus intérpretes.

En Francia se produjo una innovacion debido a la aparicion de nuevos
instrumentos musicales interpretados en vivo, que tienen su origen en la utilizacion de la
energia eléctrica como son las Ondas Martenot®. De las primeras manifestaciones que

surgieron como unién de la musica aclstica con recursos o medios electronicos fue la

® Las ondas Martenot es un instrumento electrénico inventado en 1928 por el compositor, ingeniero y cellista
francés: Maurice Martenot. El instrumento esta conformado por un teclado, un altavoz y un generador de baja
frecuencia. Entre los compositores que utilizaron el instrumento mencionamos a O. Messiaen, E. Varese, D.
Milhaud, A. Honegger, P. Ovules, entre otros.

http://120years.net/machines/martenot/index.html. Pagina consultada el dia 28-01-09.




creacion de la obra Turangalila de Oliver Messiaen para ondas Martenot y Orquesta. (UE,
1957).

MUSICA ELECTRONICA EN VIVO

El concepto de la electrénica en vivo® se desarrollé en los afios sesenta y fue
generalizado a los distintos estudios y medios de creacion de mdasica electroacustica.
(Cologne, 1966, Rai 1988, Princeton).” Se presentd por la necesidad de crear una puesta en
escena 0 representacion que incluyera a los musicos interpretando en vivo, diferente a la

situacion dada en los conciertos de musica acusmatica para altavoces solos.

A pesar de que la electronica en vivo no es literalmente musica mixta existe una
relacion intrinseca ya que incluye ejecutantes sobre el escenario, y en el andlisis aqui
presentado, los aspectos de las relaciones entre la mdsica ejecutada en vivo y los recursos
pre-grabados no difieren en gran medida de la relacién entre el acustico y lo pre-grabado. El
mas claro antecedente lo constituy6 la obra de John Cage durante los afios 40 y 50. Martin
Supper’ cita un comentario que John Cage escribi6 respecto a una grabacién de su
Cartridge Music y que probablemente origind el término de la Electrénica en vivo

“[ ...] hacer musica electrénica en vivo. Hay muchas maneras de hacerlo. La que escogi fue

crear una situacion teatral que incluyera amplificadores y altavoces y musicos en vivo. El aspecto

teatral se pierde, por supuesto, en la presente grabacion. Un cierto tipo de misterio (ya que no es

posible ver cémo fueron producidos los sonidos) ocupa su lugar.” 8

® Término original: Live Elektronik.

! Supper, MUsica electronica y musica con ordenador, 17
" Ibid., 17

8 John Cage , Cartridge Music (1962), en John Cage , Anthology (Nueva York, ed. Richard Kostelanetz 1991),
145.



Para esa época (afios sesenta) en cada ambito o contexto se utilizaba el término de
Mdsica electronica en vivo de manera diferente y los procesos que se aplican para la

realizacion y produccién del material final que se vaa presentar en vivo difieren entre si.

TAPE MUSIC

En Norteamérica se utilizd con un amplio sentido y se entiende como la manera
simultanea de reproducir por varios musicos una cinta grabada con anterioridad. EIl primer
grupo de compositores norteamericanos que iniciaron un movimiento dentro de la musica
electroacustica surge a raiz de un concierto del compositor francés Pierre Schaeffer en Nueva
York en 1950. A partir de este evento varios compositores americanos e inmigrantes
iniciaron un proceso de investigacion de lo que denominaron “Tape Music” (mdsica para
cinta) como fueron Vladimir Ussachevsky, Milton Babbit, Otto Luening, Mario Davidovsky.
Posteriormente fundaron el estudio Columbia- Princeton en la Universidad de Columbia
Nueva York y desarrollaron una importante labor dentro de la musica electroacustica por

computadora.

OBRAS PIONERAS

John Cage en su coleccion de obras Imaginary Landscapes (1939-1952) (Paisajes
Imaginarios), utiliza las méas variadas fuentes sonoras disponibles en el momento: los discos
fonograficos con diversas musicas reproducidas a velocidad variable, osciladores, micréfonos
recogiendo y amplificando sonidos casi inaudibles, latas de conserva, receptores de radio, etc.
Toda esta multitud de diferentes sonidos los presenta mezclados y secuenciados de forma

aleatoria.

Imaginary Landscape N° 1: es considerada como la obra pionera de la Musica
Electrénica en vivo. Compuesta para dos tocadiscos de velocidad variable, discos de prueba

con grabaciones de tonos sinusoidales, piano con sordina y un platillo.

En esta obra podemos reconocer distintos tipos de manifestaciones de la musica
electronica en vivo dentro de las clasificaciones que seran mencionadas y desarrolladas en

el marco tedrico del presente trabajo. Los discos de prueba con grabaciones de tonos



sinusoidales se incluyen en la categoria de “ejecucion instrumental con reproduccién de
material sonoro producido con anterioridad” y los cambios de las velocidades en los
tocadiscos durante la interpretacion se podrian considerar como: “Ejecucion instrumental con

procesado electrénico de sonido”.*

En las obras William Mix (1952) y Fontana Mix (1958-59) de John Cage se manipula
la cinta en vivo durante el concierto, lo cual también se denomina: Performed Tape.
La obra Fontana Mix derivd otras obras posteriores: Aria con Fontana Mix culminada en
Milan el mismo afio: 1959. En ella afiade una parte vocal de una cantante en vivo cuyo texto
en la partitura incluye un trabajo de fonemas en cinco idiomas: inglés, francés, italiano,
armenio y ruso. A ello adjunta sonidos extra musicales. Luego Fontana Mix- Feed (New-
York, 1964) pertenecié mas adecuadamente al género de “Electrénica en vivo” lo cual fue

motivo de discusion.!

Variations 11 (1961) de John Cage. Utiliza el “feedback” (realimentacion electrénica

controlada). Por lo cual el proceso de electronica se realiza en vivo.

Edgar Varese fue un compositor que podemos ubicar dentro de los pioneros de la
musica mixta de ejecucion instrumental con material sonoro pregrabados o reproducido con
anterioridad. Emple6 por primera vez efectos sonoros en sus obras orquestales que fueron
utilizados posteriormente en la musica electrénica como son la reproduccion mas rapida o
mas lenta de la cinta magnética, mezcla de pistas independientes, reproduccion retrogradada

de la cinta, etc.

Déserts (1949- 1954) del compositor Edgar Varése fue escrita para 14 instrumentos
de viento, piano, percusion y tres interpolaciones de cinta denominadas por el compositor
como “organized sound”. Utiliz6 los instrumentos de la orquesta conjuntamente con la
cinta donde ambos se alternan. La cinta fue compuesta con sonidos pregrabados Yy la cual
puede ser utilizada o no. Existen diferentes maneras de interpretar la misma obra ya que
compuso cuatro versiones diferentes de las cintas magnetofdnicas realizadas y modificadas en
distintos estudios durante los afios: 1953/ 54, 1960y 1961.

% 5(per, Musica electrénica y mésica con ordenador, 18.

1 peter Manning, Electronic and Computer Music: Live Electronics, trad. autora (New York: University Press,
2004), 75-77.



La primera de ellas fue realizada en el Estudio de Pierre Schaeffer y la Gltima en el estudio de
Columbia- Princeton Electronic Music Center de Nueva York. El estreno tuvo lugar en Paris
en 1954 bajo la direccion de Hermann Scherchen. La retransmision radiofonica del concierto

fue la primera emision estereofonica en vivo.

En el estudio de Columbia- Princeton, el compositor argentino Mario Davidovsky
realizd una coleccion de obras denominadas: Sincronismos, donde trabaja el didlogo entre
diversos instrumentos solistas en vivo y la cinta generada electronicamente.

La sincronizacion entre el instrumentista y la cinta no estaba prescrita.*?
Entre las primeras obras de este género también cabe destacar las composiciones colectivas
Rhapsodic Variations (1953-54) y Poem in Cycles and Bells (1954) de Otto Luening y

Vladimir Ussachevsky.

MUSICA ELECTRONICA

Al principio de los afios cincuenta se fundé el Estudio de la Radio en Colonia para
lo cual participaron un grupo de técnicos, cientificos y musicos. La musica que se realizaba
en el estudio se fundamentaba en la utilizacion del sonido generado electronicamente de
manera sintética y no debia incluir ningin material concreto. A esta musica se le denomind

Mousica Electronica “Elektronische Musik”.

Karlheinz Stockhausen fue el compositor méas importante del Estudio de Colonia.
Sus primeros trabajos fueron elaborados s6lo en base de sonido sintetizado producido
electronicamente, posteriormente comenzd a combinarlo con elementos concretos. En el
Estudio de Colonia surgieron obras pioneras en el género mixto a lo que se denomina Musica

Electronica en vivo o “Live-elektronische Musik”.

Stockhausen se interesd durante unos afios en esta modalidad de la musica electrénica en

vivo, y compuso piezas insertando fuentes acusticas instrumentales y vocales para las

2 m. Davidovsky compuso 12 Sincronismos: N° 1 (1962) para flauta y sonidos electrénicos; N° 2 (1964) para
flauta, clarinete, violin, cello y cinta; N° 3 (1964) para cello y sonidos electrénicos; N° 4 (1966) para coro y
cinta; N° 5 (1969) para percusionistas y cinta; N° 6 (1970) para piano y sonidos electrénicos, N° 7 (1974) para
orquesta y cinta; N°8 (1974) para quinteto de vientos y cinta; N° 9 (1988) para violin y cinta; N° 10 (1992) para
guitarra y sonidos electrénicos; N° 11 (2005) para contrabajo y cinta; N° 12 (2006) para clarinete y cinta.
www.ericchasalow.com/pdfs/davidovsky.pdf (3-02-09)




presentaciones en vivo junto con los complejos sistemas electronicos. Las primeras obras se
destacaron por su novedad e inventiva en la implementacion tanto de los recursos

electronicos como de los recursos instrumentales.

Mifkrophonie [ (1964) y Mikrophonie I1 (1965) de Karl Stockhausen.
Mifkrophonie [ para Tam-Tam, dos microfonos, filtros y potenciometros. Pertenece al grupo
de obras de electronica en vivo sin magnetofon, es decir, a la categoria: “ejecucion
instrumental con procesado electronico de sonido”. Utiliza el Tam- Tam como fuente sonora,
dos microfonos colocados a cada lado del instrumento y dos controladores en el escenario
para filtrar y amplificar los sonidos. Su base de generacion del sonido electronicamente es la

sintesis sustractiva.

Mifkrophonie Il estd conformada por un 6rgano Hammond, coros, cuatro moduladores de
anillos y cinta. La cinta de esta obra consiste en cortos extractos de tres obras anteriores. Dos
son instrumentales: Carré y Momente (1961-64) y Gesang der Jingling, que es electronica

sola. Mikrophonie Il esta basada en la mencionada técnica de la electronica en vivo.

Mixawr (1964) requiere de cinco grupos instrumentales, cuatro moduladores de
anillos asociados con un generador de onda sinusoidal. La version original requeria de
grandes grupos de instrumentos de viento- madera, metales, pizzicatos de instrumentos de
cuerda y arpa, instrumentos de cuerda con arcos y percusion. Posteriormente, en la version
definitiva quedd reducido a un pequefio ensamble de instrumentos de diferentes familias. El
sonido de los grupos es recogido por los micréfonos y alimenta un lado del modulador de
anillos, mientras que las ondas sinusoidales alimentan el otro lado que provee un modulador
de frecuencias. El grupo de percusion no es tomado y transformado por el modulador de
anillos, el Tam- Tam se destaca sobre los demas instrumentos ya que es amplificado
mediante un sistema de amplificacion via contacto con micr6fonos. Su base electronica es la
sintesis aditiva utilizando el modulador de anillos lo cual genera parciales adicionales en la

suma de los diferentes tonos.

Solo (1966) de Karl Stockhausen, fue escrita en Tokio durante su visita al

Estudio NHK. Es una obra para un solo instrumento; originalmente fue compuesta para flauta
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0 un trombén y un sistema complejo de realimentacién regulado por cuatro asistentes.™

También compuso Mantra (1969) para dos pianos y electronica.

Transicién 1l de Mauricio Kagel (1959) para piano, percusion y dos magnetéfonos. En
esta obra los magnet6fonos graban y reproducen lo interpretado por los musicos, pero tienen
dos funciones diferentes: en primer lugar, la de reproducir la cinta magnetofonica que
contiene el material sonoro que ha sido elaborado y pregrabado con anterioridad, y en
segundo lugar, la de realizar grabaciones en vivo de fragmentos del material que se esta
interpretando para realizar procesos como cortes, loops o0 bucles y reproducir el sonido como
un echo de cada evento. Los intérpretes pueden elegir entre realizar las grabaciones y
transformaciones prescritas antes o durante la interpretacion. EIl percusionista toca las
cuerdas y bordes del piano, mientras el pianista toca las teclas. Transicion Il fue estrenada en

1959 en los Internationale Ferienkurse fir Neue Musik de Damstadt.

En 1955 se establecid en Milan, Italia, un importante estudio de la Radio Audizione
Italiane (RAI). Co-fundado por Luciano Berio y Bruno Maderna. Reciben cierta influencia
del estudio de Colonia, fue creado para llenar las necesidades en las escuelas italianas de

composicion.

Difféerences (1958-60) de Luciano Berio, para quinteto constituido por flauta,
clarinete, arpa, viola, cello y cinta. Las partes de cinta que consisten en la manipulacion
previa del material instrumental grabado alternan con la ejecucion del conjunto. Parte de la

obra de John Cage es compuesta en el Estudio de Milan como Fontana Mix.

VENEZUELA

La masica electroacustica en Venezuela tiene su propio curso histérico, se aprecian

logros y produccion en algunas épocas e inestabilidad y poca continuidad en otras. Su

3 Manning, Electronic and Computer Music, 158- 159.
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historia se encuentra reflejada detalladamente en el trabajo de grado para optar por la

Maestria en Mdsica, del compositor Miguel Noya.**

En su trabajo, Noya divide la historia del mdsica electroacustica en etapas, las cuales
estdn asociadas con las Instituciones oficiales que apoyaron y apoyan la instruccion,

produccion y difusion de la Mdsica electronica. Estas son:
- Instituto de Fonologia / Fonologia | (1965-1968)
- Instituto Musical de Fonologia / Fonologia Il (1972-1979)
- Instituto Musical de Fonologia de la ONJV / Fonologia I11 (1982-1990)
- Conservatorio Nacional Juan José Landaeta (1980-1992)
- Centro de Documentacidn e Investigacion Acustico Musicales / UCV (1992-
1994)
- Laboratorio Digital de Musica / Maestria de Musica USB (2003-)"*

En el presente capitulo del trabajo se hard mencion a las obras y tendencias que
marcaron influencia para la elaboracion del repertorio de concierto mixto de compositores
venezolanos e igualmente, como se resefia en los antecedentes histéricos a nivel universal, el
repertorio de obras mixtas se encontrara insertado en los diferentes periodos cronolégicos,
relacionado con las tendencias predominantes para el momento y con los recursos con los

que se contaban.

En 1954, Inocente Palacios organiza el primer Festival de Musica de Caracas. Se
presentaron compositores latinoamericanos invitados. Fue relevante la presencia del
compositor Edgar Varese, quien participd como jurado de un concurso de composicion en el
cual se seleccionaban obras para ser estrenadas en el Festival. Debido al éxito del primer

Festival, Palacios organiza un segundo Festival en 1957 .*°

14 Miguel Noya “Venezuela AC/DC: Analisis del desarrollo de la musica electrénica en el pais” (Trabajo de
Grado de Maestria, Universidad Simén Bolivar, 2007).
! Noya, “Venezuela AC/DC”, 60.

!® Rodrigo Segnini Sequera. “Comprender la Musica Electroaclstica y su Expresion en
Venezuela” (Tesis de Grado de Licenciatura, Universidad Central de Venezuela, 1994).
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En 1966 se realiza el tercer Festival de Musica de Caracas, en esta oportunidad,
Palacios promovio las tendencias que le interesaban para el momento de la mdsica
contemporanea y electroacustica. Se presentaron importantes compositores como lo fueron
Pierre Schaeffer (1910-1995), Francia; Vladimir Ussachevsky (1911-1990) cofundador del
Centro para Mdusica Electrénica Columbia- Princeton en 1959, Estados Unidos; Josef
Patkowsky (1929- 2005) director del Estudio de Musica Experimental de Radio de Varsovia,
Witold Lutoslawsky (1913-1994), Krzysztof Penderecki (1933-), Polonia; Josef Tal (1910 ),
director del Estudio de Musica Electronica de Kol en lIsrael; Juan Carlos Paz (1901- 1972),
Antonio Tauriello (1931), Mario Davidovsky (1934-), Argentina; José Vicente Asuar (1933-)
Chile; Rodolfo Halfter (1900- 1987), Espafia; Edino Krieger (1928-), Brasil; Hector Tosar
(1923), Uruguay; Aurelio de la Vega (1925-), Cuba, entre otros. *’. Es notorio que la mayoria
de estos compositores fueron participes en el desarrollo y produccién de la musica

electroacustica del momento.

FONOLOGIA | (1966- 68)

En 1966, luego del tercer Festival de Musica de Caracas, se construye el primer
centro de investigacion y produccion de Mdsica electroacustica en Venezuela. La iniciativa de
Inocente Palacios y la contribucion de José Vicente Asuar (compositor e ingeniero electrénico
chileno) fueron decisivos para este hecho. El Laboratorio se instalé y funcioné en los
camerinos, debajo de la Concha Acustica de Bello Monte en Caracas. El Laboratorio de
Fonologfa | contaba con un equipo muy completo y sofisticado para el momento. ‘®El primer
compositor venezolano que trabaja para este proyecto fue Alfredo del Monaco (1938), alli
compone sus primeras obras electrénicas: Cromofonias | (1966-67) y Estudio electronico N°

1 para sinusoides. Estas son las primeras obras electronicas creadas en Venezuela.

" Noya, “Venezuela AC/DC”, 66.

18 Ricardo Dal Farra, “Archivo de Msica electroac(stica latinoamericana”
Fondation Daniel Langlois WWW.fondation-langlois.org (12- 06-2007)

19 http://portal.unesco.org/culture/en/ev.php-
URL_ID=15281&URL_DO=DO_TOPIC&URL_SECTION=205.html, (15-01-08)
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La compositora argentina Isabel Aretz, graba Birimbao (1968), su primera obra con
recursos electrénicos en cinta magnética utilizando elementos derivados de sonidos guajiros y
parte de timbales. La obra Birimbao constituye la primera obra mixta compuesta en
Venezuela. '° Esta obra fue interpretada en el Festival de Mérida organizado por Lira Espejo
en el afio 1968, en el cual se realizaron conciertos de masica contemporanea denominados:
“Panorama de la Musica Experimental”. En dicho Festival se interpretd la obra Sincronismos
de Mario Davidovsky. Isabel Aretz compone posteriormente EI hombre al Cosmos para piano

y recursos electrénicos.

Del Monaco viaja a Estados Unidos en 1969, invitado por Vladimir Ussachevsky y
Mario Davidovsky para estudiar y trabajar en el Columbia- Princeton Electronic Music
Center, desde 1969 hasta 1972. Intercambia ideas con prestigiosos compositores relacionados
con el campo de la masica electroacustica como: Ussachevsky, Davidovsky, Charles Dodge,
John Cage, Max Mathews. Del Monaco compone sus primeras obras mixtas, las cuales seran

citadas y analizadas posteriormente en el cuerpo del trabajo:

Alternancias (1971), para trio de cuerdas, piano y sonidos electronicos. Obra
estrenada por el Cuarteto Galzio en la Bienal de Venecia (Biennale di Venezia) en el 34°
Festival Internacional de Musica Contemporanea del 9 al 17 de septiembre de 1971. Grabado

en Caracas por el mismo cuarteto en 1976.%°

Dualismos (1971), para flauta, clarinete, trombon, piano y sonidos electronicos. El
Estreno mundial fue en Nueva York en el 37 aniversario del foro de compositores en 1972.
(Thirty-Seventh Anniversary of the Composers’ Forum 1935-1972). Sus intérpretes fueron:
Erich Graf: Flauta, Allen Blustine: Clarinete, James Fulkerson: Trombén y Fred Rzewski:

Piano.

Syntagma A (1972), para trombon y sonidos electrénicos. Estrenada en Marzo del

afio 1972 por James Fulkerson?* en el New York Composers’ Forum. Donnell library

20 . - - . L .
Grabado en el estudio estereofénico Fidelis, Caracas. Material suministrado por el compositor.

21 . . . .

James Fulkerson, compositor y trombonista norteamericano, nacido en 1945, se ha destacado por la
interpretacién de miusica experimental, realizando numerosas grabaciones. Como compositor también ha
trabajado la musica electroacustica.
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auditorium. (Biblioteca publica de Nueva York). ?* Posteriormente la obra es grabada por el

mismo intérprete.?®

En 1968, llega a VVenezuela el compositor griego Yannis loannidis para dictar cursos
de composicion. loannidis forma una generacion de jovenes compositores que toman un
rumbo diferente al ofrecido por la educacién musical académica oficial venezolana para ese
momento. Yannis loannidis, junto con Alfredo del Monado fueron fundadores de la Sociedad

Venezolana de Musica Contemporanea.

Algunos compositores alumnos de loannidis fueron: Alfredo Rugeles, Emilio
Mendoza, Alfredo Marcano, Ricardo Teruel, Servio Tulio Marin, Juan Carlos Nufez,
Federico Ruiz, entre otros.?* Alfredo Rugeles, Alfredo Marcano y Emilio Mendoza viajan a
Alemania por sugerencia del Maestro loannidis. En Alemania los tres estudian con Gunther
Becker en el Robert Schumann Institut, Musikhochschule Rheinland, Dusseldorf. Trabajan en
lo que el propio Becker denomina Live Electronics. Participaron en la agrupacion "Glnther

Becker Ensamble fiur Live Electronic”.

FONOLOGIA 11 (1972-1979)

El reconocido compositor venezolano Antonio Estévez fue la persona que imperd
para la continuacion del proyecto ya iniciado en Fonologia | en 1966, pero que sufre un largo
periodo de declinacidn y ausencia. Antonio Estévez viajo a Europa en 1961, se establecio en
Paris en 1963 y frecuentd el Centro de Investigacion de la Radiodifusion Francesa bajo la
direcciéon de Pierre Schaeffer. En 1971 regres6 a Venezuela y decidio aceptar el proyecto
iniciado en Fonologia con la creacion de un estudio de produccién y difusién de mdsica
electroacustica influenciado por sus vivencias en Europa. De alli surgié la creacion del

Instituto de Fonologia Musical que dirige hasta 1979. Posteriormente continud la direccién de

22 .
Programas de mano del compositor

23 Ladder of escape James Fullkerson: Trombén. ATTACA BABEL 9477, Studio van Schuppen, Veenendaal
1992/1993

24 Noya, “Venezuela AC/DC”, 85.
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Fonologfa, el sobrino de Antonio Estévez, Rall Delgado Estévez?®, quien llegd de culminar
estudios musicales en Francia, compuso Primeletropus para piano, flauta y sintetizador en
1975.%7

En esos afnos se estrenaron diversas obras de conformacion mixta con la colaboracion

de la Sociedad Venezolana de Musica Contemporanea en la organizacion de conciertos:

Derrota (1976) de Raul Delgado Estévez, para cinta, narrador y solistas con textos de
Rafael Cadenas. Con la participacion de voces (coro) y percusion.

In- Dependencia (1976) de Marcela Trujillo, para cinta y percusion.

Es notorio que con el amplio catdlogo de instrumentos de percusion, muchas obras
incluyeran dicha familia de instrumentos, y sobre todo, contando con la presencia del

percusionista Edgar Saume?® dentro del grupo de estudiantes.

En 1982 regresé Miguel Noya de realizar estudios en Estados Unidos?® y realizé
presentaciones de Lives Electrénics (Electronica en vivo), aplicando la creacion de su
sistema Noyatronic, mediante el cual transforma ideas musicales con un sistema de delays
cuadrafénico usando grabadores de cuatro canales, sintetizadores analégicos monofonicos y

uno polifénico de ocho voces con los cuales crea obras envolventes de gran sonoridad.*

Se presento el primer concierto para 6rgano y sintetizadores donde participd Noya con
Steffan Gosewinkle y es una de las primeras experiencias en Venezuela donde se realizo Live

Electronics (electrénica en vivo), simultineamente con video proyeccion y manipulacion en

26 Ral Delgado Estévez culmina estudi6 en la GRM de la ORTF con Pierre Schaeffer y su discipulo Pierre
Henry.

27http://portal.unesco.orq/cuIture/fr/ev.phpURL ID=15281&URL_DO=DO_TOPIC&URL_ SECTION=205.htm
1 (5-08-08)

28 Edgar Saume: miembro de la Orquesta Sinfénica Simén Bolivar, fundador del ensamble de percusion de
dicha orquesta.

?® Miguel Noya realizd estudios de composicién en Berklee College of Music, Sintesis de sonido con
computadoras en Massachussets Institute of Technology, disefio acUstico de estudio de grabacion en la escuela
de Radio, Cine y Television de Caracas. Culminé la Maestria en Mdusica de la Universidad Simén Bolivar en el
afio 2007.

% Noya, “Venezuela AC/DC”, 143.
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vivo con nueva tecnologia. La obra interpretada en drgano y electronica consistio en un

arreglo de Jean Langlais: Hommage a’ Frescobaldi .

FONOLOGIA I11 (1982-

En 1978 llegé a Venezuela el compositor argentino Eduardo Kusnir®. En 1980
Kusnir ingresé al Conservatorio Nacional de Mdusica Juan José Landaeta para impartir
musica electroacustica en la catedra de composicién, el director era Angel Sauce y le abrio las

puertas para el desarrollo de esta disciplina.

En 1982 Fonologia reinicia las actividades nuevamente en los mismos espacios, solo
que ahora se incorpora el departamento audiovisual de la Orquesta Sinfonica Nacional Juvenil
y sala de ensayos para la Orquesta. Eduardo Kusnir fue la persona seleccionada para
conducir nuevamente Fonologia en la parte docente, y su apertura se consolida en la segunda
mitad de 1982. En febrero del 1983 se organiza un concierto donde participan musicos de la

OSNJ dirigidos por el Maestro Alfredo Rugeles, recién llegado de Alemania.

En el Concierto de fecha 10 de Junio de 1983, en la Sala José Félix Ribas se
presentaron las siguientes obras mixtas de los estudiantes del Taller de Fonologia:

Iris de Delfin Pérez, para violoncello, flauta, clarinete y cinta magnetofonica.

Saxofonia de Roberto Chacdn, para saxofon, sintetizador y cinta Magnetofdnica.

Apariciones de Sthefanie Mair, para Violin, flauta y cinta magnetofénica.

Suefio de un Pianista confundido en un amanecer en Caracas, colectivo, concepcion
y realizacion: Roberto Chacén, Jorge Guzman, Sthefanie Mair, Alfonso Manrique, Tomas
Ramirez, Numa Tortolero.

Remembranzas del mafiana de Jorge Guzman, para dos flautas, flauta en sol,

percusion y cinta magnetofonica.

Como es evidente, se presentaron muchas obras de conformacion mixta, gracias a la
presencia de un ensamble instrumental, lo cual permiti6 un trabajo en equipo de los

compositores con los intérpretes, en algunos casos los compositores también eran intérpretes

31 Eduardo Kusnir : estudié en Bulgaria, direccion orquestal y composicion en el Instituto de Altos Estudios
Musicales Torcuato di Tella bajo la direcciéon de Alberto Ginastera. Fue alumno de electroaclstica de Gerardo

Gandiniy (Buenos Aires, 16 Oct 1936) y Francisco Krépfl (Szeged, 26 Feb 1931).
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de las obras. El grupo instrumental lo conformaban miembros del Ensamble de Musica

Contemporénea de la Orquesta Sinfonica “Simén Bolivar”.*?

Paralelamente, el compositor, pianista e ingeniero Ricardo Teruel®® realiza un trabajo
creativo amplio y abundante, se inclina por grandes proyectos donde involucra a los
intérpretes y al pablico, compone permanentemente obras mixtas y mantiene siempre una
relacion con elementos del teatro y de la danza. Tiene un extenso catalogo de obras mixtas,*
todas las obras de Teruel de los afios 80 las realizd en el Instituto de Fonologia. En 1989, la
obra Concierto de las tres esferas para dos sintetizadores en vivo y orquesta sinfénica, de
Ricardo Teruel y Beatriz Bilbao, obtuvo el primer premio en la primera edicion del concurso
de composicién Seguros La Previsora, obra de tres movimientos compuesta en colectivo®.

Cabe destacar que posteriormente, la obra Un Sombrero lleno de Sonidos para
orquesta y sonidos electronicos, de Ricardo Teruel, es galardonada en el afio 2006 con el
premio unico en el concurso de composicion organizado por la Universidad Simén Bolivar en
su Aniversario ese mismo afo.

En 1982, Teruel fué invitado para participar como asistente en la catedra que
conducia Kusnir. En Noviembre de 1984 se presentd un concierto con las composiciones
realizadas en el curso de Fonologia con la participacion de las siguientes obras
electroacusticas mixtas:

A ver si nos entendemos (1983) de Ricardo Teruel, para piano y material

electroacustico.

32 Gustavo Medina: violin, Luis Rey: cello, Jorge Guzman: flauta, Sthefanie Mair: flauta, Carlos Mujica:
Clarinete, Alonso Toro: saxofén, Luis Colins: trombén, Edgar Saume: percusién, Jorge Alcarra: piano. Datos
tomados directamente del programa de mano insertado en la tesis de Noya, el cual es obtenido por cortesia de
Teruel. Noya, “Venezuela AC/DC”, 161

%3 Ricardo Teruel: compositor venezolano, formado en el pais, profesor del IUDEM, actual UNEARTE. Ha
sido protagonista como compositor y maestro en diferentes  etapas que han caracterizado la musica
electroacUstica en Venezuela.

34 . - ) : .
Dichas obras se clasifican en la tabla-catdlogo que se encuentra como anexo en el trabajo del material
musical consultado.

% | a obra fue grabada en vivo durante su estreno mundial en la Sala Rios Reyna del Teatro Teresa Carrefio el
dia 15-03-90 con la Orquesta Sinfonica de Venezuela bajo la direccién del director Pablo Castellanos, conté con
el patrocinio de la Fundacién Vicente Emilio Sojo. Notas del CD suministrado por la compositora Beatriz
Bilbao.
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Blancanieve (1983) de Eduardo Kusnir, para narrador, piano y materiales
electroacusticos.
Gag’s Kags (abajo el terror) de Eduardo Kusnir, para materiales electroacusticos y
gags del propio autor.
En la interpretacion del piano participaron los mismos compositores. En la obra A ver si nos
entendemos ejecuto el piano Ricardo Teruel, mientras que en la obra Blancanieves lo ejecuto
Eduardo Kusnir; como narradora, Diana Pefalver.

En los programas de mano que se conservan de las actividades del afio 1988 podemos
afirmar que se presentaron una cantidad importante de obras electroacusticas con la
colaboracion de mdasicos intérpretes, algunos miembros de la Orquesta Simon Bolivar. La
mayoria de estas obras no se han vuelto a interpretar y en algunas de ellas, las cintas se han
perdido de manera irrecuperable.

En el programa del concierto Activos Creativos, realizado en el Instituto de Fonologia en el
afio de 1988, se presentaron las siguientes obras, todas para instrumentos solistas y sonidos

electronicos:

Tecnoritual de Miguel Rodriguez, para contrabajo

Paz Verde de Carlos Suérez, para saxo alto

Hormigas de Manuel Rojas, para 3 pianistas

Enlatados de Carlos Suarez, para 5 percusionistas con latas
Solitarios de Ricardo Teruel, conformado por las siguientes obras:
Estacionaria, para clarinete en Sib;

El macromicrobio, para contrabajo

A la luz del encanto, para oboe

Llamadas, para trompeta en Sib

Todas con sonidos electrénicos grabados.

Los musicos participantes voluntarios en este proyecto fueron: Manuel Rojas, piano y
percusion; Carlos Suarez, piano y percusion; Ricardo Teruel, piano y percusion; Fernando
Freites, piano y percusion; Leonidas D’Santiago, trombén; Rubén Sanchez, trombon;
Abraham Saavedra, trombon; Miguel Rodriguez, Contrabajo; Francisco Issa, saxo alto; Luis

Vivas, clarinete en sib; Elena Troncote, oboe; Sergio Delgado, trompeta en sib.
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En el final del curso 1988-89 se realizd un concierto. Se presentaron trabajos libres de

compositores y egresados activos. Entre las obras mixtas podemos citar:

El Pais de los vientos (1987) de Leonidas D" Santiago, para clarinete y sonidos
electronicos

Estacionaria (1988) de Ricardo Teruel, para clarinete en si bemol y sonidos
electronicos

Saltimbanqui (1988) de Ricardo Teruel, para oboe y sonidos electrénicos

Participando como mudsicos invitados: Luis Vivas: clarinete y Luis Julio Toro: piccolo.

CONSERVATORIO NACIONAL DE MUSICA JUAN JOSE LANDAETA (1980- 1992)

Eduardo Kusnir continud sus actividades educativas en el Conservatorio Nacional de
Mdsica Juan José Landaeta. Fundo la Catedra de Musica Electroacustica en la cual participd
un numero importante de estudiantes. Una gran parte de los compositores venezolanos del
presente pasaron por ésta catedra. Los trabajos se realizaron originalmente en el ARP 2600
del propio Kusnir y posteriormente se adquirié un Synclavier 1l. La actividad se produjo de
manera menos interrumpida que en Fonologia, debido a que la materia conformaba parte del
pensum de estudios para los compositores. Se produjo un amplio catdlogo de obras, entre

ellas, muchas de conformacion mixta, de las cuales podemos mencionar:

2492(1989) de Juan de Dios Lopez, para arpa y sonidos electrénicos realizada en el
Synclavier 11, estrenada por la arpista Marisela Gonzélez.

El Triunfo de las llamas (1989) de Juan de Dios Lépez, para oboe, flauta,
contrabajo, clarinete y cinta, estrenada por el ensamble Nova MUsica

Praeludium (1988) de Victor Varela, para oboe y procesos electronicos, estrenada

por el oboista Jaime Martinez

Fuera de Venezuela se prepararon jovenes compositores que dejan en alto el nombre
de Venezuela. Julio d’Escrivan, en 1987 obtuvo el primer premio para categoria de Musica
Electroacustica en el XVII Festival de Bourges, Francia, con su obra Sin ti por el alma

adentro para flauta y sonidos electronicos.
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Se conformd un grupo de compositores preparados en el exterior que regresaron a
Venezuela: Julio d’Escrivan y Adina lzarra, en Inglaterra, Ricardo Lorenz y Miguel Noya en

Estados Unidos, Alfredo Rugeles, Alfredo Marcano y Emilio Mendoza en Alemania.

En Venezuela, las generaciones de compositores egresados de Fonologia vy del
Conservatorio Juan José Landaeta continuaron con el desarrollo de actividades y creacion de

obras de musica electroacustica.

En 1984, Eduardo Kusnir fundé la Sociedad Venezolana de Musica Electroacustica
(SVME), la cual se encargd de organizar una serie de Conciertos hacia finales de los afios 80
intensificando considerablemente la actividad de difusion. Se presentaron artistas
internacionales invitados y venezolanos.*® Entre los conciertos de compositores venezolanos
se encuentra el concierto del dia 14 de noviembre en la Sala José Félix Ribas del Teatro
Teresa Carrefio, producido por el Conservatorio Nacional de Mdsica J.J. Landaeta y la
Orquesta Nacional Juvenil con un programa mixto de obras para el Ensamble de Percusién y

obras comisionadas por la SVME, entre ellas:

Ciento cincuenta dias (1987) de Diana Arismendi
Merenguito (1987) de Adina lzarra
Luna en Tralfamadores (1987) de Jacky Schreiber

NOVA MUSICA

Nova mausica 80 constituyd una iniciativa de la Sociedad Venezolana de Musica
Electroacustica. Consistio en realizar un ciclo de conciertos con obras que son encargos de la
misma sociedad y contaron con la participacion de intérpretes solistas venezolanos de alto
nivel de ejecucion. Esos ciclos de conciertos se realizaron en la sede de la Asociacion
Cultural Humboldt de Caracas, apoyados por el CONAC, Fundarte y el Conservatorio Juan

José Landaeta. La idea de Nova Musica representd un gran logro.

Se realizaron seis conciertos en el transcurso del afio 1988, treinta y tres obras originales,
veinticinco fueron electroacusticas y la mayoria de ellas de conformacion mixta, ya que

contaban permanentemente con los intérpretes instrumentistas.

36 Noya, , “Venezuela AC/DC”, 191.
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En el concierto con fecha 22 de mayo se presentd el Ensamble de Percusion de la Orquesta

Nacional Simon Bolivar dirigido por Edgar Saume. EI Programa fue el siguiente:

Y Fue Seragua de Alfredo Marcano, para un percusionista y sonidos pregrabados

Secuencias Ritmicas de Edgar Saume, para percusion y cinta magnetofonica

Luna en Tralfamadores de Jacky Schreiber, para percusion y sintetizador

Merenguitos de Adina lzarra, para percusion y cinta magnetofonica

Como una Olita de Eduardo Kusnir, para percusion y sintetizador Roland D-50
El concierto de Nova Musica 80 realizado el dia 19 de junio de 1988 contdé con la
participacion del oboista Jaime Martinez. En el programa se incluyeron las siguientes obras
mixtas:

Lasciate mi Morire **” (1988) de Juan Francisco Sans, para oboe y procesos

electronicos

Irreverencia* (1988) de Diana Arismendi, para oboe y cinta magnética

Praeludium* (1988) de Victor Varela, para oboe y procesos electronicos

El concierto de Nova Mdsica 80 realizado el dia 10 de julio de 1988 conté con la

participacion de la Mezzo- Soprano: Inés Feo la Cruz

Vojm*(1985) de Adina lzarra, para vojm amplificada
Todavia sin Nombre (1988) de Eduardo Kusnir, para contralto y cinta magnetofénica
Rebelion de Compases* de Federico Ruiz, para mezzosoprano, procesador

multiefectos y sintetizador

El concierto realizado el 18 de septiembre de 1988 por Nova Musica 80 lo realizo la Arpista

Marisela Gonzalez, interpretd obras de conformacién mixta, entre otras:*®

El Arpa y su Hechizo* (1988) de Eduardo Kusnir, para arpa y sintetizador. Habra un
arpa y un hechicero, no mas comentarios
Deambulando* de Alvaro Cordero, para arpa y procesos electronicos

El Baile de los Gigantes*(1987) de Jacky Schreiber, para arpa y cinta magnetofonica

37 xestrenos mundiales

 programas de mano facilitados por la arpista y profesora. Marisela Gonzélez.
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El concierto realizado el 16 de octubre de 1988 por Nova Musica 80 conto con la

participacion del flautista Luis Julio Toro:

Sin ti por el Alma Adentro (1987) de Julio d"Escrivan, para flauta y cinta

magnetofdnica

Obra Nueva* (1988) de Ricardo Lorenz, (3 Miniaturas para flautay walkman)

Al Palimpsesto de Adina lzarra, para flauta, zampofia, quena y cinta magnetofénica

Temazcal de Javier Alvarez (México), para maracas y cinta magnetofonica

De la Iniciativa del proyecto propuesto por la SVME, surgié el ensamble Nova

Mdsica, el cual constituyd una alternativa para la creacion, produccion y difusion de la
musica contemporanea. Se mantuvo un gran interés por la realizacion de mdsica
electroacustica, de configuracion mixta, debido a que permanecieron los encargos realizados
por la Sociedad Venezolana de Musica Electroacustica. EI Ensamble Nova Mdsica tuvo como
pilar central: integrar los compositores con los intérpretes para realizar un trabajo en equipo y
poder consolidar presentaciones en recitales y conciertos, las obras a interpretar fueron frutos
de la dindmica colectiva y de la interactividad de los compositores con los ejecutantes.
Durante el afio de 1989, se realizo un ciclo de conciertos en la Asociacion Cultural Humboldt
de Caracas, el cual incluydé un basto repertorio universal con obras de compositores

americanos Y europeos, haciendo énfasis en los compositores venezolanos.*

El ensamble lo conformaron los siguientes muasicos, entre paréntesis los ocasionales
suplentes.

Luis Julio Toro: flautas (Omar Acosta)

Jaime Martinez: oboe (Miguel Rutigliano)

Luis Gomez Imbert: contrabajo

Marisela Gonzalez: arpa (Clara Mejias)

Inés Feo la Cruz: voz, mezzo soprano

Rubén Guzman: teclados

Alfredo Rugeles: direccién musical

Adina lzarra: coordinacion general, produccion y sonido (Claudio Tripputi)

39 . o I .
Las obras venezolanas mixtas son sefialadas en la tabla de compilacion como anexo en el presente trabajo.
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En 1991, el ensamble Nova Musica, realizé un concierto en el marco del 5° Festival de
Musica de Caracas, celebrado del 10 al 17 de noviembre. Este concierto continta la
trayectoria del Festival iniciado en los afios cincuenta y representa el comienzo del Festival

Latinoamericano de Mdsica. Incluye las siguientes obras en el programa:*°

Lasciate mi Morire de Juan Francisco Sans, para oboe y procesos electronicos
Margarita (1991) de Adina lzarra, para Ensemble y electronicos

El Triunfo de las LIama de Juan de Dios Lopez, para flauta, oboe, bajo y electrénicos
Al borde del abismo de Juan de Dios Lopez, para contrabajo solista y electrénica
Stabat Mater (1989) de Federico Ruiz, para voz, flauta, oboe, bajo, sintetizador y
efectos electronicos

Oracion para clamar por los oprimidos (1989) de Alfredo Rugeles, para voz, flauta,

oboe, arpa, contrabajo y sintetizadores

Algunas obras de este repertorio se incluyeron en los conciertos realizado por el
Ensamble Nova Mdsica en el marco del 4° Foro de Compositores del Caribe del 10 al 17 de
Mayo de 1992, y en el Festival Subtropics realizado en la ciudad de Miami durante los dias

del 2 al 14 de Abril del mismo afio dirigido por Gustavo Matamoros.

La SVME continud organizando conciertos y actividades, colaboré con el Concierto
del X Aniversario de la Catedra de Mdusica Electroacustica del Conservatorio J. J. Landaeta
dentro del ciclo de Compositores Venezolanos Actuales organizado por Juventudes Musicales
de Venezuela en el Teatro Teresa Carrefio, el dia 3 de Noviembre de 1991. En el programa se

incluyeron obras mixtas.

El repertorio de obras mixtas de concierto dedicadas al Ensamble Nova Mdsica y
comisionadas por la SVME, se fue incrementando progresivamente. EI Ensamble continud
activo hasta 1994. Las actividades de la SVME se mantuvieron hasta 1995 cuando Kusnir

dejo el pais.

40 . ) . .
La mayoria de estas obras seran analizadas en el cuerpo del presente trabajo.
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ENCUENTRO NACIONAL DE COMPOSITORES

En el afio de 1994, se realizo el primer Encuentro Nacional de Compositores del 26 de
septiembre al 7 de octubre en el Centro Cultural Consolidado, organizado por Juventudes
Musicales de Venezuela y la Fundacién Cultural Chacao.** En la programacion se present6
una amplia diversidad de recitales, en su mayoria con obras de cAmara y solistas. Se presentd
nuevamente el Ensamble Nova Musica el dia 27 de septiembre con los siguientes

integrantes:

Luis Julio Toro, flauta, flauta baja y piccolo; Jaime Martinez, oboe y corno inglés;
Lufs Gémez Imbert, contrabajo y Clara Rodriguez*?, bajo la direccién musical del Maestro
Alfredo Rugeles, el cual dicté una conferencia. EI programa incluyd las siguientes obras
mixtas:

Lyrica (1991) de Alfredo Del Monaco, para oboe solo y/o extensiones electronicas

Soufflé en Flauta (1992) de Alonso Toro, para flauta y cinta

Lasciatemi Morire (1988) de Juan Francisco Sans, para oboe, cintay procesos

electronicos
En el recital de contrabajo y piano del Duo Imbert-Sans del dia 26 de Septiembre:

Retrato (1990) de Gustavo Matamoros, para contrabajo y procesos electrénicos
Omaggio (1990) de Domingo Sanchez-Bor, para contrabajo y procesos electronicos
Bajo la Sombra del mundo (1993) de Migual Noya, para contrabajo y cinta
Como intérpretes: Luis Gomez-Imbert, contrabajo y Juan Francisco Sans, piano. De este
repertorio para contrabajo y piano surgio la grabacion de un CD incluyendo las obras

mencionadas denominado: Con Corda bajo el signo de lo postmoderno *?

En el concierto realizado el dia 3 de octubre del mismo afio por el Ensamble

Juventudes Musicales y dirigido por Juan Cristobal Palacios se presenté la obra Canto llano

41 .
Programa de mano personal de la autora del trabajo

42 . _ . T
Clara Rodriguez particip6 en el concierto como pianista invitada

*3 Con Corda bajo el signo de lo postmoderno. Luis Gomez-Imbert, Contrabajo, Juan Francisco Sans, Piano.
Lyric Productions C.A., 1994. Caracas, Venezuela.
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(1976) de Eduardo Marturet, para cualquier instrumento o cualquier combinaciéon de
instrumentos melodicos y Tape- Delay . También se presentd la obra Joropoide (1988) de
Alonso Toro, para piano secuenciado y flauta en vivo (Gltimo movimiento de la obra Soufflé

en Flauta)**.

En 1996 se realiza el segundo Encuentro de Compositores Venezolanos, en el cual
se presenta la arpista Marisela Gonzélez con las obras El arpa y su hechizo, de Eduardo

Kusnir, y 2492, de Juan de Dios LOpez, ambas para arpa y cinta magnetofénica.

Durante algunos afios (finales de los 90 a mediados del 2000), se percibe una
disipacion del movimiento de la musica electroaclstica desarrollado durante los afos
precedentes, sobre todo a nivel de su ensefianza en centros musicales, la produccion de obras
mixtas no se muestra tan basta y amplia, aunque se siguen presentando obras compuestas en
afios anteriores en ciclos de conciertos organizados por la Sociedad Venezolana de Musica
Electroaclstica y dentro del marco de los Festivales Latinoamericanos de Mdsica. A
mediados de la década del 2000, vuelven a surgir inquietudes por la creacion de la musica
electroacustica y de género mixto, que se refleja en sucesivas presentaciones y conciertos,
especialmente dentro de las programaciones del Festival Latinoamericano de Musica,

Ilenando de esta manera las expectativas interrumpidas.

FESTIVAL LATINOAMERICANO DE MUSICA

El Festival Latinoamericano de Mdsica abre un nuevo e importante espacio que
continta con la idea de los antiguos Festivales de Caracas. Este Festival es organizado por las
figuras de Alfredo Rugeles y Diana Arismendi, los cuales siempre han estado involucrados en

el panorama musical contemporaneo de Venezuela.

El Festival permite cubrir las expectativas de realizacion de estrenos de obras
mediante las presentaciones de numerosos conciertos sinfonicos, de camara y con solistas. En

su programacién incluyen conciertos de mausica electroacuistica y se ha estrenado una gran

44 Igualmente ejecutado, en el Concierto de Flauta y Piano del Duo Acosta- Sans el dia 5 de Octubre durante el
encuentro de compositores de 1994,
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cantidad de obras, incluyendo obras mixtas de concierto de compositores venezolanos y

latinoamericanos. El Festival sigue vigente y activo hasta nuestros dias.

En el Festival Latinoamericano de Musica del afio 1992 se presentan las siguientes obras de

género mixto:

Gritos de una ciudad (San Francisco) (1979) de Isabel Aretz, para dos recitadores,
cinta magnetofonica y orquesta con poesia de Luis Felipe Ramon y Rivera

2492 de Juan de Dios Lopez, paraarpay cinta

Melodia de Eduardo Kusnir, para contrabajo y cinta

Bajo la sombra del mundo de Miguel Noya, para contrabajo procesado/intervenido,
cinta y procesos electronicos

Thirty-seven, for instance, for Thirty — six (1992) de Gustavo Matamoros, para
cuerdas y cinta (homenaje a John Cage) ***

Trios Bagatelle du Bongd de Julio D’Escrivan, para flauta y cinta

Soufflé en Flauta (1992) de Alonso Toro, para flauta y cinta
Descubrimientos de Alfredo Marcano, para cuarteto de clarinetes y banda

magnetofonica*

En el Festival Latinoamericano celebrado el afio de 1993 se presentaron las siguientes obras

de configuracion mixta:

El retorno (1993) de Eduardo Kusnir, para contrabajo, clarinete bajo y cinta
Rincén Gonzalez y la pringamoza de Saul Vera, para mandolina y sintetizadores
Cantata, musica para los espacios calidos (1993) de Juan Carlos NUfiez, para voces

y cinta magnetofdnica, poema de Vicente Gerbasi

En el afio 1994, la Sociedad Venezolana de Musica Electroacustica organizé un concierto
dentro del marco del Festival Latinoamericano de Musica. Junto con un amplio repertorio de
obras electroacusticas se interpretaron las siguientes obras mixtas:

Hombre al Cosmos (1993) de Isabel Aretz, tres contactos siderales para piano y cinta
Magnetofdnica

Blancanieves (version de 1994) de Eduardo Kusnir, historia actuada para dos

45 * Estrenos mundiales
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pianistas y cinta
Se hard mencién de las obras de género mixto de compositores venezolanos interpretadas
durante las ediciones del Festival Latinoamericano de Musica celebradas en esta década
(2000-2008)*

En el XI Festival Latinoamericano de Musica celebrado en el afio 2000:

Multi- Instrumental (1998)***de Yadira Albornoz, para clarinete y cinta
Congatata (1992)** de Claudio Triputti, para conga y sonidos electronicos
Trance (2000) de Willmer Flores, para dos oboes y procesamiento electrénico

Madaka (1994)** de Beatriz Bilbao, para percusion, baritono y dat
En el 12° Festival Latinoamericano de Musica celebrado en el afio 2002:

Estratos (2001)** de Pedro Barboza, para percusion, flauta y medios electronicos
Gravedad Cero (1991)* de Juan de Dios Lopez, para vibrafono y medios electronicos

Atavismos del Sol y de la Luna (2001) de Adrian Suérez, para dos clarinetes, corno
inglés y corno francés, cinta magnetofonicay Live Electronic.

Hoketus Creole (2002) de Julio d’Escrivan, para Camerata Criolla, Carrizos y

grabacion digital
En el X111l Festival Latinoamericano de Mdusica realizado en el afio 2004:

De Visée (2004) ** de Adina lzarra, para laptop y tiorba
Canto Llano (1976) de Eduardo Marturet, version tiorba y efectos tiorba: Rubén

Riera %8
X1V Festival Latinoamericano de Musica realizado en el afio 2006:

Stratphony (2006) * de Paul Suescun, para guitarra y electronicos

Acuerdos Por Alhambre (2005) ** de Julio describan, para tiorba y procesos

46
Programas de mano de la autora

47
** Estrenos en Venezuela

*8 Este Concierto de Musica Electroacistica se presenta en colaboracién con la Coordinacién de Musica, el
Laboratorio Digital de Musica LADIM y el Decanato de Investigacion y Desarrollo (DID) de la Universidad
Simoén Bolivar. Programas de mano de la autora.
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electrénicos.*
En el XV Festival Latinoamericano de Musica celebrado el afio 2008:

Syntagma A (1972) de Alfredo del Monaco, para trombdn y sonidos electrénicos.
Noronqui (2003-2007)** de Julio d’Escrivan, para saxo soprano, piano y manejador
de sonidos electroacusticos.

Canto Llano (1976) de Eduardo Marturet, version para fagote y electroacustica.

En la Universidad de los Andes existe una alternativa en la difusién y creacién de
musica electroacustica con el laboratorio de Tecnologia aplicado a la Mdsica. Su direccion ha
estado a cargo del compositor de origen argentino Dr. Claudio Triputti y asistido por el Lic.

Héctor Moy. El estudio esta orientado hacia las plataformas MIDI.

LADIM

El Laboratorio Digital de Musica de la Universidad Simén Bolivar LADIM, se abre
como una iniciativa desde el afio 2003 por un grupo de profesores de la Maestria en Musica
de dicha universidad: Adina lzarra, Diana Arismendi, Raul Jiménez, Francisco Diaz,
formando parte del pensum de Estudios de la Catedra de Composicién. Han participado otros
compositores que han impartido clases magistrales como: Pedro Barboza, Julio D’Escrivan,
Rodrigo Segnini y Miguel Noya, egresado de dicha Instituciébn. Como parte de las
actividades, el grupo de estudiantes de la Maestria involucrados con LADIM ha participado
en diferentes Festivales de Musica (Latinoamericano de Mdusica, Festival ATEMPO) y en
conciertos independientes con obras realizadas en dicho laboratorio durante estos Gltimos
afos. En el presente, la profesora Adina lzarra continta a cargo de la direccion de las clases y

cursos en el laboratorio.

El concierto programado por Pedro Barboza con obras de los estudiantes que
participaron en su taller dentro de las actividades de LADIM, realizado en enero del 2007,
incluyd las siguientes obras de conformacion mixta:

A orillas del Leteo de Luis Felipe Barnola, para electrénica sola y campanas tibetanas

Signos de Laberinto de Marianela Arocha, para soprano, clarinete en si by cinta

9 Ibid
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Dispersion de Gabriel Peraza, para soprano, cello y cinta
Accidn 7 de Pedro Barboza, para guitarra eléctrica y cinta

Warao de Yoly Rojas, para flauta y cinta

Igualmente, musicos venezolanos se encuentran en el presente, preparandose y
trabajando fuertemente en el exterior dentro de este campo, buscando expansién y
profundizacion de ideas creativas, donde los elementos electronicos con los instrumentales
juegan un rol importante. Entre ellos podemos citar: Julio d’Escrivan que ya viene trabajando
e investigando en Anglia Ruskin Polytechnic University, Cambridge, Inglaterra, es docente y
ha escrito articulos en relacion al tema; Gustavo Matamoros, en Miami, continla investigando
en relacion al sonido y sus funciones; Carlos Suarez, en Vigo, Espafia, Mirtru Escalona, en
Francia quien ha obtenido numerosos premios internacionales, entre ellos: 1° premio Kuhmo
Chamber Music Festival Composition Prize en Finlandia 2009, 1° premio en el Concorso
Internazionale di Composizioni ICOMS 2008 en Torino, Italia; 1° premio en el Fifth Sun
River Student Composition Competition Chengdu 2008, China; Premio Municipal de Mdusica
2007, Venezuela.

En el presente éste genero cuenta con un gran apoyo a nivel internacional y es facil
predecir que tiene un gran futuro por el desarrollo tecnolégico que dia a dia se incrementa en

un mundo donde las telecomunicaciones han permitido borrar las fronteras.
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CAPITULO 11
MARCO TEORICO

El trabajo de investigacion busca establecer relaciones entre la musica instrumental y
los recursos electroacusticos en el repertorio mixto de compositores venezolanos, lo cual se
realiza mediante el estudio de las obras en sus diferentes modalidades: instrumento con cinta,
sintetizadores en vivo con grupos instrumentales, cinta generadas con sintetizadores,
interactividad y electronica en vivo. Las caracteristicas de las obras varian de acuerdo a las
diferentes épocas y a las condiciones tecnoldgicas que implican las obras. Se estudian e
ilustran las relaciones, proporciones y tipologias derivadas de la combinacion de lo acustico

con lo electronico, que se presentan al tener dos fuentes diferentes de produccién sonora.

Para la seleccion de las obras mixtas a lo largo del trabajo y su division en capitulos,
se toma como referencia una clasificacion que tiene relacion con los distintos procedimientos
electronicos vinculados a los recursos tecnolégicos y materiales empleados en la evolucion
de la electronica en vivo. Categorias que especifica muy bien Martin Super en la Historia de

la MUsica Electroacustica y por ordenador:*

- Ejecucion instrumental con reproduccion de material sonoro reproducido con anterioridad.
- Ejecucion instrumental con procesado electrénico de sonido.

- Utilizacion de sintetizadores en situacion de concierto.

- Conjuntos instrumentales de mdsica electronica en vivo.

- Sistemas interactivos asistidos por computadora

En el presente trabajo se parte de la musica instrumental con cinta, es decir con
material sonoro reproducido con anterioridad, ya sea electronicamente, con sintetizadores o

con sonidos grabados de los propios instrumentos. Se continGa con el sintetizador como parte

%0 Martin Super, Miisica electronica y muisica con ordenador Historia, esiérica, métodos, sistemas. Trad. Alex Arteaga,
(Madrid , Alianza Editorial, 2004), 17-22
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del grupo instrumental, siendo ejecutado en vivo, dedicandole el segundo capitulo, para
concluir con todos los procesos de interactividad que incluyen programas digitales asistidos
por la computadora. Este ultimo capitulo incluye los procesos algoritmicos que conllevan
ciertos aleatorismos controlados y maneras de interactuar entre las fuentes. En este capitulo se
hace igual referencia a los trabajos con cinta realizados mediante programas digitales de

edicion y produccion musical.

En la musica mixta se produce un nuevo fendmeno musical, ya que contiene
materiales y resultados sonoros de fuentes divergentes que se complementan consolidando un
discurso compuesto, que genera mdultiples relaciones, las cuales contribuyen a generar la
estructura de la obra desde el punto de vista perceptivo. En tal caso, tomamos los fendmenos
caracteristicos de la masica instrumental como objetos sonoros de la misma manera que los
sonidos sintetizados o pregrabados y procesados electronicamente. Se establecen relaciones,
jerarquias, proporciones y funciones entre las fuentes instrumentales y las electrénicas para
concebir la obra como un todo, donde cada fragmento forma parte de ese conjunto en su mas
cercana y pequefia unidad, lo cual se puede concretar tomando algunos eventos

constituyentes del todo.

Se han decidido utilizar como herramientas para el estudio del repertorio mixto
venezolano, conceptos y elementos de analisis que surgieron a raiz de la aparicion de la
musica concreta directamente vinculada con el trabajo creativo y de investigacion de Pierre
Schaeffer, elementos presentados en su Tratado de los objetos musicales® que tienen que ver
con el mundo de las percepciones y con el estudio del hecho sonoro como tal. Schaeffer, de
manera exhaustiva y muy desarrollada en sus cinco libros del tratado, propone un tipo de
analisis a partir de procesos de percepcion segun los distintos tipos de escucha; clasifica
tipologias y morfologias de los objetos sonoros; propone un solfeo para los diferentes tipos de
masas sonoras y conduce todo ello, al planteamiento de un tipo de estructuracion musical,
cuya célula basica formadora del discurso ya no es la nota musical con sus caracteristicas
definidas reflejadas en la notacién, ni las frases musicales, sino todo hecho sonoro, cuyas

consistencias internas son variables y no se pueden medir con los valores musicales

*! pierre Schaeffer, Traité des Objects Musicaux, (Paris. Editions du Seuil, 1966). Ed. Cast.: Tratado de los
objetos musicales. Trad. Araceli Cabezon de Diego (Madrid, Alianza Editorial, S.A., 1988, 1996, 2003).
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tradicionales occidentales. Por consiguiente el analisis musical no depende ni del estudio
formal de las estructuras armonicas en el sistema tonal, ni de las concepciones intelectuales a
priori, >? de las obras como lo constituy6 la masica serial. Se inicia el proceso de creacion
desde el propio hecho sonoro y sus diferentes percepciones, lo cual da origen a un mundo de
partida completamente novedoso para el analisis musical. Podemos establecer un enlace con
el mundo acustico, debido a que originalmente, la mayoria de los ejemplos tomados y
desarrollados por Schaeffer nacen de la musica vocal e instrumental y sus manipulaciones con

recursos electronicos.

Posteriormente a ello se han escrito innumerables trabajos que desarrollan ideas
brillantes, las cuales son aplicables para la composicion y para el estudio no solamente de la
musica electroacustica, también nos conducen a otra perspectiva de la musica instrumental.
Se han publicado numerosos articulos sobre analisis de musica electroacustica que difieren de
los tratados dedicados a la mdsica acustica tradicional, tanto antigua, como contemporanea,
sin embargo se ha escrito menos, en relacién a la masica mixta de concierto a nivel universal.
Los trabajos importantes de investigacion que se han realizado en torno al analisis auditivo
de la mausica electroacustica tienen sus raices en los postulados de P. Schaeffer. Se han
destacado por sus investigaciones: Laura Zattra>®, Francois Delalande®*, Simon Emmerson®?,
Stéphane Roy, Denis Smalley. Igualmente se han realizado importantes trabajos de
investigacion sobre la percepcion auditiva y analisis fenoménico, entre ellos el valioso aporte

de Maria del Carmen Aguilar : Estructuras de la sintaxis musical®.

52 Schaeffer, Traité des Objects Musicaux, 22

%% Laura Zattra, Analys and analyses of electroacoustic music. University of Padua, Departamento Visual Arts
and Music, 2005

54 . . . . o - .

Francois Delalande tiene numerosos articulos relacionados, entre ellos: L'analyse des musiques électro-
acoustiques (1972); Analyser le style en musique électro-acoustique : approximation et pluralité en analyse
comparative (1993)

> Simon Emmerson ha escrito: Acoustic/Electroacoustic: the Relationship with Instruments’, Journal of New
Music Research 27(1-2) (1998), pp. 146-164; New spaces/new places: a Sound House for the performance of
electroacoustic music and sonic art, Organised Sound 6(2) (2001) pp. 103-105

%6 Marfa del Carmen Aguilar, apuntes para el curso: Estructuras de la sintaxis musical. Centro Cultural Ciudad
de Buenos Aires, departamento de Musica, Sonido e Imagen.
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Entre los trabajos posteriores a la obra de Schaeffer, se encuentran los articulos
publicados por Denis Smalley, entre ellos, los que han marcado mayor influencia en el
campo de estudio: Spectro-morphology and structuring processes (1986) y
Soectromorphology: explaining sound-shapes (1997). Para el presente trabajo se ha tomado
como modelo el segundo articulo que desarrolla y amplia elementos del primero, donde lo
esencial se refiere a la espectro morfologia del sonido como disefio para una estructuracion
musical, definiendo la espectro morfologia como la interaccion entre el espectro sonoro y la

manera como éste cambia y se perfila en el tiempo.

En ambos articulos, Smalley expone las caracteristicas de un nuevo orden de
estructuracion de las caracteristicas sonoras, donde las fases del desarrollo del sonido juegan
un papel fundamental. Entre los elementos para el andlisis del repertorio en cuestion, se
concentra la atencion en aspectos de las tres fases de la produccion sonora: ataque, duracion
y caida”’, en la dualidad entre los gestos y las textura; en las dimensiones espaciales, donde
tienen una gran importancia los procesos de crecimiento de los gestos junto con el
comportamiento interno de las texturas y en el movimiento espacial con sus densidades
espectro morfoldgicas. Todo ello buscando las relaciones, proporciones y complementos entre

los fendmenos aculsticos con los recursos electrénicos.

Segun Smalley, el gesto se concibe como formador de principios bésicos, donde
reconocemos una cadena de actividades que une una causa con la fuente de origen, su
movimiento es de forma multidireccional; y las texturas tienen que ver con la configuracion
interna de cada sonido como una energia auto propagadora que requiere de una escucha activa
y concentrada en los detalles internos de manera unidireccional.®® Se podria decir que todas
las obras contienen ambos elementos, tanto de los gestos como de texturas, sin embargo unas
obras son enmarcadas prioritariamente por el contorno gestual externo y otras tienen el sello
de una configuracion textural interna. De la misma manera, en algunas obras, la parte

instrumental conlleva el elemento gestual, debido a la causalidad que implica el acto fisico de

> Attack, Sustain y Decay: traduccion libre de la autora.

58 Ananay Aguilar: EI papel de los procesos de estructuracion en el analisis de la musica electroacustica (2005)
Dissertacao de Mestrado em MUsica, Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas UNICAMP.
http//sussurro.musia.ufrj.br (10-01-09)
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la ejecucion y las texturas son generadas por medios electroacusticos, pero existen casos
donde puede ocurrir lo contrario, que debido a la manera en que se implementan los recursos
instrumentales, ellos generan niveles de texturas internos en un continuo sonoro Yy los

movimientos de espacializacion electronica generan gestos de mayor movilidad exterior.

El gesto de la creacion sonora, como lo especifica Smalley, es concerniente a lo
humano, actividad fisica que tiene consecuencias espectro morfoldgicas, y que actia como
una cadena de enlaces a causa de una fuente. Un gesto, es por consiguiente una trayectoria de
energia-movimiento que excita al cuerpo sonoro. En la masica acusmatica, las fuentes y

causas de la creacidn sonora son remotas o aisladas del gesto fisico conocido.

Smalley identifica en el gesto, cuatro niveles u érdenes diferentes de distanciamiento
de la percepcion del evento sonoro en relacién a su fuente de origen, fendmeno que
denomina: 6rdenes de sustitucion de los gestos >°. El primer orden consiste en el nivel
original del sonido primario que escuchamos, en el cual reconocemos el origen de la fuente
que lo produce; el segundo orden consiste en el gesto musical instrumental tradicional, en la
musica acusmatica, se refleja en la utilizacion de grabaciones instrumentales continuas o de
simulacion de mausica instrumental; el tercer orden consiste en el gesto imaginado en la
musica, pero del cual no sabemos su origen, o dudamos de su procedencia; en el orden
remoto o cuarto orden, la causa del gesto fisico se vuelve desconocida, y desaparece cualquier
accion humana detras del sonido. Esta clasificacion se tomara como modelo para identificar

cada objeto en relacion al contexto en las diferentes obras a estudiar.

Para analizar las caracteristicas de la muasica de concierto mixta venezolanay llegar a
un nivel mas cercano en la comprension de su interrelacion electronica con la instrumental
se ha tomado como referencial el articulo: Towards new models for the construction of
interactive electroacoustic music discourse de Daniel Schachter®® por su aproximacion al
analisis de la mdsica mixta en base a conceptos que tienen relacion con la teoria de la
percepcidn desarrollado por los gestaltistas, que Schaeffer hace mencion en su tratado. Estos

conceptos permiten criterios para analizar las obras como un todo, donde cada fragmento

59 .
Gesture and its surrogates.

% Daniel Schachter, Towards new models for the construction of interactive electroacustic music discourse.
Organised Sound, Volume 12, Issue 1 ( New York: Cambridge University Press, 2007) 67- 78
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participa en el proceso de unificacion, lo cual también es aplicable a las secciones
instrumentales en relacion a la electroacustica para concebir los elementos esenciales de cada
obra y sobre todo para las condiciones interactivas del género mixto que han urgido en los

Gltimos afios por los avances de la tecnologia digital.

Dichos patrones, ayudan a tener un acercamiento mas consistente en el terreno del
analisis auditivo, ya que muchas obras no cuentan con una escritura en notacion o grafias para
las secciones electronicas que permitan un analisis estructural y formal en al sentido
tradicional. Algunas obras, que si cuentan con una notacion especifica, las relaciones de las
secciones electrdnicas con las acusticas estan basadas en gestos y movimientos de las texturas
y morfologias internas del sonido que son percibidos solamente de manera auditiva para su

analisis y poder realizar una catalogacion de las relaciones.

Para concluir es necesario precisar las caracteristicas funcionales entre los recursos
electroacusticos con la mdsica instrumental ya sea cinta, sintetizador o electronica en vivo.
Para ello, se han tomado conceptos referentes a las diferentes situaciones que condiciona la
presencia e influencia de lo electronico en el mundo instrumental, tipologias y estereotipos
que implican paradigmas de la relacion entre el ejecutante, instrumento y sonido electrénico,

lo cual esta explicitamente desarrollados en el articulo: Theses on liveness de John Croft®.

En este trabajo de investigacion se buscan referencias funcionales de los medios
electronicos en relacion a los instrumentos acusticos, es decir, como actuan los recursos
electronicos en los diferentes contextos de las obras. Esto implica un antecedente perceptivo
donde la escucha es prioritaria a la estructura formal de la obra. Segun Croft, en la ejecucién
de la mdsica para intérpretes y recursos electronicos se presentan diversos paradigmas de
interaccion donde los ejecutantes pueden estar ubicados en diversas situaciones: en un
ambiente electronico, donde el instrumento puede crear un continuo sonoro en la intima
relacion con los recursos electroacusticos, en este caso, ambos mundos se complementan en
un contexto ambiental como si fueran ampliaciones y prolongaciones de los espectros

sonoros; pueden tener una relacion responsorial-antifonal preponderante, en forma de

%1 john Croft, Theses on liveness. Organised Sound, Volume 12, Issue 1 (New York: Cambridge University
Press, 2007) 59-66
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preguntas y respuestas, didlogos y alternancias; o sencillamente, mantener la tradicional
relacion de solista con diferentes tipos de acompafiamiento. Estos paradigmas presentan una
relativa dicotomia entre el ejecutante, cuyo sonido actGa como enlace para el sentido de la
accion, presencia y espontaneidad de los sonidos electronicos fijos o procesados en tiempo

real.

Toda clasificacion lleva como norte la forma en que se relacionan, actian y se
desenvuelven las fuentes acusticas con las electrénicas, sin perder de vista los procesos

creativos individuales de los compositores de cada una de las obras.

Se utilizan términos derivados de los articulos consultados que facilitan la descripcion
de las caracteristicas determinantes para poder establecer las diferentes clasificaciones en las
relaciones del material acustico con el electrénico, y de esta manera, poder consolidar un
acercamiento y profundizacion en los analisis aplicados. La mayoria de los conceptos son
referencias del articulo Spectromorphology: explaining sound-shapes (1997) de Denis

Smalley, y son definidos a continuacion.

Continuo gradual: en este arquetipo que propone Smalley, las tres fases estructurales
estan presentes. El ataque del sonido surge progresivamente; la nota termina gradualmente

desvaneciendo lentamente; entre ambos, el sonido se sostiene durante un tiempo.

Espacio espectral: cubre la distancia entre los sonidos audibles mas bajos y mas altos.
En la masica electroacustica, los limites espaciales espectrales no son de antemano conocidos,
pero necesitan ser definidos, necesitamos de un vocabulario descriptivo para ayudar a
determinar la ocupacion del espacio espectral. Smalley propone cuatro grupos de

calificativos: vacio - pleno; difuso - concentrado; fluido — interceptado; solapado — cruzado.

Densidad espectral: tiene relacion y se desenvuelve en el espacio espectral, cualidad
que define la caracteristica del sonido especificamente en el relieve espacial. Smalley clasifica
la cualidad del sonido desde ligera a densa pasando por cinco grados: vacia, transparente,

trasllcida, opaca, comprimida y llena.

Movimientos y procesos de crecimiento: las metaforas de movimiento y crecimiento
son maneras apropiadas de considerar el arte basado en el tiempo como es la musica
electroacustica. EI movimiento tiene una conduccion unidireccional con sus respectivas

conducciones: subidas, bajadas, mantenimientos planos; se desenvuelve de manera diferente:
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en forma reciproca con caracteristicas de ondulacion, oscilacién, parabola; o de manera
ciclico concéntrica: rotacion, espiral, movimiento centrifugo.

Movimiento multidireccional: tiene relacion con los procesos de crecimiento; son
poseedores de ambas tendencias: gestuales y texturales; crean expectativas, y la mayoria tiene
un sentido de movimiento dirigido. Smalley realiza la siguiente clasificacion de los procesos
de crecimiento mediante la aglomeracion — dispersion; dilatacion — reduccion; divergencia —

convergencia; proceso exdgeno — endogeno.

En el articulo Theses on liveness de John Croft, se reflejan claramente diferentes
tipos de funciones de los medios electronicos en relacion a la mdsica instrumental, como

paradigmas de la relacion entre el ejecutante, instrumento y sonido electronico.

Relacion responsorial: el sonido electroacustico tiene una relacion antifonal con el
sonido vivo. Esto puede ser mediante un evento pre-compuesto y pre grabado; o con
procesamientos en vivo. Su estética es determinada en la medida en que la respuesta varie de

una manera perceptible con las caracteristicas accidentales de la ejecucion.

Relacion de ambientacion: se trata de la creacion por medios electronicos de las
caracteristicas de distintos entornos, generalmente se logra con la participacion de
resonadores, reverberacion y filtros. Coexiste con los recursos instrumentales y otras formas

de produccion electroacustica.

Recursos instrumentales: se refieren en el trabajo, a aquellas formas de ejecucion de
los instrumentos acuUsticos que guardan relacion con la mdsica electroacustica, por la
semejanza en las sonoridades logradas. Los recursos instrumentales se crean bajo parametros

derivados del estudio fisico acUstico del sonido.
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CAPITULO I1I
OBRAS PARA CINTA E INSTRUMENTOS ACUSTICOS

En algunas obras del repertorio mixto venezolano, las secciones acusticas y las
electronicas se relacionan mayoritariamente bajo patrones, cuya procedencia esta vinculada a
los conceptos fisico-acusticos del sonido y a la creacion de recursos mediante la electrénica,
en donde las fuentes y procedencias sonoras son relativamente ambiguas y no tan obvias

como lo expresa Smalley en su trabajo.

De acuerdo a la estética e intenciones de los compositores, las obras se pueden
percibir como mas tradicionales o experimentales, explorando el terreno de una Estética
Electroacustica, dicha estética permite el analisis espectro morfolégico planteado por

Smalley.

Seguin Smalley®, un estilo particular de masica electroacUstica es mas tradicional
si estd basado en el concepto musical de los sonidos llevados a notas y organizados por una
métrica definida; en este caso, el acercamiento y analisis espectro morfoldgico no es de
utilidad. Por el contrario, si la obra estd basada en la utilizacion de movimientos, gestos,
sonoridades y texturas propios del pensamiento musical electroacdstico, se preocupa mas
por las calidades espectrales del sonido y por el desarrollo del movimiento interno de los
eventos que por las notas reales y el tiempo métrico, el analisis espectro morfoldgico tiene

mayor razén de ser aplicado.

En este capitulo, se recopilan elementos analizados de las obras de repertorio
mixto venezolano que utilizan cinta con instrumentos solistas 0 ensambles y las cuales se
desenvuelven en una estética y lenguaje influenciados por el terreno de la electronica en sus

sonoridades, gestos y texturas.

%2 Denis Smalley, Spectromorphology, 113



39

I11. 1 OBRA MIXTA DEL COMPOSITOR ALFREDO DEL MONACO

En la obra mixta del compositor venezolano Alfredo del Monaco, se
presenta claramente un lenguaje musical influenciado y construido en base a las
investigaciones y al trabajo en el terreno de la musica electroacustica, los instrumentos son
tratados bajo parametros que tienen correlacion con la produccion electrénica del sonido y
movimientos espectrales, por encima de las células y frases musicales creadas por notas en el

sentido tradicional.

Del Monaco, busca trabajar el sonido acustico desde su origen, representa
claramente las fases del desarrollo de ataque, duracién y caida, lo cual es meticulosamente
estudiado de manera electronica. Organiza los desplazamientos sonoros mediante ritmos no
isdcronos, desfases y movilidad constante de las dinamicas y reguladores entre las distintas

Voces.

Busca continuamente la integracion sonora de lo acustico con la electrénica en
una continua imitacion de una fuente por la otra, material que llega a su maxima exposicion
en las obras acusticas: Solentiname y Tupac Amaru, donde los grupos instrumentales tanto de
camara como la orquesta sinfonica, asemejan claramente sonoridades electronicas mediante el

trabajo profundo de los materiales espectrales originarios de los sonidos.®®

Su lenguaje es atonal libre con recursos de un discurso expresivo que busca el desarrollo de
las caracteristicas timbricas e idiomaticas instrumentales, aunque su escritura es muy

detallada y precisa plantea cierta libertad en la métrica.

En la obra Syntagma A del afio 1972 para trombon solo y cinta
magnetofdnica,®* se percibe como punto focal definido el discurso del trombén, en su
busqueda de recursos timbricos y de sonoridades que imitan la electronica. La obra refleja
una clara simbiosis de ambas fuentes sonoras representadas y conducidas basicamente por la
linea del solista, que es continuamente interrumpida por situaciones sorpresivas de la cinta.

(Ej.1; Ejemplos auditivos 1y 2).

%3 Tema ampliamente desarrollado por Albert Hernandez en su trabajo de grado: “Andlisis Formal y Timbrico
delaObra Solentiname de Alfredo del Monaco”, Maestria en MUsicade la USB, 2002

64 . hy )
Existe una version para trombén solo, Syntagma B.
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Ej. 1 Linea del trombdn y elementos sorpresivos de la cinta.

Su direccionalidad esta centrada en situaciones de amalgamiento del trombon con la
cinta las cuales aparecen y desaparecen y van conduciendo a cambios de texturas originados
por las combinaciones de ambas fuentes sonoras, el punto climatico esta representado por
aumento de dinamicas, strettos ritmicos y una mayor continuidad en la alternancia del

trombon con la cinta. (Ej. 2)

Ej. 2 Direccionalidad
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Se crea una estrecha relacion de proximidad, debido a la recurrencia de elementos
equivalentes que se originan, desarrollan y concluyen de maneras similares y en lugares
equivalentes entre las secciones, como por ejemplo ocurre en la participacion del trombén en
las secciones conclusivas de la exposicion, de la seccion central y de la reexposicion para
enlazar con los materiales contrastantes que prosiguen, e igualmente para terminar la obra. El
trombon crea un descenso continuo originado por la aumentacién progresiva de valores de
cortos a largos y por el descenso de la frecuencia, asi como de la intensidad, permitiendo una
forma compacta que conduce a una recapitulacién de elementos, por ende un concreto

proceso de unificacion.

Ej. 3 Exposicion

Ej. 4 Seccion central
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Ej. 5 Final

La obra Alternancias constituye un cuarteto para violin, viola, cello, piano y sonidos
electronicos compuesta en 1971. El punto de atencién focal se encuentra como primer plano
en la percepcién de texturas ricas y contrastantes entre si, producidas por la fusion de
timbres en la agrupacion instrumental de camara y por los instrumentos en conjunto con la
cinta, por sobre las sonoridades individuales instrumentales o por sobre las secciones de
cintasola. (ej. 6y 7)

Ej. 6 Texturas instrumentales (Ej. auditivo 3)
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Ej. 7 Texturas en conjunto con la cinta. (Ej. auditivo 4)

En esta obra, se percibe como relieve una escritura puntillista generada por el continuo
dialogo entre el cuarteto instrumental y la cinta, con imitaciones constantes de sonoridades

similares que se alternan creando un tejido de texturas que se solapan. (Ej. auditivo 5)

Se producen grandes contrastes entre secciones. En el ejemplo anterior, los sonidos se
desenvuelven en la primera fase de produccion sonora, diferentes tipos de ataques, con mayor
0 menor resonancia.®Esa seccion contrasta con amalgamas de sonoridades lisas, graduales y
continuas de la cinta y de los instrumentos de cuerdas con notas largas ejecutadas por
diferentes juegos de arcos, donde se perfila la segunda fase de produccién sonora que son los

continuos graduales sin ataques determinados. (Ej. 8, Ej. auditivo 6)

65 - . . . L
Schaeffer, clasifica exhaustivamente los diferentes tipos de ataques, donde las resonancias juegan un papel
determinante para la conformacion de la naturaleza de dichos sonidos.
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Ej 8. Continuos graduales

Las secciones donde prevalecen los continuos graduales en la obra Alternancia, contienen
una sincronizacién de tipo horizontal, creando dos texturas disimiles que forman un flujo

interrumpido.

En las secciones contrastantes de tipo puntillista, se mantiene el dialogo entre instrumentos y

cinta mediante alternancias cortas. (Ej. 9)

Ej. 9 Alternancias cortas

La direccionalidad de las diferentes lineas, tanto aclsticas como electrénicas, se va

gestando en la conduccion de las secciones, y en el desplazamiento de los elementos
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métricos, dindmicos y reguladores. Dichas secciones son orientadas por ascensos de
dindmicas. (Ej. 10)

Ej. 10: Direccionalidad

Se presentan momentos de un estrecho sincronismo vertical, como lo demuestra el siguiente

ejemplo.

Ej. 11: Sincronismo vertical. (Ej. auditivo 7)
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Esencialmente, en lo que se denomina gestacion,®®se percibe una riqueza de texturas

producidas por la suma y alternancia del conjunto instrumental con los sonidos electronicos.

La obra Dualismos para flauta, clarinete en si bemol, trombdn, piano y cinta, del afio
1973, concentra como punto de atencion, la creacion de dos mundos sonoros independientes,
desarrollando dos campos en el material musical presentado. Ambas fuentes contrastan entre
si, se identifican y retroalimentan, formando dos grandes bloques sonoros. (Ej. 12, ej.
auditivo 8). En el transcurso de la obra, ambas partes se fusionan, la cinta toma elementos de
las texturas planteadas por los instrumentos acusticos y los instrumentos producen ataques

gue son inicialmente expuestos en la cinta. (Ej. 13, ej. auditivo 9).

Ej. 12 Fuentes sonoras contrastantes. (Ej. Auditivo 8)

Ej. 13 Retroalimentacion

% Del inglés “Pregnancy” traduccion libre de la autora, tomado del articulo de Daniel Schachter, Towards new
models, 69
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En cuanto a las proporciones de las secciones acusticas y las electronicas, en las
obras mencionadas de Alfredo del Monaco, se presentan diversas situaciones: en la obra
Syntagma prevalece la linea del trombon, solo o acompafiado, ya que lleva la conduccion de
las lineas y la atencidon en la produccion de los grados de tensién y relajacion. Esto ocurre, sin

dejar de lado el hecho de que la obra es concebida en conjunto como unidad.®’

Existe una tendencia mayoritaria hacia la busqueda de sonoridades que imitan la
electronica por parte del trombon como son: sintesis aditiva, sustractiva, frecuencia
modulada, filtros, batimentos, ruido blanco, oscilaciones de frecuencia; a que la electrénica
busque imitar los sonidos del instrumento acudstico, aunque se puede apreciar la imitacion de

instrumentos como el vibrafono de parte de esta.

En la obra Alternancias, existe un predominio de secciones con instrumentos solos
(cuarteto) o instrumentos con cinta, que cinta sola. En las secciones mixtas, existe un balance
y equilibrio en las proporciones de la cinta con la parte instrumental que genera una estructura

cerrada y compacta, claramente percibida como un todo.

En el sentido espectro morfoldgico, la obra de Alfredo del Monaco presenta una
riqueza de texturas timbricas y movimientos gestuales que pueden ser abordados desde el
punto de vista que expone Smalley, donde el centro de atencién musical consiste en el
tratamiento interno del sonido, sus formas de produccion, desarrollo de sus fases y sus
niveles estructurales. Alfredo Del Monaco trabaja detalladamente el comportamiento del
sonido en el tiempo, en sus diferentes fases, relacionado a los parametros de ataque,

continuacion y terminacion.

Aunque prevalecen caracteristicas comunes entre las obras, podemos diferenciar

algunos aspectos en la produccion de texturas y gestos caracteristicos de cada una.

Espectro morfoldgicamente, en la obra Syntagma, predominan las sonoridades cortas y
discontinuas tipo puntillista en las secciones de la cinta, por lo que se podria precisar que en
las fases temporales de produccién del sonido, se desarrollan mayoritariamente los ataques

que constituyen la primera fase temporal de produccion del sonido.

*7 Del Monaco, entrevista realizada por la autora el dia 04- 08-08.
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Ej. 14: Primera fase temporal. (Ej. auditivo 10)

Los ataques se pueden manipular comprimiéndolos para que crezcan, se le

inyecta mas energia y presion al ataque, empujando el efecto .

Esta primera fase de produccién del sonido relacionada con el ataque, se puede desarrollar
en el campo instrumental comprimiendo y exagerando el primer momento del ataque. Este
fendmeno se percibe claramente en la obra Alternancias donde los instrumentos de cuerdas,
mediante los pizzicatos y juegos de arco, imitan las sonoridades cortas generadas

electronicamente. Esto se puede apreciar en los ejemplos de iméagenes 7 y 9.

Los gestos representan el movimiento exterior y las texturas, el movimiento interior

de las fuentes sonoras como formadores de principios en la produccion del sonido.

En la obra Syntagma, se presenta una interrelacion entre los gestos y las texturas. Las
texturas se crean a nivel individual internamente en cada fuente sonora, tanto en la acustica
como en la electronica, de manera continua y con un comportamiento periddico, manteniendo
siempre la independencia entre el trombdn y la cinta. Por otro lado, los gestos surgen de los
conglomerados del trombdén con la cinta de manera multidireccional con movimientos
dirigidos, creando expectativas mediante la alternancia de los eventos. Ello tiene que ver con
los conceptos que emite Smalley, de movimiento y procesos de crecimiento en el arte de la
musica electroacustica, conceptos que sustituyen la concepcion del ritmo tradicional para

identificar el tiempo en el arte de la musica en general.

“Los conceptos tradicionales del ritmo son inadecuados para describir los frecuentes contornos

% Denis Smalley, Spectromorphology, 113
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dramaticos del gesto electroacustico y el movimiento interior de la textura que se expresa a través de

la variedad espectro morfolgica”®

En la obra Dualismos, el material expuesto por el grupo instrumental representa un
desarrollo de texturas y el material de la cinta es basicamente gestual. En ese orden de ideas el
grupo instrumental conduce los hilos intrinsecos y la cinta va mas hacia lo extrinseco.”® Como
se decia anteriormente, a lo largo de la pieza se alternan, la cinta pasa al terreno de las

texturas y los instrumentos realizan gestos con grandes apoyos. (Ej. 12)

Las secciones instrumentales forman un continuo gradual que se va transformando
lentamente y cada sonido de los instrumentos surge de los diferentes ataques con sus
prolongaciones y descensos’’. (Ej. auditivo 11). Las secciones instrumentales mantienen un
movimiento de tipo unidireccional, reciproco y oscilatorio, se comportan en forma de

corrientes que fluctian de manera periddica. (Ej. 15).

Ej. 15 Movimiento de las texturas instrumental

% Denis Smalley, Spectromorphology, 115. Traduccién de la autora

70 I . L .

Los rasgos intrinsecos se concentran en las caracteristicas espectro morfoldgicas internas del sonido, los
rasgos extrinsecos se relacionan con las caracteristicas culturales de la misica. La razén extrinseca que origina
la musica, es fundamental para que lo intrinseco pueda tener significado, ambos son interactivos y se
complementan.

" Del Inglés: Decay
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El siguiente ejemplo de la obra Dualismos, muestra como se colorean
resonancias en base a pulsos para el mantenimiento sonoro espectral, lo cual especifica

Schaeffer en el solfeo de las masas fijas y las diferentes formas de granos y marchas.”

Ej. 16: Trabajo de Pulsos

Las fendmenos sonoros se desplazan en un espacio espectral, el cual cubre la
distancia entre los sonidos audibles mas bajos y méas altos y mantiene una densidad que es
variable. En la musica electroacustica, los limites espaciales espectrales, no son de antemano

conocidos, pero necesitan ser definidos y delimitados.

Los desplazamientos de los objetos sonoros pueden ser de diferentes formas, los cuales
pueden contener diferentes velocidades y maneras en su desplazamiento. Esto se puede
apreciar en el movimiento espectral de la cinta en la obra Syntagma A, es de lanzamiento con
eventos autonomos en los ataques donde existe una presiéon en la base del gesto sonoro

inicial. La densidad espectral es consistente y compacta. (Ej. auditivo 12).

Los sonidos electronicos de la obra Dualismos se producen por ataques, son de
caracter mayoritariamente gestual, y se originan mediante movimientos de lanzamiento
multidireccionales con velocidades rapidas, de manera dispersa y discontinua. Se producen
interrupciones e intercepciones constantes en una densidad espectral transparente. (Ej.
Auditivo 13). El movimiento multidireccional de los gestos produce lo que Smalley
denomina procesos de crecimiento, generando expectativas. En este ejemplo de la obra

Dualismos, se puede apreciar, como confluyen instrumentos con la cinta que conduce a una

7 Schaeffer, Tratado, 269.

"% Denis Smalley, Spectromorphology, 121
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causalidad. Las texturas instrumentales acuUsticas de la misma obra, generan movimientos

fluctuantes y ondulatorios en una densidad espectral llena.

En algunas secciones los instrumentos realizan movimientos de lanzamiento
rapidos, desarrollando diferentes tipos de ataques de manera discontinua y aperiddica,

imitando los sonidos electrénicos. (Ej. 17- Ej. auditivo 14).

Ej. 17 Comportamiento aperiddico.

La obra Alternancias mantiene una densidad transparente, los desplazamientos son
generados por movimientos de lanzamiento de ataques cortos en ambas fuentes. (Ej Auditivo
15). En algunas secciones, la densidad espectral se vuelve llena con movimientos de ascenso

y flotacion bajo un flujo constante. (Ej. auditivo 16).

TIPOS DE RELACIONES ENTRE EL INTERPRETE Y LOS MEDIOS ELECTRONICOS
EN LA OBRA MIXTA DEL MONACO

En la obra de Alfredo del Monaco se siente una relacion responsorial entre el
instrumento y la cinta. Constantemente imitaciones de una a otra fuente, alternancias
inmediatas y méas ampliadas, didlogos o discursos constantes en forma de pregunta y

respuesta.
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En Syntagma, dentro de la interaccion de ambas fuentes existe un dialogo entre el
instrumento y la cinta con una continua alternancia en forma de pregunta-respuesta e
imitaciones de ambas partes entre si, relacion responsorial, como se puede apreciar al
comienzo de la obra. (Ej. 18 )

Ej. 18: Relacion responsorial

Los tejidos sonoros de la cinta en la obra Syntagma tienen una relacién instrumental
con el material acustico, ya que busca la imitacion de timbres instrumentales como son:
trombon, vibrafono, pizzicatos y juegos de arco de instrumentos de cuerdas, piano. (Ej.
auditivo 17).

En Alternancias, la relacion del intérprete con la cinta es de forma responsorial, de
manera antifonal. Constantemente existe un dialogo entre el cuarteto y la cinta en forma de
imitaciones, didlogos que estan representados en las alternancias instrumentales con la cinta.
Igualmente sucede con la obra Dualismos.

En el siguiente ejemplo de la obra Dualismos se puede apreciar la manera en que se

desarrolla el didlogo entre instrumentos y cinta con lanzamientos rapidos.



53

Ej. 19: Dialogo entre cinta e instrumentos

RECURSOS INSTRUMENTALES

Aplicando los conceptos relevantes de los procesos de generacion y manipulacion
de sonidos generados electronicamente en la composicion acustica, con un ejemplo vital
como es su obra Tupac-Amaru del afio 1977, que se convierte en la mas representativa y
tocada de su produccion, Del Monaco expresa entonces su interés particular, sobre todo en el
manejo de las envolventes™ y en la blsqueda de texturas y colores hasta ese momento quizas
foraneos al mundo acustico. Una resefia interesante y comentario sobre esta obra en Grove
Music Online™:

“El trabajo de Del Monaco con mdusica electrénica ha sido
determinante en su estilo musical. El ha usado concientemente
procedimientos tipicos de la musica electrénica tales como la explotacion
de texturas timbricas, clusters, colores y montaje en toda su composicion
musical, incluyendo sus trabajos no electrénicos”. (trad. M. Noya)®

™ Término que se refiere al comportamiento del sonido en el tiempo, relacionado a los parametros de ataque,
decaimiento, sostenimiento y relajacion.

" Erick Carballo: ‘Dl Monaco, Alfredo’, Grove Music Online,
<http://www.grovemusic.com/shared/views/article.html?section=music.45215>, (05 de Septiembre de 2007)

"® Noya, 76.
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Alfredo Del Monaco trabajo sus obras para trombdn de manera sistematica y constante con
el trombonista James Fulkerson.”” Entre los recursos instrumentales utilizados por el

compositor podemos apreciar:

a) En el desarrollo de la linea melddica del trombon, de la obra Syntagma, existen elementos
instrumentales reiterativos que le ofrecen caracteristicas propias al lenguaje idiomatico y

ayudan a la carga dramatica y expresiva del discurso musical.

b) El elemento sorpresa se refleja en la constante aparicion de apoyaturas cortas en
fortisimo con sforzattos en registros graves, continuados por ascensos bruscos y subitos de

registro pero con descensos de intensidad. (Ej. 20)

Ej 20: Recursos instrumentales. Ej. auditivo 18

c) La utilizacion constante de distintos tipos de sordinas y de maneras diferente: abierta,

medio abierta, cerrada, herméticamente cerrada o al maximo posible.”

En esta obra el compositor Alfredo Del Monaco, utiliza recursos instrumentales no
convencionales del trombdon para la produccion de sonoridades timbricas imitando la

electronica, entre los cuales podemos citar algunos ejemplos:

-La produccién de las notas cantadas con las ejecutadas por el instrumento, es un recurso

que produce batidos, modulaciones y frecuencias moduladas.

-El vibrato lento con fluctuaciones de altura, el cual produce oscilaciones.

" Del Monaco, 04-08-08. Entrevista realizada por la autora.
"8 Del Monaco. Conferencias y clases dictadas durante el Diplomado en composicion. Universidad Central de

Venezuela, afio académico: 2007-2008
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-El soplar y simultdneamente pronunciar el fonema ch de manera continua. Esto produce un

efecto de ruido blanco.

-Los frulatos producen un sonido metéalico sintetizado que se compaginany se funden con la

electronica.

Como recursos instrumentales, en la obra Alternancias, el compositor recurre a un
constante desplazamiento y movilizacion de reguladores y dinamicas, efecto que simula un

desplazamiento de fases en el mundo electroacustico.

Presenta diferentes manejos de arcos: trémolos col legno tratto, sonoridad metélica,
cercana a las manipulaciones y efectos electronicos. Utiliza armonicos en las cuerdas
ampliando el espectro sonoro. Se perciben glissandos de varias cuerdas con trémolos, cercano
a los procesos con filtros. Pizzicatos Bartok, busca incorporar ruidos y sonoridades secas, las

cuales no son propias de los instrumentos melddicos.

En el piano, utiliza sonidos percutidos, al bloquear las cuerdas y tocar las teclas se produce
un sonido seco y con poca resonancia. Al utilizar clusters, se pasa al terreno de lo
inarmonico, tema que sera desarrollado en el capitulo VI con la obra Se rompen espejos de

Mirtru Escalona.

3. 2 UTILIZACION DE SINTETIZADORES PARA GENERAR SONIDOS
PREGRABADOS DE LAS CINTAS EN EL REPERTORIO MIXTO DE LOS ANOS 80

En Venezuela, durante los afios 80, se elaboraron una diversidad de obras mixtas para
instrumentos acusticos y cinta con sonidos pregrabados, utilizando los sintetizadores
disponibles en Caracas para el momento y asi crear el material electronico. Fue importante el
trabajo realizado con el sintetizador Synclavier 11”°, para generar los sonidos electrénicos
pregrabados y la constitucion de la cinta. Ricardo Teruel trabajo con los equipos que se

encontraban en el Instituto de Fonologia para el momento: ARP 2600, ARP 2500, grabador

g Synclavier Il, instrumento en el que trabajaron muchos compositores en el Conservatorio Juan José
Landaeta. Se compro el instrumento en su version mono y cuando se fue a adquirir la tarjeta para el estéreo vino
“el viernes negro” en Venezuela con una devaluaciéon de la moneda de casi el doble y fue imposible adquirirla,
quizas fue esta una de las razones por las que se fue paulatinamente abandonando su uso a favor de sintetizadores
midi mucho mas econémicos. Adina lzarra, entrevista realizada por la autora el dia 25-06-08.
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multi canal (8 canales), ecualizacion, paneo y mezcla en una consola de 32 canales y un

reverberador fisico- actstico, Echoplate.®°

En estas obras se mantiene como constante la participacion de masicos solistas con el
material electrénico, van actuando de forma simultanea. La integracion de ambos se realiza de
manera pasiva, es decir los musicos tocan independientemente, sin que se produzca una
interactividad en tiempo real con la cinta. Sin embargo, es necesario destacar que alguna de
estas obras contienen elementos de aleatorismo e interactividad con el intérprete, debido a la
implementacién en vivo de multi-procesadores electrénicos con delay utilizados por los
compositores Victor Varela y Juan Francisco Sans. Alli el musico tiene un mayor grado de
intercambio con los recursos electrénicos en el momento de la ejecucion, que con la cinta sola
de sonidos pregrabados. Los estrenos de las obras que se incluyen en este capitulo fueron
realizadas por los solistas: Jaime Martinez, oboe; Marisela Gonzéalez: arpa pedales y Luis Julio

Toro, flauta.®

En la mayoria de estas obras, se busca generar sonidos sintetizados que van de forma
paralela al solista, conformando un mundo sonoro timbrico muy distante al timbre especifico
del instrumento acustico que se estd ejecutando. Como por ejemplo, la obra A ver si nos
entendemos de Ricardo Teruel, donde cada fuente mantiene su linea y los timbres son disimiles
entre si, 0 la obra Praeludium de Victor Varela, donde el oboe tiene su propio discurso a lo
largo de la pieza, y en el segundo movimiento se presenta una parte de cinta que busca

conformar gestos y texturas ajenos al timbre del oboe.

En algunas de las obras, la cinta genera niveles de texturas y movimientos que se
enmarcan en el mundo sonoro de la electronica, ya que el sintetizador es utilizado como un
laboratorio que se presta para la sintesis e investigacion y por lo cual permiten un acercamiento
al andlisis espectro morfoldgico como en la obra de Varela. Otras cintas estan conformadas por
un material sonoro que busca similitud con el mundo acustico e imita timbres instrumentales
como la obra de Eduardo Kusnir: El arpa y su Hechizo, donde los programas de sonido
utilizados en el Sintetizador son de tipo arpa, imitando absolutamente el sonido del instrumento

acustico.

80 |nformacién suministrada por el propio compositor. Entrevista realizada por la autora el dia 19-12-08.

8| 0s intérpretes facilitaron el material de partituras y cintas para el trabajo de investigacion.



57

El sintetizador se utilizé en gran medida para originar musica de camara mediante la
reproduccion de la cinta, y mediante su ejecucién en vivo, como es Soufflé en Flauta de Alonso
Toro, donde la cinta imita una banda de instrumentos acusticos. Se perciben lineas musicales
como tal y conforman ddos o ensambles con el solista, solamente que con timbres electrénicos,
algunos de ellos contenidos en los bancos originales de los sintetizadores. En este caso, como
se dijo anteriormente, la base primaria del gesto musical se forma por la presencia de notas y
sus diferentes maneras de composicién, por lo tanto, se crea una mayor distancia con la

espectro morfologia y se entra en un terreno instrumental.

Sin embargo, cabe destacar, que en aquellas obras donde se utilizan procesadores de
sonido en vivo, se generan texturas que pueden producir otro nivel de expectativas sonoras en
relacion al instrumento acustico como por ejemplo en la obra Praeludium de Varela, y en

Lasciatemi Morire de Sans, donde trabajan el sonido del oboe con procesos en vivo.

Todas las cintas que sefialaremos a continuacion son producto del trabajo de
sintetizadores y secuenciadores, sin embargo, a pesar de la unidad del medio son claras

muestras de estéticas diferentes:

En la obra Praeludium de Victor Varela para oboe y cinta magnetofénica, del afio de 1988, el
sintetizador es utilizado para generar los sonidos que son proyectados mediante la
reproduccion en la cinta, utilizando el Synclavier Il y el procesador de sonidos con delay SPX
90 11, El compositor busca los timbres de manera intuitiva, va generando texturas las cuales
son guardadas en el banco de timbres del sintetizador y posteriormente ensambladas. La
busqueda es hacia una estética electronica: desarrollo de texturas, uso del ruido, transito de lo

arménico a lo inarménico, lo cual se manifiesta en el material de la cinta.

En la obra 2492 de Juan de Dios Lépez, para arpa y sonidos electrénicos de 1992, la
cinta también es realizada por el compositor en el Synclavier Il. Posteriormente, crea una
segunda version de la cinta, generada con un secuenciador Midi. Su discurso busca la fusion
de la electronica con el material instrumental. EIl arpa mantiene un movimiento constante de
igual manera que la cinta, como dos corrientes independientes que confluyen en partes y en

otras se separan, manteniendo un continuo timbrico.

82 5pX 90 11: Procesador digital con efectos de la Yamaha Corporation.
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La obra Lasciatemi Morire para oboe o saxo soprano amplificado de Juan Francisco
Sans del afio de 1988, es un tema con variaciones electronicas con sonidos pregrabados
realizados también en el Synclavier I, utiliza el procesador de sonidos SPX 90 Il. Su

configuracién y notacion gira en el terreno instrumental.

La obra Souflleé en flauta de Alonso Toro para Flauta y cinta, del afio 1988 puede ser
ejecutada tanto con la cinta CD, conteniendo los sonidos pregrabados, como mediante su

ejecucion en vivo en un piano secuenciado acompafiante.®

“La sincronizacion de esta obra hecha totalmente en vivo requiere de un gran virtuosismo en el

ensamblaje, sobre todo en la parte final de la misma”.®*

Esto evidencia la absoluta relacion de mdsica de cdmara instrumental que guarda la cinta con

el solista.

La obra Irreverencias para oboe y cinta de Diana Arismendi del afio 1988, el oboe y
la cinta actian con sincronizaciones ritmicas, timbricas y de articulacion musical, en un
contexto, donde ambos generan eventos que se imitan, interponen y desplazan, mostrando

equivalencias de recursos electronicos con instrumentales.

En la obra A ver si nos entendemos para piano y sonidos electronicos grabados de
Ricardo Teruel del afio 1983, los sonidos electronicos son originados mediante la utilizacion
del sintetizador. EI origen de la cinta es de caracter improvisatorio, sin embargo se nota en la
partitura del piano, un estricto disefio ritmico que se amolda a la cinta, con pocas indicaciones
para las entradas de los sonidos pregrabados. El autor primero concibe el material electronico,
para luego incorporar el instrumento actstico.*Algunas obras de Teruel fueron concebidas
para la danza debido a su trabajo como mdsico contratado en la compafifa Danzahoy ¢, de alli

en parte el caracter improvisatorio®. Sin embargo en Estacionaria para clarinete en si bemol

83 . - . o . . .

Esto se presenta en la interpretacion que se realizara del movimiento Joropoide para piano secuenciado vy

flauta en vivo en el Primer Encuentro de Compositores Venezolanos, realizado el afio 1994. Su ejecucién estuvo a
cargo por Omar Acosta y Juan Francisco Sans. Programa de la autora.

84 Resefia del programa de mano, Primer Encuentro en 1994
8 Comentario del compositor, entrevista realizada por la autora, 16-12-08.

¥ Danzahoy: Compafiia de Danza venezolana fundada en 1980.

8 Teruel, 2008, entrevista realizada por la autora.
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y/o sonidos pregrabados, del afio 1988,%® Teruel desarrolla una investigacion y busquedas

espectrales del timbre del clarinete por parte de la electrénica.

Para establecer proporciones y relaciones de las cintas con el instrumento acustico en
el repertorio mixto dado, se ha decidido trabajar el material entre dos polos: el polo de la
percepcién auditiva como gran bloque de distincion entre las fuentes sonoras (acustica y
electronica) y sus materiales, donde surgen conceptos que ilustran el curso de los caudales
sonoros electronicos y sus correspondencias con los instrumentos: proporciones,
diferenciacion de planos, relaciones que conforman la unidad en la estructura en el conjunto
acustico-electronico. El otro polo, esta relacionado con la produccion musical interna, propia
de la cinta que tiene un mayor o menor grado de acercamiento hacia la espectro morfologia o
hacia el terreno acustico de la masica instrumental. Alli entran en juego los conceptos emitidos

por Smalley y por Croft.

En el primer plano de la obra 2492 de Juan de Dios Lopez, existen blogues
armonicos en el fondo de cambios timbricos y texturas que realiza la cinta junto con el arpa, se
produce una basqueda de la simplicidad por correlacion de elementos reiterativos. Como punto
focal se presenta una gran masa sonora que realiza secuencias derivadas de una escala

pentatonica bajo una intervalica definida y constante, tanto en la cinta como en el arpa. (Ej. 21)

Ej. 21 Masa sonora como punto focal. Ej. auditivo 19

8 pertenece al ciclo solitarios, serie de numerosas piezas para instrumento solo y/o sonido pregrabados.
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Se presentan secuencias armonicas y timbricas que acompafan al arpa, pero que
mantiene un discurso continuo independiente bajo un movimiento ciclico regular. Existe una
preponderancia a la conformacion del destino comun entre el arpa y su compafiia representado

por los sonidos electronicos. Ej 22.

Ej. 22: destino comun entre arpa y cinta

Los patrones amplios de secuencias armonicas de la cinta como eje central, se
mueven en conjunto y en la misma direccion que los arpegios que va ejecutando el arpa, son
dos elementos que se mueven de manera unidireccional con constantes ascensos y descensos
de registros y frecuencias, aungue su velocidad no sea la misma, el eje central se percibe como

un solo y gran movimiento.

En la obra Praeludium de Varela para oboe y cinta, como primer plano, podemos
apreciar el desarrollo por igual de cada medio musical y material a presentar de manera
independiente. EI discurso expresivo del oboe contrasta con el continuo desarrollo de la cinta,
por lo cual no podemos mencionar un destino comun entre ambos, cada fuente mantiene su
propia direccionalidad. Existe una coherencia timbrica con los materiales del instrumento y los
sampleos del Synklavier. Se representa la combinacion de dos instrumentos diferentes. En ésta
obra, la aparicion de la cinta constituye un elemento sorpresa que delimita el segundo
movimiento del primero, acto que contribuye a determinar la estructura de la pieza en tres
movimientos. Cada movimiento tiene una autonomia musical generando mundos sonoros
independientes de acuerdo a los recursos tanto electroacusticos como instrumentales. En el

primer movimiento el punto focal se encuentra en la linea melddica del oboe con una
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recurrencia del canto gregoriano®®. El desarrollo instrumental enfoca la atencién hacia la
produccion de multifonicos y secciones modulares por parte del oboista (Ej. 23) y la

implementacidn de recursos electrénicos mediante el procesador de sonidos con delay.

Ej. 23 Linea del oboe con procesador de sonidos

8 Victor Varela, entrevista realizada por la autora el 26 -05-08.
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El primer movimiento culmina con las mismas notas que con las que se inicia, lo cual le
brinda un sentido de unidad a la estructura por similitud y familiaridad de los elementos. El
segundo movimiento esta conformado por los sonidos pre-grabados de la cinta y médulos que
realiza el oboe, se identifica por la aparicion de la cinta, la cual se desarrolla de forma
independiente. La cinta constituye el piso de la seccion y sobre ella se mueven los modulos

del oboe que conforman un discurso aleatorio. (Ej. 24)

Ej. 24 Aparicion de la cinta

El tercer movimiento es antecedido por un corte sorpresivo con sonoridades que imitan
campanas por parte de la cinta, lo cual se convierte en el centro de atencion perceptiva vy
conduce de nuevo a un solo de oboe que busca crear texturas en base a las resultantes de los

gestos. Los sonidos acampanados anuncian lo que va a suceder. (Ej. 25 -Ej. Auditivo 20)

Ej. 25 Campanas como guia para el inicio del tercer movimiento
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La obra, por su estructura y recursos, tiende a cerrarse como unidad a pesar de su
conformacidén en movimientos, existen elementos de similitud que crean equivalencias vy
conducen a un proceso conclusivo en la pieza. La pieza se mueve eclécticamente entre
modalidad y atonalidad libre con elementos del aleatorismo controlado y armonias de

cuartas.“Para el momento, no era ajena la transgresion de la unidad estilistica”®

Esta frase de Varela se ve reflejada también en Sans, ya que el discurso musical de la obra
Lasciatemi Morire gira en torno al tema proveniente del Lamento de Arianna, compuesto por
Claudio Monteverdi en 1608, el cual se mantiene como foco de atencién en un primer plano
(Ej. 26). En esta obra, entramos en el terreno de la musica trans-contextual, ya que se
reinterpreta un significado ajeno, éste se transfiere a un nuevo contexto musical, en este caso, la

electrénica. %

Ej. 26: Tema como punto de enfoque

En un segundo plano podemos apreciar la creacién de lineas melddicas generadas por el
sintetizador con sonidos electronicos que dialogan con el oboe y el contrastante material

sonoro de las variaciones timbricas de la cinta que conforman la estructura. Los diferentes

% valera, 2008

> Smalley, Spectromorphology, 110
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gestos son de contenido instrumental creados tanto por los sonidos electronicos como por
los del oboe, todo ello sin perder en cuenta el caracter y los giros melddicos propios del
tema. Se presentan cambios timbricos de la cinta en cada variacion, formas de ataques

diferentes en cada gesto (Ej. auditivo 21).

Como conformacion de unidad tenemos la sincronizacion de ambas fuentes
generando un destino comdn que se mantiene a lo largo de la pieza. Se puede apreciar el
comportamiento gestual extrinseco, debido a su continuo desarrollo instrumental por parte
de la electrdnica con alturas y ritmos definidos conformando células y grupos de notas que
realizan dibujos y patrones que tienen una conduccién causal con un comportamiento

dominante sobre un tejido textural interno subordinado.

En la obra El Arpa y su hechizo de Eduardo Kusnir del afio 1988, el punto focal lo
tenemos en el manejo del timbre del arpa y el uso idiomatico del instrumento. Se buscan
diferentes formas de dialogar de dos sonoridades iguales mediante imitaciones, pregunta-

respuesta y elementos propios del discurso hablado. (Ej. 27)

Ej. 27 Dialogos entre el arpa y la cinta

En el primer plano se puede apreciar una escritura puntillista, contrapuntistica ornamentada
con apoyaturas, mordentes y floreos sobre un fondo armonico, influencia de la escritura

dodecafdnica. La alternabilidad con los silencios se mantiene como constante.

Se preserva una direccionalidad en su discurso musical, con las constantes alternancias de
ambas fuentes, las cuales fluctian de menor a mayor densidad en el volumen sonoro,

producto de los reguladores que abren y cierran, y producto de una mayor 0 menor
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condensacion de notas. El destino comun se percibe como una sola linea conformada por el

constante dialogo entre las dos arpas, la real y la virtual. (Ej. 28)
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Ej.28 Destlno comun entre las dos arpa

En la obra Irreverencias de Arismendi se presenta como primer plano un trabajo en
la cinta de diferentes tipos de ataques, que se fusiona con las sonoridades del oboe, los
sonidos electronicos sintetizados imitan multifonicos y efectos instrumentales. EI oboe se
desarrolla de manera improvisatoria mediante valores largos subdivididos adornados por

apoyaturas. (Ej. 29)

Ej. 29 Diferentes ataques como pulsaciones

En la obra Soufflé de Flauta, se presenta un desarrollo ritmico individual de las
partes (Ej. 30), que se complementan y dialogan a nivel musical, lo cual refleja un destino

comun en ambas fuentes sonoras. (Ej. auditivo 22)
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Ej. 30 Desarrollo ritmico de la flauta

Como punto focal, en la obra A ver si nos entendemos, podemos percibir una ritmica
sincopada y cargada de contratiempos con cambios contrastantes y continuos entre las
secciones (Ej. 31). Ambas partes tienden a tener un movimiento que fluctia mediante
ascensos y descensos de registros y dinamicas. El piano y la electronica se complementan y
acomparian, se perciben amalgamas ritmicas y timbricas entre las fuentes, que producen una

conduccion homogénea internamente en las secciones contrastantes entre si. (Ej. auditivo 23)

Ej. 31 Ritmica sincopada del piano

En el balance y proporciones entre la electronica y el piano, el piano enmarca y apoya a la

electronica (Ej. 32), existe una preponderancia de la cinta sola y acompafiada por el piano en
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la percepcidn global, la cual se mantiene en relieve como elemento esencial. La electronica

aglutina y da unidad a los elementos puntuales del piano. (Ej auditivo 24)

/I

Ej. 32 Marco y apoyos del piano

Se presentan rupturas constantes en la linea del piano con alternancias en forma de
contratiempos con la cinta que van creando unas figuras de fondo como un segundo plano.
Su direccionalidad se ve constantemente fragmentada por los cambios subitos frecuentes y
contrastantes tanto timbricos, de tempo y de caracter musical. (Ej 33). Internamente en cada
seccidn, la conduccion de las lineas es plana, con moderados ascensos y descensos conjuntos

como destino comun, sin ascensos climaticos intensos bajo una tension definida.

| i r | | | | 1T | L1 N | |
e JF decrescendo(Siguiendo el decrescendo de los sonidos clectroncos grabados)
Ej. 33 Cambios constantes de fragmentos

Los obstinatos funcionan como un hilo conductor, unos se desplazan y otros se mantienen,

lo cual permite una conexion entre sus partes.

El caudal sonoro de la obra Estacionaria de Ricardo Teruel, es un continuo en el cual
se van originando texturas internas mediante el desdoblamiento de la cinta con el clarinete, de
un sonido se producen varios, cuando hay movilidad en el clarinete, aparecen mas voces en la
cinta. (Ej. auditivo 25). Ambas fuentes se mueven independientemente pero bajo un destino
comdn, con una busqueda sonora similar complementaria; elementos y giros melodicos se

desplazan en la misma direccion y a la misma velocidad regular.
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Existen intervalos recurrentes en el clarinete que dibujan los contornos del fondo. La
linea melddica del clarinete se desarrolla como un canto llano con sonoridades largas y
continuas, con un posterior movimiento minimalista. Se producen fluctuaciones en la
dindmica, leves ascensos y descensos. Se conserva cierta independencia entre las partes,
aunque la cinta busca imitar los sonidos propios del clarinete, las fuentes se mantienen

auténomas y con un comportamiento de coexistencia entre si.

Segun Smalley, la musica electroacustica estd conformada por gestos y texturas como
formadores de principios musicales basicos. En las cintas de algunas obras presentadas en
este trabajo se percibe un desarrollo de texturas las cuales se mueven en diferentes
direcciones, diversos espacios y dimensiones espectrales, actuando bajo un comportamiento
especifico, independientes al mundo instrumental propiamente dicho que gira en torno a lo
gestual. Como se habia mencionado anteriormente, hay obras cuyas cintas no generan
texturas adicionales, ya que su conformacion musical esta constituida por los principios
basicos de la musica instrumental. Aquellas que generan texturas, producen varios tipos, las
cuales se relacionan con el mundo acustico, interactuando, generando simbiosis y amalgamas
de sonoridades que se complementan, contrastan y enriquecen reciprocamente, produciendo

otra fuente sonora.

Las texturas que se producen en las cintas de las siguientes obras se alejan del
lenguaje tradicional instrumental para dar cabida a la creacion de fuentes sonoras que tienen
una relacion con la electronica adquiriendo mas independencia timbrica con respecto al
instrumento solista. La conformacion de las texturas en la obra de Varela, se origina de
diferentes maneras en cada seccion: en los tres movimientos el oboe actla bajo una carga
gestual muy definida. En la primera seccidn, las texturas estan relacionadas con la utilizacion
de recursos timbricos propios del oboe junto con los efectos producidos en vivo por el multi-
procesador con delay SPX 90 IlI. En el segundo movimiento de esta misma pieza, se presenta
un desarrollo de las texturas originadas por los sonidos pregrabados de la cinta, los cuales se
mueven con una direccién propia, los planos se diversifican en la actividad interior de cada
fuente, predominando la cinta como punto de enfoque. Podemos decir que los gestos son
producidos por el oboe, mientras que las texturas por la cinta. Por lo contrario, la obra 2492
de Juan de Dios Lépez, gira en relacion a la fusion timbrica de lo electronico con lo acustico

bajo un lenguaje mas tradicional y tonal. En la obra Irreverencias de Arismendi, la parte de la
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cinta genera texturas muy finas que imitan sonoridades puntillistas, segun Schaeffer, este tipo
de sonoridad tiene que ver con las sonoridades discontinuas o discretas®, creando un mundo
independiente al oboe. En la obra Estacionaria, la electrénica sola busca la elaboracion de
texturas y timbres, se podria decir que la produccion es mas textural que gestual, los sonidos
electronicos solos pueden desenvolverse como una pieza independiente dentro de una unidad
e identidades propias. En ella, los sonidos de la cinta crean una atmaosfera espacial y sugieren
tranquilidad, con un desarrollo del mantenimiento sonoro en lineas continuas. La obra A ver
si nos entendemos, es basicamente gestual en su tratamiento, se desarrolla en el movimiento

externo reciproco del piano con los sonidos electrénicos.

Las texturas trabajadas en las cintas de las obras antes mencionadas, se desarrollan de
diferentes maneras: tienen caracteristicas morfoldgicas internas propias, las cuales se
desplazan en espacios y desenvuelven en densidades espectrales bajo comportamientos
diversos, mostrando identidades muy sugerentes y determinantes. Estas caracteristicas
influyen en la conformacion del material sonoro electronico integral de cada obra y en la

articulacion de las relaciones con las secciones acusticas instrumentales.

En la obra Praeludium, se producen dos texturas que se superponen siempre con una
base de fondo. Inicialmente un mantenimiento lineal liso con una frecuencia muy aguda que
contrasta con el movimiento espectral ondulatorio de baja frecuencia. (Ej. auditivo 26).
Mantienen un flujo y corrientes unidireccionales constantes que se vierten en capas regulares,
las cuales se van desplazando y transformando en otro material sonoro con una densidad
espectral llena. (Ej. auditivo 27). En su transformacién se van produciendo movimientos de
lanzamientos con caidas y presion en la base, bajo un comportamiento turbulento en un
movimiento multidireccional divergente e interrumpido. (Ej. auditivo 28). Los silencios
delimitan los espacios espectrales, se producen cambios bruscos entre secciones con muchos
planos superpuestos. El caudal es interrumpido por sonoridades de campanas donde se
manifiestan ataques con resonancias, los cuales forman parte de la clasificacion de Schaeffer

en el solfeo de las masas fijas y los perfiles determinados por los ataques.” (Ej auditivo 29).

92 e - . . . .
Schaeffer presenta la clasificacion y division entre las sonoridades continuas y discontinuas , las cuales

generan un tipo de textura granular que también clasifica de acuerdo a su produccién vinculada al modo de
mantenimiento. Se producen tres tipos: granos armonicos, granos compactos y granos discontinuos que tienen
que ver con la resonancia, al frotamiento y a la iteracion.

% Schaeffer, Tratado, 273
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En la obra 2492, el movimiento de los sonidos de la cinta a través del espacio
espectral es lento bajo una continua y regular corriente unidireccional. Se perciben constantes
ascensos y descensos creando tensiones y distensiones mediante conglomerados vy
dispersiones de los sonidos con elementos timbricos contrastantes. A lo largo de la obra, se
presentan sumas de sonoridades en forma de clusters por parte de la cinta que van
originando la creacion de diferentes atmosferas (Ej. auditivo 30). Los espacios espectrales se
van concentrando debido a la acumulacion y superposicién de texturas y, aunque se
comprima la densidad espectral en el transcurso de la cinta, las texturas mantienen su

esencia en el movimiento y no modifican su comportamiento. (Ej. auditivo 31).

En Irreverencias se crean distintos planos de la cinta que actlan de manera
multidireccional, segun Smalley, esto tiene relacion con los procesos de crecimiento interno
en las texturas. Esta obra tiende a la disipacion y no a la aglomeracion, los movimientos son de
lanzamiento y se desplazan en un espacio espectral difuso. (Ej. auditivo 32). Los sonidos
distorsionados de la cinta se mueven en el mundo de lo inarmonico como zona de transicion
entre el sonido y el ruido. Se presentan distintos tipos de ataques con sus resonancias en
movimientos de lanzamiento, y el mantenimiento es de forma granular. Las resonancias se
mezclan con el fondo, se ensancha la primera fase de produccién del sonido, se desfasan y
solapan produciendo cadenas contiguas. La entrada de la voz fragmentada interrumpe el curso,
las pulsaciones en el tiempo rellenan la densidad traslGcida con un movimiento espectral de
flotacion. (Ej. auditivo 33).

La fase temporal de producciéon de los sonidos en la cinta de Estacionaria, se
encuentran en el continuo gradual, es decir en la segunda fase de produccién®. Las texturas
tienden a un movimiento de flotacion con una velocidad lenta a través del espacio espectral y
con una consistencia interior continua y regular. EI movimiento es sostenido y
unidireccional por capas que se mueve en un espacio espectral fluido y con una densidad
opaca. (Ej. Auditivo 34). De manera contrastante, en la obra A ver si nos entendemos del
mismo compositor, por sus constantes cambios de una seccidn a otra, se podria decir que su

curso es interceptado constantemente, produciendo un comportamiento inestable en las

% Smalley, Spectromorphology, 113
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texturas y debido a las zonas en forma de obstinatos de ambas fuentes sonoras, se presenta

una conducta iterativa y por modelos de agrupacion. (Ej. auditivo 35).

Las figuraciones producidas por los gestos, donde las notas con alturas y valores
ritmicos definidos constituyen los formadores basicos del lenguaje musical, demuestran que
también pueden originar diferentes texturas, como es el caso de la cinta de la obra Lasciatemi
Morire, donde las repeticiones y variaciones van creando tejidos que se van aglomerando
produciendo movilidad y relieves. Se generan muchas células con cambios y variaciones
timbricas, lo cual produce capas unidireccionales en forma de cascadas (Ej. auditivo 36).
Dichos elementos, mantienen un continuo timbrico gestual con los recursos del oboe, esto se
manifiesta en el siguiente ejemplo, mediante la continuidad de la cinta con el trinoy la

simultaneidad de los ataques con las apoyaturas del oboe (Ej. auditivo 37)

Ej. 34 Continuo timbrico gestual

En la segunda variacién, se produce un destino comun en los movimientos
descendentes de los gestos, los continuos patrones moldean una movilidad y permiten una
linea regular que se va concentrando en movimientos ciclicos concéntricos por el aumento de

la velocidad, lo cual se transforma en un sonido tremolado (Ej. auditivo anterior 37).

La tercera variacion, empieza con un patrén ritmico definido por su repeticion

constante, lo cual produce un comportamiento iterativo, sin embargo se desdobla entre el
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pulso fijo, estricto con sonoridades que se diluyen, y con los cambios bruscos de frecuencias
se pasa al terreno de lo inarménico para continuar con sonidos percusivos. (Ej. Auditivo 38).
Entramos en el terreno del solfeo de las variaciones, desarrollado por Schaeffer: “Toda

estructura reposa en una variacion.”®

En cuanto a los gestos, Smalley, menciona cuatro niveles u ordenes, los cuales
denomina los 6rdenes de sustitucion de los gestos.*® El primer orden, est4 conformado por el
sonido primario que escuchamos como por ejemplo la lluvia, cuando se cae algun objeto, etc.
son sonidos concretos que se producen en el ambiente. EI segundo orden, estd conformado
por los sonidos instrumentales y vocales, los cuales conocemos Yy reconocemos Su
procedencia de acuerdo a la cultura musical, en éste orden entran los sonidos instrumentales,
vocales y los originados por sintetizadores comerciales. El tercer orden de sustitucion de los
gestos, se originan cuando dejamos de reconocer su procedencia y desconocemos su origen,
en este orden entran los sonidos electrénicos que constituyen una trayectoria de energia y
movimiento e ignoramos su procedencia. El Gltimo orden o remoto, es particularmente
importante para la masica acusmatica, donde las fuentes y causas de la creacion sonora son

remotas y aisladas del gesto fisico conocido.

En las obras venezolanas de los afios 80, creadas con el sintetizador, tenemos
diferentes drdenes de sustitucion de los gestos; sin embargo, la mayoria entra en el segundo
orden, donde los timbres (acusticos y electronicos) mantienen su identidad y la fuente que
produce el gesto es absolutamente reconocible. Las obras realizadas posteriormente, que seran
analizadas en el siguiente capitulo, pertenecen, en su , a un tercer o remoto orden, como la
obra de Mirtru Escalona Se rompen espejos para dos pianos y dispositivos electrénicos del

afio 2006, donde desconocemos el origen de las fuentes que producen el sonido.

Podemos mencionar Estacionaria de Ricardo Teruel, donde los sonidos propios del
clarinete se funden con lo electrénico que busca la imitacion espectral del instrumento,
empezamos a desconocer la fuente originaria y entramos en un tercer orden de sustitucién del

gesto. En la cinta se presentan imitaciones instrumentales de multifénicos, arménicos, acordes

% Schaeffer, Tratado, 285

% Traduccién de la autora de “Gesture and its Surrogates”. Smalley, Spectromorphology, 111.
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de muchos sonidos imitando un drgano manteniendo, la armonicidad como centro de
atencion. En este caso, los multifonicos son objetos sonoros a la par de los sonidos
sintetizados, los cuales entran dentro de los sonidos homogéneos con un relieve de timbre
armonico.”” Se producen ondas que fluyen paralelamente a las vibraciones del clarinete y se

confunden.

En Irreverencias, se tiende a desconocer la procedencia de los diferentes ataques con
sus resonancias de los sonidos de la cinta, por lo cual se encuentra en un tercer orden de la

sustitucion de los gestos.

El comportamiento de los sonidos, segin Smalley,®® mantiene dos dimensiones
interactivas temporales: una vertical y otra horizontal. La dimensidn vertical se preocupa por
la coordinacion y sincronismo de los movimientos (concurrencia o simultaneidad), mientras
que la dimensién horizontal, se preocupa por el pasaje de los movimientos entre los
contextos sucesivos. EXxiste una consciencia establecida del comportamiento de los
movimientos en la mausica instrumental y vocal debido a la naturaleza de los sistemas
armonicos y a la fuerza de la polifonia y el contrapunto que lleva cada género musical en si
mismo. En la masica acusmatica y en la mixta, la invisible libertad de la espectro morfologia
contenida crea una variable y amplia relacién hacia lo extrinseco como referencia en los
comportamientos. En la mdsica mixta, el comportamiento entre lo visible del gesto
instrumental y lo invisible con el contexto acusmatico circundante, constituye un elemento
crucial para su entendimiento. Podemos apreciar claramente en los siguiente ejemplos una

diferencia de tratamiento en los comportamientos temporales de las fuentes.

En la obra 2492 de Juan de Dios Lépez, el sincronismo es de tipo vertical. Existe un
gran paralelismo y verticalidad armonica y homofonia de masas sonoras simultaneas que se
mueven en un flujo continuo como lo demuestran los ejemplos anteriores. La obra
Praeludium de Victor Varela, mantiene un sincronismo de tipo horizontal, donde cada

elemento sonoro se desplaza de manera polifénica con independencia de recursos y voces. Se

97 . . . . . . .

Schaeffer en su Tratado de los objetos musicales, establece unas diferencias o tipologias en los objetos
musicales para organizar su método de solfeo: solfeo de sonidos homogéneos, solfeo de masas fijas y solfeo de
las variaciones.

% Smalley, Spectromorphology, 119.
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presenta la combinacion de dos instrumentos diferentes sin un interés en una sincronia
exacta®. La obra el Arpa y su Hechizo de Eduardo Kusnir, tiene una sincronizacién horizontal
con una trayectoria reciproca entre las fuentes y un movimiento fragmentado en su textura
interior. Aunque la escritura es muy contrapuntistica, en la obra Soufflé en flauta de Alonso
Toro, la constante simultaneidad genera una sincronizacion de tipo vertical muy ajustada, lo
cual se refleja en las pausas comunes para ambas partes. (Ej. Auditivo 39). En Lasciatemi
Morire de Juan Francisco Sans, existen fragmentos donde el sincronismo vertical pasa a

constituir una amalgama continua.

RELACIONES DE LA CINTA CON EL INTERPRETE

La mayoria de estas obras no contienen elementos de interactividad por lo que la
relacion del intérprete con las cintas es pasiva, excepto aquellas que tienen delay vy
procesamiento de los sonidos instrumentales en vivo. Presentan las relaciones tradicionales:
responsorial de acompafiamiento ritmico y armonico bajo timbres y conductas instrumentales

acusticas.

En las obras que desarrollan mas los recursos electronicos y tienen procesamiento en
vivo, se producen relaciones de ambientacién y telon de fondo. La funcién de
acompariamiento se hace mas evidente en las obras del género mixto con cinta de esta época,
sin embargo, se presentan diferentes relaciones y niveles entre el intérprete, instrumento y
medios electrénicos. Algunas obras tienen una mayor relacién instrumental que otras.
Aquellas donde el trabajo de la cinta busca imitar timbres instrumentales, y su conformacion
de principio gestual se basa en las notas con sus diferentes agrupaciones, tienen una mayor
relacion instrumental y de camara con los intérpretes como por ejemplo Soufflé en flauta o

Lasciatemi Morire.

En la obra 2492, la relacién de la cinta con el arpa es de acompafiamiento por la
disposicién y manejo de ambos medios. También mantiene una relacién de telon de fondo
por las atmosferas, timbres y estados que va creando. Ambas fuentes son solistas y ambas se
acomparian entre si por lo que podriamos concebirlo como un ddo de camara, pero a su vez,

la cinta va creando simultdneamente capas sonoras variadas que van junto con el arpa. Las

% Valera, 2008
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masas sonoras se desplazan junto al instrumento por la sincronia de la ejecucion. Mientras
que en la obra Praeludium, la cinta cumple una funcion de ambientacion, dicha parte no
busca en ninguin momento imitar el sonido del instrumento acustico en cuestion (oboe), ni de
ningun otro instrumento que acompafie de manera instrumental. Igualmente que en la obra

Irreverencias de Diana Arismendi, la cinta tiene relacion de teldn de fondo y ambientacion.

La obra El arpa y su Hechizo es fundamentalmente instrumental, el arpa dialoga con
otra arpa, se imitan, responden, se suceden y coinciden en el discurso homogéneo y constante;
al igual que en la pieza Soufflé en flauta de Alonso Toro, los sonidos electronicos de la cinta
imitan claramente un conjunto instrumental, lo cual constituye en la ejecucion, la realizacion
de mdsica de cdmara. La flauta actGa con un grupo de varios instrumentos en una fusion de
elementos tomados del pop con folklore venezolano.® La cinta cumple funcién de
acompariamiento al instrumento solista como una banda — grupo de musicos que conforman
la base ritmica, armonica y melddica, la parte de cinta realizada en un sintetizador, imita
instrumentos de percusion, piano, vibrafono (Ej. auditivo 40). Esta obra, también contiene
una relacién responsorial debido a la constante alternancia, dialogos y resoluciones conjuntas
de la flauta con la cinta, a pesar de la dificultad de la sincronia con lo electronico, el tempo
rapido y la dificultad técnica, la relacidn del intérprete con la cinta es pasiva. En la obra de
Ricardo Teruel A ver si nos entendemos, la cinta o sonidos electronicos tienen un sentido de
acompafiamiento, pero en este caso ambas partes se acompafian entre si, ya que el piano surge
también como un acompafiamiento del tema que seria el punto focal, que en ese momento, lo
lleva la cinta. (Ej. auditivo 41). Por otra parte, en muchas secciones, la cinta funciona como
telon de fondo a lo que realiza el piano, son timbres contrastantes, y dentro de esa sonoridad
el piano va dibujando armonias y células ritmicas. Se podria decir que el piano tiene un

comportamiento pasivo Yy subordinado en relacion a la cinta.

FLEXIBILIDAD Y SINCRONISMO

Dentro de este cuadro de obras, existe una diversidad y niveles en cuanto a los grados
de flexibilidad y rigidez de la cinta en relacion al instrumentista. En algunas obras, el tema

del sincronismo se convierte en el aspecto de mayor relevancia para establecer relaciones

100 M ovimiento musical venezolano denominado “Neotuyerismo”. Adina lzarra, (15-02-09)
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entre la cinta y el instrumento, lo cual se traduce en el mayor reto para su ejecucién en vivo.
Otras obras tienen un discurso con una concepcion musical mas libre e introducen
elementos aleatorios, lo cual permite una mayor flexibilidad entre el instrumento y la cinta,

que moldea su ejecucidn en vivo y permite distintas versiones de la misma obra.

La obra Soufflé en Flauta de Alonso Toro, exige una gran atencion y dificultad en
cuanto al sincronismo para su ejecucion en vivo. La obra presenta un desarrollo y explotacion
de células ritmicas permanentes con pocas respiraciones, constante dialogo del instrumentista
con la cinta, simultaneidad y alternancias rapidas, lo cual requiere de un importante
virtuosismo y dominio técnico por parte del intérprete por los sucesivos giros ritmicos y
melddicos que se van acrecentando a lo largo del desarrollo de la pieza. Al final del tercer
movimiento, el flautista juega un verdadero virtuosismo para poder ir con la parte de la
cinta. En la partitura no aparece escrita ninguna notacion que describa e identifiqgue los
sonidos de la cinta por lo cual no existen guias para las entradas y participacion de la flauta
en funcion de la cinta, slo momentos de silencio en los cuales el musico debe concentrarse e
intervenir de manera muy intuitiva, siguiendo los impulsos naturales generados por la
musica. Igualmente, la obra de Ricardo Teruel A ver si nos entendemos, la cinta con los
sonidos grabados tiene una solida postura ritmica, donde el piano se tiene que adecuar a las
caracteristicas ritmicas y dindmicas, lo cual no permite ningan tipo de flexibilidad en la

escogencia de tempos o caracter musical por parte del intérprete.

Obra contrastante, en su aspecto de la flexibilidad, seria Praeludium, donde el oboe
interactta con la cinta mediante modulos que se repiten de acuerdo al sentido musical del
intérprete. Las sonoridades pre-grabadas inducen la ejecucion e interpretacion, que varian de
acuerdo al momento y al intérprete. Esto permite una mayor libertad en la escogencia del
material, no se produce una exactitud en cuanto al sincronismo y permite la ejecucion de
diferentes versiones. Los eventos que efectia el oboe no tienen relacién con la cinta, se
corresponden y ejecutan con naturalidad. Las indicaciones metronémicas no son tan precisas

y tienen que ver mas con el caracter de la masica.

La busqueda del compositor no se encuentra en la exactitud ritmica y en la
sincronia, sino en la independencia de las fuentes y su planteamiento de flexibilidad en el

desarrollo del discurso propio del oboe en la base musical de la cinta.
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RECURSOS INSTRUMENTALES

En algunas obras, los instrumentos imitan a la electronica, se produce una
transpolacion de elementos que tienen una correlacion con los pardmetros de la musica
electroacustica. Dichos parametros provienen del tratamiento sonoro interno en relacion a las
fases del desarrollo, de la produccién de timbres y ataques y del transito de lo arménico a lo

inarmonico.

En la obra de Varela, se utilizan efectos del oboe como microtonos no temperados, vibratos
lentos, repeticiones, apoyaturas, smorzatos, accelerandos, rallentandos libres y progresivos, lo
cual indica que existe una interrelacion en el discurso entre los recursos instrumentales y los
efectos generados electronicamente, respuesta espectro morfolégica como consecuencia de un
continuo sonoro. En el transcurso del discurso del oboe, éste va insertando progresivamente

multifénicos los cuales buscan una simbiosis con los sonidos electrénicos.
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CAPITULO IV
UTILIZACION DE SINTETIZADORES DENTRO DEL GRUPO
INSTRUMENTAL

4.1 OBRAS CON SINTETIZADORES E INSTRUMENTOS ACUSTICOS

Durante los afios ochenta, se elaboraron numerosos trabajos mixtos con la utilizacion de
sintetizadores. Estos se emplearon tanto para generar los sonidos procesados de la cinta, como
para formar parte de un grupo instrumental en vivo. Se realizaron obras en el género de mdusica
de camara con instrumentos acusticos y como solistas acompafiados por una orquesta sinfonica.
Muchas de las obras de camara fueron encargadas por el grupo Nova Musica y estrenadas en los
ciclos de la Asociacién Cultural Humboldt de Caracas. Entre las obras creadas para
sintetizadores ejecutados en vivo de compositores venezolanos durante los afios 80, podemos
mencionar: Oracion para clamar por los oprimidos de Alfredo Rugeles, Margarita de Adina
Izarra, Concierto de las tres esferas de Beatriz Bilbao y Ricardo Teruel, Stabat Mater de

Federico Ruiz.

Estas obras se enmarcan en un lenguaje musical tradicional, donde melodias, armonias y
ritmos con una clara y detallada notacién conforman su estructura basica. El sintetizador es
utilizado como un instrumento del ensamble y su lenguaje idiomatico se encuentra en
concordancia con la produccién musical tradicional de los instrumentos acudsticos. Segun
Smalley, la nota produce el gesto de nivel mas basico, y sus agrupaciones, ya sea en forma de
células melddicas, ritmicas frases, bloques armonicos, series 0 modos, producen un nivel mas
alto de contorno gestual. Debido a la utilizacion del sintetizador como instrumento armonico y
melddico que imita timbres instrumentales y genera apoyos para las secciones acusticas,
podemos hablar de un segundo orden en la sustitucion de los gestos, clasificacion que
fundamenta Smalley. Se refiere a la musica acusmatica que utiliza grabaciones continuas de

I.ZI.Ol

instrumentos, simulacién de sonidos instrumentales y uso del sintetizador comercial.”~ Aunque

10 Smalley, Spectromorphology, 113
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los sonidos instrumentales son simulados por el sintetizador, se percibe como el equivalente real

y reconocemos el gesto involucrando la fuente que origina el fenémeno sonoro.

En este sentido queda poco terreno para el andlisis espectro morfoldgico tal como lo
sugiere Smalley; sin embargo, cabe destacar algunos aspectos representativos en la
conformacidn de gestos y texturas que ayudan a consolidar la concepcién sonora de las obras 'y
secciones de ambientacion donde se acumulan capas por la suma de efectos producidos por los
medios electrénicos. Terreno que gira en funcion de las relaciones entre las secciones acusticas

instrumentales y los recursos electronicos.

Es notoria la vinculacion instrumental del sintetizador dentro del grupo musical
acustico, por ende, los analisis de las obras en cuanto a las relaciones del mundo acustico con el
electronico, giran en torno al terreno instrumental y a las relaciones del intérprete con los
recursos electroacusticos. Para el acercamiento y analisis a este repertorio se han tomado

aspectos y conceptos derivados de la teoria de percepcion auditiva antes expuesta.

La obra Oracion para clamar por los oprimidos, del afio 1989 de Alfredo Rugeles esta
compuesta para ensamble mixto de camara: flauta (doblando a flauta bajo y piccolo), oboe
(doblando a corno inglés), mezzosoprano, arpa, sintetizador, contrabajo, bateria electrénica y
procesador de efectos SPX90II. ElI compositor utiliza un sintetizador Roland JX- 8P con los
siguientes médulos: Korg M1-R. Yamaha TX-81 Z, Yamaha TX-7. (Una version simplificada es
posible sélo con el Korg M1 y una tarjeta de sonidos preprogramada con los sonidos indicados

en la partitura).

En esta obra se percibe una definida blasqueda de ampliacion de los timbres
instrumentales por parte de los recursos electrénicos. En lo esencial se trata de una obra
dramatica para la voz con elementos descriptivos y programaticos por parte de los instrumentos
melddicos (flauta y oboe) y una ambientacion o creacion de atmosferas por parte del arpa y de
los instrumentos electronicos. Esta conformada por tres secciones bien definidas entre si y la

coda.

El primer plano, como punto focal se centra en la voz y en la importancia del texto, en el
fondo como segundo y tercer plano, los instrumentos van creando espacios y lineas,

conformando una unidad entre si que van dibujando y acompafando la parte vocal. (Ej. 35)
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Ej. 35 La voz con lineas instrumentales

Su efectiva direccionalidad se refleja en la preponderancia de cambios de secciones mediante
ascensos de dindmicas, crescendos y reguladores que abren conduciendo de una seccién a otra
mediante un flujo sostenido (Ej. 36). Se presentan en menor proporcién los diminuendos y los

contrastes subitos de intensidad con cortes abruptos y elementos sorpresivos.

Ej. 36: Ascensos que crean direccionalidad

En la obra Siete Luces de Beatriz Bilbao, Concertante para sintetizadores y orquesta del
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afio 1989, los sintetizadores actan en primer plano, tienen un caracter protagonico ya que son
ejecutados en vivo por intérpretes solistas, lo cual genera una funcion instrumental. El punto de
foco central consiste en la alternancia y convivencia de dos mundos sonoros diferentes tratados

de manera acustica tradicional como un concierto para solistas y orquesta.

En la obra Margarita de Adina lzarra para voz, flauta, oboe, arpa, sintetizador y
contrabajo, del afio 1988, el sintetizador es ejecutado en vivo como parte del ensamble,
conforman una amalgama sonora donde todos los instrumentos por igual, incluyendo el

sintetizador, tienen la misma funciéon de camara.

Como al inicio del capitulo se menciona, en algunas secciones de este grupo de obras,
surgen acumulaciones sonoras, debido al delay y a las reverberaciones por los sonidos
procesados electronicamente. Esta suma de sonidos se produce en forma de capas que se
acumulan y van produciendo texturas las cuales son variables y susceptibles a cambios de
acuerdo al evento. Algunas elementos de origen textural, los produce el sintetizador en busca de
una ambientacion, prolongacion y transformacién del mundo instrumental. En este caso

entramos en el terreno de la espectro morfologia y podemos mencionar algunos ejemplos.

En la obra Oracién para clamar por los oprimidos se desarrolla una condensacion de
elementos mediante la utilizacion de recursos electronicos como es el procesador de efectos con
delay, procesos que se realizan en vivo, ello genera una suma de texturas de fondo en segundo
plano, espectro morfoldgicamente se percibe una difusion de células pequefias en movimiento

multi-direccional con la suma de los diferentes timbres. (Ej. 37, Ej. auditivo 42)
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Ej.37: Efectos con delay

La obra Siete Luces es fundamentalmente de caracter gestual. Su proceso de crecimiento
mantiene un movimiento dirigido, creando expectativas con trayectorias rapidas. Los
sintetizadores originan elementos texturales en determinadas secciones que contrastan con los
movimientos gestuales externos de la masa orquestal. Las texturas se mueven como corrientes
en forma de capas con una consistencia espectro morfolégica fragmentada, bajo un

comportamiento iterativo y reciproco en una densidad espectral comprimida. (Ej. auditivo 43)

Ambas obras son predominantemente homofdnicas en su tratamiento armoénico. Grandes
secciones contrastan entre si, con simultaneidad ritmica en las voces, lo cual responde a un
dominio de movimientos de coordinacion y sincronizacidén verticales entre las partes

instrumental y electronica, con estabilidad en su comportamiento espectro morfologico.

IV-2 TIPOS DE RELACIONES ENTRE EL INTERPRETE Y LOS MEDIOS
ELECTRONICOS EN LAS OBRAS QUE INCLUYEN LOS SINTETIZADORES DENTRO
DEL GRUPO INSTRUMENTAL

Encontramos que en las obras de camara, el sintetizador es ejecutado en vivo como parte
del ensamble. Fundamentalmente el rol del sintetizador es de caracter instrumental con cambios
de timbres de acuerdo a las secciones musicales y a las necesidades creativas del compositor.
Este mantiene una estrecha relacion con el ensamble que se traduce en relaciones clasicas de la

musica de camara: responsorial, de dialogo, solista, acompafiante arménico u orquestado
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timbricamente. Podemos apreciar el rol de solista por parte de los sintetizadores en estas obras y

en determinadas secciones.

En la obra Siete Luces, como deciamos anteriormente, los sintetizadores tienen un
caracter protagonico, se podria decir que representa un concierto para dos instrumentos solistas
y orquesta, equivalente a una sinfonia concertante del periodo clasico. Podemos apreciar este
fendmeno en la manera como la orquesta conduce la entrada a la participacion de los solistas:
(Ej. 38, Ej. auditivo 44)

Ej. 38: Entrada de los sintetizadores solistas

Después de una larga introduccién orquestal, donde se desarrollan diversas células ritmicas en
forma de patrones realizando secuencias, entran los sintetizadores en el compéas 49. A ello le
antecede una preparacién de la orquesta mediante un diminuendo Y ritardando para la entrada
de los solos la cual es sefialada de manera abrupta por los instrumentos de percusién y la
reincorporacion del tempo primo. Los sintetizadores plasman el sentido musical de secuencias
en forma de obstinatos que ya habian sido insinuados por la orquesta y son complementados

por los instrumentos de percusion. (Ej. 39)
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Ej.39 Secuencias de los sintetizadores

La presencia solista de los instrumentos electronicos utilizados en este repertorio esta
presente también en la obra de lzarra. En la letra G de Margarita, se presenta una cadencia del
sintetizador, cumpliendo también una funcién instrumental con caracter de solista, en la cual se
incluyen elementos melddicos y ritmicos antes expuestos y con caracteristicas similares a

recursos instrumentales anteriormente ejecutados.

Ej. 40 Cadencia del sintetizador

La propuesta de Rugeles es muy similar: entre los compases 35 al 42, se presenta un
solo expresivo del sintetizador donde imita claramente un instrumento melddico. Aspectos

responsoriales — antifonales y de dialogo se pueden observar en las obras de lzarra 'y Rugeles.
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En la obra Margarita, observamos como el sintetizador mantiene una relacion de tipo
responsorial con el arpa mediante un continuo instrumental en los compases del 5al 7 y de

los compases 38 al 42, complementando al arpa con imitaciones que conforman un dialogo.

(Ej. 41, 42, Ej. auditivo 45).
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Ej. 42 Dialogos con el arpa

En la obra Oracion para clamar a los oprimidos, encontramos estas mismas
caracteristicas desde el compés 27, donde luego de una seccidn libre, el sintetizador actua de

manera responsorial con la cantante con una métrica definida y precisa.

Entre las condiciones para que se genere una adecuada integracion entre instrumentos
acusticos y medios electronicos que expone Croft en su articulo, se encuentra la coherencia

timbrica entre las fuentes:
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“Debe haber un continuo timbrico, afinidades o fusién entre los sonidos instrumentales y la

respuesta de la electronica. Esta es la correlacion espectral de las condiciones energéticas

morfoldgicas”®.

En algunas secciones de estas obras, los sintetizadores buscan la semejanza timbrica

con los instrumentos con los cuales se encuentran alternando y dialogando.

Por ejemplo, en la obra Margarita de Izarra, se presenta esta semejanza timbrica en la letra B
desde el compas 43 al 48, donde el sintetizador genera cierto vibrato, lo cual constituye una
respuestas al recurso instrumental del frulatto caracteristico de los instrumentos de viento y

al vibrato de la voz. (Ej. auditivo 46)

En todas las obras, podemos percibir una participacion de los sintetizadores y
procesadores electrénicos que generan una ambientacion al medio sonoro acustico, se trata de
la creacidn por medios electrénicos de las caracteristicas de distintos entornos y atmdsferas.
Esto raramente constituye la Unica base para una obra, pero puede coexistir con otras,

especialmente con las fuentes acusticas.

En la obra Siete Luces, los sintetizadores, a pesar de su papel protagonico, cumplen
una funcién de ambientacién en algunas secciones, ya que le crean a la orquesta una
atmosfera diferente, enriqueciendo el tejido orquestal mediante texturas ajenas a las que

podrian consolidar los instrumentos acusticos. (Ej. 43, Ej. auditivo 47)

102 John Croft, Theses on Liveness, 64. Traduccién de la autora.



87

Ej. 43 Atmosfera creada por el sintetizador

En la obra Margarita, en la letra N compas 264, el sintetizador tiene funcién de
ambientacién mediante la produccién de sonidos largos que llenan el espacio y envuelve los

sonidos acusticos. (Ej.44, Ej. auditivo 48)

Ej. 44 Ambientacion
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En la obra Oracidn para clamar a los oprimidos, se percibe claramente la relacion de
ambientacion de los recursos electrénicos; desde el comienzo hasta el compas 9, se crean
atmosferas y entornos en los cuales se desenvuelven los demas instrumentos, generando
texturas. (Ej. 45 Ej. auditivo 49).

51

Ej. 45 Texturas generadas por los recursos electrénicos

A partir del compéas 10, la relacién se va transformando en acompafiamiento, mas sin

embargo, las texturas se mantienen enriquecidas por los cambios arménicos.

En la obra de Rugeles, también se produce una relacion de ambientacion en las
cadencias libres de los instrumentos melddicos (estas secciones no tienen medida ni
numeracion de compas). La primera cadencia, la realiza el oboe; la segunda, la flauta piccolo
y la tercera cadencia, el contrabajo. El sintetizador crea una ambientacién que ayuda a la
amplificacion del instrumento y, junto con el efecto del delay, se crean capas sonoras que se
mueven en la misma direccion, originando texturas polifénicas que van aumentando; de esa
manera se condensa la densidad espectral. En esas secciones cadenciales libres de los
instrumentos solistas con delay, se presenta un mayor grado de interactividad y aleatorismo
entre los intérpretes y recursos electronicos. En la seccion tres, que la protagoniza el

contrabajo, el arpa junto con el sintetizador crean la ambientacion y texturas de una manera
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enriquecida por el movimiento gestual de grupos de notas que se repiten con accelerandos
graduales y libres. (Ej. 37 y 46, Ej. Auditivo 50)

K MaiTaz sTRiNGS Colla parte PP
o

Ej. 46 Cadencia del piccolo

El uso del sintetizador como acompafiamiento armaénico y ritmico en un sentido mas
0 menos tradicional, es comun en el tratamiento de estas obras y otras compuestas durante

los afios 80.

La obra del compositor Alfredo Rugeles se caracteriza porque el sintetizador tiene
funcién de acompafamiento. Este debe seqguir a la parte del solista “Colla parte” y sincronizar
la entrada exacta en algunas notas creando una doble reverberacion. (Ej. 36) Desde el compés
45, el sintetizador tiene funcidén de acompafiamiento ritmico, pero a la vez genera una serie
melddica, su intervalica se mueve de manera inversa a la linea melodica del canto, se van

incorporando voces y la densidad espectral se vuelve mas densa. Sin embargo, el punto focal
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gira en torno a un movimiento unidireccional de sincronismo vertical con un destino comun

entre las partes.

En la obra Siete Luces de Beatriz Bilbao, los sintetizadores también tienen funcion de
acompariamiento ya que preparan las entradas de instrumentos solistas de la orquesta y los
acompafia armonicamente. Progresivamente se van incorporando los instrumentos de la

orquesta y se va condensando las texturas, creando una densidad compacta. (Ej. 47).

Ej. 47 Densidad compacta

Posteriormente se produce un desvanecimiento de la masa sonora y se preparan las
entradas de los solos de violin y de oboe. En estos solos instrumentales, los sintetizadores

tienen una funcién de acompafiamiento junto con el resto de la orquesta.

Debido a que los sintetizadores contienen programas con banco de timbres de origen

acustico instrumental y tarjetas de sonido con cambios de programas, en estas obras se
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emplea constantemente la sucesion de elementos instrumentales que surgen de los

sintetizadores, ellos son alternados y combinados.

En la obra de Rugeles, el sintetizador forma parte del conjunto instrumental, pero su
relacion con los instrumentos varia de acuerdo al contexto musical. Basicamente tiene
funcién instrumental de acompafiamiento con cambios en los programas timbricos. Utiliza:

strings, bells, sax, electric bass, perc. flute, choir, piano.

En el compas 80, el sintetizador tiene una funcion claramente instrumental imitando la
sonoridad de campanas las cuales vuelven a aparecer en el compés 113 (Ej. 48). En el compas
127, de nuevo tiene un solo expresivo (Ej. 49). Existe una recapitulacion con los mismos
elementos a partir del compas 165 y en la coda, a partir del compas 221, donde todos los
instrumentos tienen una simultaneidad ritmica fue incluido el sintetizador, creando un

sincronismo vertical (Ej. 50).
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Ej. 48 Sonoridad de campanas
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Ej. 49 Solo expresivo de sintetizador

Ej. 50 Sincronismo vertical

En el concierto de Beatriz Bilbao, en el compas 75 entra un solo de sintetizadores que
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representa la busqueda timbrica, imitando campanas e instrumentos del grupo de los metales
que va preparando la entrada del solo de saxo. Se evidencia la funcién instrumental que

mantiene una actividad en los cambios de programas de los sonidos sintetizados.

El rol del sintetizador es fundamentalmente de caracter instrumental en la obra
Margarita de Adina lzarra, con cambios de timbres de acuerdo a las secciones, manteniendo
una estrecha relacion con el arpa, tanto de amalgama timbrica como en el sincronismo
ritmico y de simultaneidad. Se perciben movimientos de texturas mediante los cambios de
los programas por el sintetizador (imitacion de diferentes instrumentos de percusion y

guitarra) (Ej. auditivo 51).

En algunas secciones, los cambios de programas estan vinculados con las funciones,
las cuales varian, representan acompafiamiento armonico y se transforman en una relacion

instrumental con elementos responsoriales desde el compas 286 hasta el final. (Ej. 51)

Ej. 51 Relacion responsorial

Se encuentran buasquedas timbricas en estas obras, no en la experimentacion
electronica misma, sino en la mezcla o superposicion de lo electronico con lo acustico.
Aunque ésta no es una caracteristica que resalta como elemento fundamental en este
repertorio, donde los sintetizadores son tratados a la par que los instrumentos acusticos, sin
embargo se presentan, en ocasiones, amalgamas timbricas que son necesarias destacar.
Estamos pasando de un segundo orden de sustitucion de los gestos a un tercer orden, donde
empezamos a dudar de la procedencia de las fuentes sonoras, y sus resonancias se comportan

de manera inesperada, dejan de ser predecibles y familiares.
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En la letra C, de la obra Margarita, desde el compas 50 hasta el compéas 87, el
sintetizador guarda un sincronismo absoluto con el piccolo y en ocasiones con el bajo,
conformando una amalgama timbrica donde se diluye el punto focal y surge un nuevo

instrumento que acomparia a la voz. (Ej. 52, ej. auditivo 52).
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* Ej. 52 Amalgama timbriéa

En la letra F de la misma obra, entre los compas 134 al 153, el sintetizador mantiene un
disefio ritmico en conjunto con los demas instrumentos que conforman un nuevo ensamble de
percusion, los instrumentos melddicos como la flauta, dejan de serlo para entrar en el
discurso ritmico recitado y, en este sentido, la procedencia de las fuentes se ven alteradas y

perdemos el origen del efecto, pasando a un tercer orden en los gestos (Ej. 53, ej. auditivo 53)

Ej. 53 Sustitucién del gesto
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Existen secciones donde el sintetizador no participa, para emerger con nuevos timbres y

funciones que corresponden a las condiciones energéticas espectro morfoldgicas, interactiva

caracteristica como respuesta al resto del grupo instrumental. (Ej. 54. Ej. auditivo 54)

Ej. 54 Correspondencia espectro morfoldgica

En la letra J compas 217 entra el sintetizador, de nuevo con simultaneidad con el oboe y la

flauta, acentuando la relacién instrumental. Ej. 55
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Ej 55 Relacmn mstrumental

El compositor Alfredo Rugeles también maneja esta caracteristica de correspondencias
y fusiones timbricas entre las fuentes. En la obra Oracion para clamar a los Oprimidos, se
puede decir que el sintetizador ocupa un lugar muy importante en el enriquecimiento de las
posibilidades timbricas del conjunto, creando colores y permitiendo un continuo sonoro. Se

crean afinidades y fusion entre los sonidos instrumentales y las respuestas de la electronica
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con la ayuda del delay y la amplificacion.

En el mismo orden de ideas, en la obra Siete Luces de Beatriz Bilbao, se crea un
cambio de texturas mediante un solo de sintetizadores en el compas 146, donde la obra
adquiere una configuracion electronica mediante una busqueda de distintas texturas sin

alturas definidas que se fusionan y amalgaman con la percusion. (Ej. 56, ej. auditivo 55).

Ej. 56 creacion de texturas

En el compas 153 se produce un cambio de tempo y un mayor dinamismo de las células
ritmicas de los sintetizadores, preparandose para la gran coda y luego un gran solo de
sintetizadores durante los compases 182 al 197 con funcién instrumental. Para finalizar, un
gran tutti en el cual, los sintetizadores, tienen un movimiento vertical de coordinacion y

sincronia en relacion a la orquesta y se funden entre si. (Ej 57, 58y 59, ej. auditivo 56)



Ej. 57 Dinamismo de las células ritmicas

Ej. 58 Gran tutti, fusion de los timbres. Ej. Auditivo 56

97
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Ej. 59 Sincronismo vertical

Los sintetizadores plasman el sentido musical de secuencias en forma de obstinatos, los
cuales han sido insinuados por la orquesta y son complementados por los instrumentos de
percusion. Se podria afadir que en esta seccidn, la orquesta actia como un gran instrumento
electronico que realiza secuencias y explora timbres y sonoridades a la par de los

sintetizadores, ambas fuentes se retroalimentan, complementan y acompafian.
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CAPITULO V
OBRAS MIXTAS PARA INSTRUMENTOS ACUSTICOS Y CINTA
GENERADA CON PROGRAMAS DIGITALES
(ANOS 2000 EN ADELANTE)

Durante la presente década, los compositores venezolanos se han interesado en
producir numerosas obras con ayuda de programas digitales y asistencia de la computadora, ya
sea para generar la cinta o para interactuar en tiempo real. Las cintas son productos de sintesis
sonora o son realizadas mediante reproduccion, procesamientos y manipulaciones de sampleos
o0 sonidos pre grabados, ya sean instrumentales o de la naturaleza exterior. La utilizacion de
programas es multiple, entre los mas solicitados y trabajados podemos mencionar: MAX/ MSP
de Cycling 74'®, Supercollider para generar sintesis y procesamientos en tiempo real, Pro-
tools, Logic, Cubase, Digital Performer, SynthEdit para editar y procesar sonidos.

Las sonoridades electronicas son reflejo de un trabajo de bdsqueda timbrica en
relacion al instrumento. Obras que producen un alto nivel de expectativas en el sentido gestual
y, a su vez, las texturas son desarrolladas en vivo mediante los lanzamientos de los sonidos
electronicos junto con la cinta que genera muchas capas de elementos en diferentes

movimientos, las cuales pueden ser consideradas dentro del terreno de la espectro morfologia.

Todas las obras que a continuacién se hace referencia tienen lanzamientos de los
sonidos electrénicos en vivo: Un Sombrero lleno de Sonidos del compositor Ricardo Teruel,
para orquesta sinfonica y sonidos grabados disparados desde un reproductor de discos
compactos del afio 2006; Noronqui del compositor Julio d’Escrivan, para saxo soprano, piano y
samplers electronicos, del afio 2003; y la obra Se rompen espejos del compositor Mirtru

Escalona, para piano a cuatro manos y dispositivos electronicos del afio 2006-2007.

103 MAX-MSP consiste en un programa gréafico interactivo para el desarrollo musical, de audio y media.
http://www.cycling74.com/products/mmjoverview 02-02-09
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La obra Un Sombrero lleno de Sonidos de Ricardo Teruel, ganadora del premio
Aniversario de la USB en el mismo afio de su composicion, se desarrolla en seis secciones
muy bien definidas que contrastan entre si en cuanto a dinamica, volimenes de masas, colores

y orquestacion.’®

Los sonidos reproducidos en el CD, es decir la electronica, funcionan como un
instrumento mas dentro de la orquesta y el director debe actuar como conductor e integrador
de ambos mundos sonoros con recursos de gestualidad para mantener el caudal sonoro de la

obra.

“El ejecutante controla los sonidos grabados en un disco compacto (CD) utilizando los comandos del

reproductor, segln las condiciones, el ejecutante puede estar ubicado entre los muasicos de la orquesta

o en la cabina de sonido de la sala”. 1%

En ella se perciben grandes gestos que emanan tension, fuertes corrientes donde internamente
se desarrollan texturas por los grupos instrumentales, los sonidos electronicos producen una
ambientacion e impulsos que contribuye con el discurso y fuerza expresiva de la obra. Se

muestra claramente la importancia del gesto como formador de principios.

“Un gesto es por consiguiente una trayectoria de energia y movimiento que excita al cuerpo sonoro,

creando vida espectro morfolégica... Tiene que ver con una cadena de enlaces activos a causa de una
106

fuente.”

Sin embargo, los gestos fisicos del director al dar la sefial de reproduccion del CD, no
necesariamente corresponden al discurso expresivo de la obra, ya que interrumpe la gestualidad
propia tradicional de la direccion orquestal para dar entradas muy puntuales a un medio ajeno a
la orquesta y con una alta precision. La sonoridad no surge instantdneamente, a ello hay que
considerar unos milisegundos de su emision y luego su produccion sonora es etérea y espacial
todo lo contrario a la sefial concreta y precisa para la reproduccién del CD; no corresponde al

sentido del gesto corporal y al esfuerzo fisico, tal como hace referencia Julio d’Escrivan en su

10%) as secciones se encuentran claramente delimitadas por el compositor, mediante letras de ensayo y por los
nimeros de compases, que se inician desde el 1 en cada seccion.

105 Teruel, indicaciones de la partitura. En el estreno de la obra, la reproduccion del CD, estuvo a cargo del
tubista de la orquesta.

196 Smalley, Spectromorphology 111
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articulo: To sing the Body Electric: Instruments and Effort in the Performance of Electronic

Music.*%

En cuanto al balance y las proporciones de la electronica con los instrumentos
orquestales, se presentan patrones que no solian ser tan comunes en obras anteriores. Los
instrumentos se integran a la electrénica en una sola atmdsfera y ambiente, sus procesamientos
en vivo introducen una mayor complejidad como un compuesto sonoro de dos materiales que se
funden. A su vez, la electronica tiene una preponderancia, debido a que los sonidos acusticos
son controlados electronicamente, con amplificacion o reverberacion y cuando la cinta sola
aparece, es como una causalidad natural de lo compuesto y ya no como elemento ajeno al
contexto acustico. En obras como Recuerdos del Alambre del compositor Julio d’Escrivan, se
presentan solos de cinta integrados a valores largos de la Tiorba, la cual enmarca las sonoridades
electronicas, igualmente sucede en la obra Se rompen espejos, donde los pianos introducen y

crean contornos de alturay de timbres en la sonoridad integral de la electrénica con los pianos.

En la obra Un sombrero lleno de sonido, la electrénica crea los marcos y delimita las
secciones que se producen en el movimiento sinfonico. En cuanto al balance, existe una
preponderancia de la masa orquestal en los movimientos extremos y en la seccion climatica, los
cuales son enmarcados por sonoridades electronicas que interrumpen el discurso musical que
conduce la orquesta, produciendo un elemento sorpresa. (Ej. auditivo 57).El punto focal de
atencion en estas obras, tiene que ver con el discurso expresivo y descriptivo, ambas fuentes,
tanto la electronica como la acustica, acttan en iguales condiciones, ya no se concentra el punto
focal en un solo elemento, se crean diferentes planos, produciendo perspectivas graduales que
tienen que ver con las artes visuales y el mundo de las sensaciones: kinestesia, creando
imagenes que se mueven y desarrollan bajo una produccién sensorial y de ambientacion. Los
recursos electrénicos permiten una mayor conduccion y ampliacién de los conceptos de los hilos

extrinsecos e intrinsecos anteriormente expuestos. Las tendencias estéticas del paisaje sonoro*®®

197 julio d"Escrivén, To sing the Body Electric: Instruments and Effort in the Performance of Electronic Music.
Contemporary Music Review, Editor: Peter Nelson. University of Edinburgh, UK. 2006.

108 Landscape (paisaje sonoro) género electroacustico derivado del proyecto Mundo Sonoro: “The World
Soundscape Project” desarrollado en Canada entre finales de los afios 60 y comienzo de los 70. Surgié como un
proyecto de docentes e investigadores de la Universidad Simon Fraser dirigido por Murray Schafer que busca
la relacién de la masica con el medio ambiente.

http://www.sfu.ca/~truax/wsp.html Pagina consultada el dia 13-04-09
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e instalaciones empiezan a cobrar importancia e influyen de una manera directa en la

concepcidn de las obras.

En las obras de Julio d’Escrivan, existe una fuerte preponderancia en la realizacion de

musica transcontextual o intertextual®®

como se manifiestan en las obras: Noronqui y en
ReGoldberg. En la obra Noronqui, se recrea y ambienta la obra para piano La isla alegre del
compositor francés Claude Debussy (1862-1918), desarrollando una linea electronica que
complementa e interactlia con la acustica, se mantiene un sentido de continuidad donde el punto
focal de atencidn se concentra en la recreacion y representacion ampliada de la mdsica original
sin desvirtuarla, con elementos naturales de un paisaje marino propios de los archipiélago
venezolanos Los Roques, como son el movimiento del mar, viento, etc. (Ej. auditivo 58). De
esta manera se desarrollan y exponen las cualidades de los hilos extrinsecos con lo intrinseco
que fomentan la imaginacion y crean vinculos con el mundo exterior ademas de producir una

conexion de sonoridades internas del sonido en un contexto cultural y musical.

En la obra Un sombrero lleno de sonidos de Ricardo Teruel, los puntos focales son
diversos y son conducidos de acuerdo al movimiento y a la tension. En la primera gran seccion
cuando surge el elemento sorpresa de la cinta con los sonidos electronicos, el punto focal es la
ruptura de todo movimiento como una paralizacion de la orquesta y toda la corriente que ella
conduce. (Ej. 60).

.......
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Ej. 60 Ruptura del movimiento

109 Smalley, Spectromorphology, 91



103

La cinta sugiere un ambiente en la segunda seccion B que se fusiona con los recursos
timbricos instrumentales. El punto focal esta determinado por la mezcla de una amplia paleta de
sonoridades, donde se produce una recreacion de ambientacién, tanto por la cinta como por los

instrumentos, que tiene correspondencia con sonidos de la naturaleza. (Ej 61, Ej. auditivo 59).

Perc. 1 “ i

Ej. 61 Ambientacion Ej. auditivo 59

En la tercera seccion, C se producen amalgamas timbricas de pares entre familias de
instrumentos, como por ejemplo los metales con sonidos determinantes de la cinta (timbres
agudos y penetrantes); este grupo contrasta con elementos expresivos de las cuerdas que
mantienen un movimiento ciclico con la ayuda de la electronica; la percusion con otros
sonidos correspondientes en la cinta, fendmeno que se reitera en las secciones centrales, ello
manifiesta una correspondencia espectro morfoldgica entre los instrumentos acusticos y

sonidos electronicos. (Ej. auditivo 60).

La seccidn anterior conduce a una seccion climatica donde el punto focal esta dirigido
hacia la gran tension, la diferenciacion entre los sonidos de la cinta producidos
electronicamente y los emitidos por la orquesta desaparecen en medio de una sonoridad
masiva con lineas de ascensos dindmicos y de tensién muy definida donde ambos medios se

retroalimentan para mantener el gran dinamismo sonoro. (Ej. 62).
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La orquesta tiene un tratamiento de obstinatos ritmicos que contrastan con elementos
expresivos, los cuales conducen la direccionalidad de la obra hacia la busqueda de tensiones y

expresividad por parte de los instrumentos de cuerdas.

ber
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Ej. 62 Tensién en conjunto. Ej. auditivo 61

La cuarta seccion D es basicamente instrumental; sin embargo, en ella se produce un gran
punto climatico donde emerge con gran fuerza la electrénica en cuanto a su presencia y sus
dindmicas que abren hacia las sonoridades fuertes. Esto ayuda a conducir toda la carga
orquestal hacia el climax que explota en un nuevo episodio E. Esta seccion complementa y
guarda relacion con la segunda seccidn, donde, de nuevo el punto focal va dirigido hacia los

sonidos electronicos, en esta oportunidad existen medidas por compases.

La altima seccion funciona como una gran coda, que guarda relacién con las secciones
centrales por su gran movimiento ritmico y dindmico orquestal. Esta es interrumpida
constantemente por la electronica con los elementos sorpresa del inicio, lo cual ayuda a
cerrar la forma y a establecer equivalencias. Se puede decir que los gestos producidos por la

electronica definen la forma de la obra.
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Como punto focal, en la obra Se rompen espejos, se presentan continuos sonoros que
se fusionan y confunden derivados de la combinacién de fuentes divergentes producidas por
los distintos modelos de ejecucion en el piano con la electronica. Como primer plano, se
perciben grandes contrastes. Ellos son timbricos, de registros, dindmicos y de ataques,
mostrando una paleta de posibilidades sonoras que ofrece el instrumento con la ayuda de la
electronica. (Ej. 63). Alturas e intervalos ejecutados con diferentes tipos de ataques
percusivos, versus prolongaciones y continuos espectrales, todo ello combinado con la cinta
de los sonidos pregrabados, originan un nuevo producto sonoro que tiene relacion con el
texto poético “Se rompen espejos”, el cual forma parte de un Haiku escrito por una joven
muchacha mexicana''’. El texto literario funciona como punto de partida para generar la

forma y el material de la obra'*!, actuando como una descripcién y evocacién del mismo.
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Ej. 63 Recursos instrumentales

En estas obras se perfilan otros conceptos de integracién, ya no es la electrénica con el
instrumento que van de la mano, sino que se producen fusiones timbricas y espectrales, donde
ambos elementos se utilizan y retroalimentan constantemente. La electrénica viene a
constituir una extension del propio instrumento acustico, el cual, a su vez es trabajado bajo
otros conceptos sonoros, donde participan parametros provenientes de la electronica como es
el trénsito de lo armonico hacia lo inarmoénico, se utilizan manipulaciones técnicas

provenientes de la musica espectral, se produce la creacion de un nuevo instrumento,

10 «Cada vez que cae una gota se rompen espejos”. América Carina Azacar C. 11 afios, México.
Haiku d’enfants. Hologramme. Edition francaise par Vilo, Paris, 1995.

1 Mirtru Escalona: comentarios de la partitura.
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mediante la fusion de ambos mundos. Entramos en el tercer o en el remoto orden de la

sustitucion de los gestos

Esto lo podemos apreciar claramente en la obra de Mirtru Escalona, donde las
sonoridades del piano dejan de reconocerse y se funden dentro de la electronica, se percibe la
creacion de un gran y solo instrumento, un nuevo y reinterpretado espectro del piano, los
sonidos son recreados por los recursos electronicos los cuales tienen una superposicion

espectral, amplificando, ampliando y reconstruyendo el timbre del instrumento acustico.

Debido a las formas de ataque dentro del arpa del piano, entre los recursos
instrumentales utilizados, se produce un transito de lo armdnico hacia lo inarménico cercano
al ruido. Los compases 37 y sucesivos buscan recrear las resonancias del piano (Ej. 64, ej.
auditivo 62).

Ej. 64 Transito de lo armdénico hacia lo inarmonico Ej. auditivo 62

En el aspecto de los gestos, es una obra que presenta claramente el tercer o remoto
orden de sustitucion de los gestos, ya que no es segura la naturaleza y procedencia del origen
de los eventos sonoros, no se pueden determinar si proviene del piano o de la cinta debido a

que las resonancias se comportan de manera inesperada. (Ej. auditivo 63).
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Igualmente en la segunda seccién de la obra Un Sombrero lleno de sonidos, desde el
compas 86 hasta la letra C, se produce una amalgama de sonoridades que se funden entre los
recursos electroacusticos, los instrumentos de percusion (maracas de tapara mediana,
sonajero de semillas, cabaca metalica y palo de lluvia) y los efectos percusivos realizados
con la voz por los diferentes musicos de la orquesta, sin la ejecucion del instrumento. El
grupo de viento-madera, pronuncia fonemas con distintas consonantes y las cinco vocales
(cha, ta, ka, fa, pa) las cuerdas pronuncian: shh (como mandando a callar o rrrr). Ello crea
una incertidumbre de la causa y procedencia de la fuente sonora que lo hace pertenecer al
tercer orden de clasificacion del gesto y sus sustitutos**2. Nos imaginamos un ambiente pero
desconocemos su origen, su sonoridad no es familiar en relacion a la Orquesta, le
transferimos relaciones con enlaces extrinsecos y referidos a las propiedades de las

sensaciones propias. (Ej. 65y 66. Ej. auditivo 64).

nempy g o " - . i " . M . 1 " . u ) L = ] ] Ll i
(enseg.)

panu g 1 AT R R T T T,
. y expele el aire con fuerza

pronunciando el fonema pero sin
utilizar las cuerdas vocales (como
cuando se tose o estornuda sin gritar).

Ej 65 Tercer orden de sustitucion del gesto

112 Smalley, 113
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Ej 66 Tercer orden de sustitucion del gesto

Sin embargo en la obra Noronqui de Julio d’Escrivan, en cuanto a la sustitucion de
los gestos**® podriamos decir que se trata de un segundo orden, ya que mantiene los gestos
instrumentales tradicionales ejecutados por el saxo soprano y el piano, los sonidos
electronicos se mantienen al margen de la procedencia instrumental, es decir, el origen de
cada gesto sonoro lo podemos determinar y precisar aungque no sepamos con exactitud como

fue elaborada la cinta.

113 Smalley, 91.
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Los grandes gestos en Un sombrero lleno de sonidos estdn creados por fuertes
corrientes de movimiento orquestal que contrasta con las texturas de los sonidos grabados
electronicamente, las cuales contienen microscopicas células que se mueven de manera
multidireccional y en comportamiento de bandadas, en forma discontinua y granular. (Ej.
auditivo 65). Las secciones B y E emiten unas texturas dirigidas hacia los sonidos
electronicos y a una atmdsfera etérea con una densidad espectral transparente, donde las
variaciones de los timbres instrumentales son borradas por las fuentes sonoras emergentes.
(Ej auditivo 66). Después del punto climatico al inicio de la letra E, se produce un
movimiento textural ciclico concéntrico por parte de la electrénica, lo cual actia como un
enlace logico para la siguiente seccion de espacializacion y movimientos lentos fluctuantes
(Ej. auditivo 67). En la tercera seccion y coda las texturas se desenvuelven bajo una densidad
espectral comprimida, el flujo sonoro se mueve en el terreno de lo gestual. (Ej. auditivo 68).

Esta obra genera grandes expectativas dentro de la causalidad gestual.

Desde el punto de vista espectro morfoldgico, los samplers de la obra Noronqui se
mueven claramente en un espacio espectral interceptado con una densidad transparente, en
ocasiones, vacia. Estos se perciben como centro focal, movimientos unidireccionales
descendentes y con oscilaciones se producen mediante un movimiento de lanzamiento, flotan
y luego se desintegran hasta desaparecer. EI movimiento interno textural se comporta en
forma de bandada y de manera discontinua. (Ej. auditivo 69). Como correspondencias
energéticas y espectro morfoldgicas, se producen amalgamas timbricas de las diferentes
ejecuciones de los trinos instrumentales con el movimiento oscilatorio de la electrénica. (Ej.
auditivo 70).
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La obra Se rompen espejos del compositor Mirtru Escalona, desde el punto de vista
espectro morfoldgico, presenta dos facetas que contrastan entre si, al comienzo de la obra 'y
en la seccion climatica, desarrolla la tercera fase de las funciones estructurales; esto se
produce debido a los movimientos de lanzamiento rapido de los sonidos electronicos. Por la
velocidad, no se perciben los ataques ni sostenimientos, desplazandolo todo hacia el nivel de
terminacion. (Ej auditivo 71). EI movimiento tiene caracteristicas de lanzamiento y ascensos
en su conduccidn, los grandes crescendos que contienen fuerte tension, producen una efectiva
direccionalidad (Ej. auditivo 72). En las secciones central y conclusiva, se desarrolla la
segunda fase de las funciones estructurales, mediante los continuos graduales que se
desplazan con un movimiento lento de flotacion producto de las resonancias que se

desvanecen en la terminacion. (Ej. auditivo 73).

En general, se percibe wuna densidad espectral traslicida, los ataques del piano
enmarcan el espacio, donde fluctian las texturas de la cinta con un movimiento
multidireccional y con procesos de crecimiento constantes hacia la aglomeracion de
elementos en las secciones culminantes y de disipacion en las secciones conclusivas.
Mantiene una direccion de convergencia entre sus gestos, aumentando la energia espectral
hacia la terminacion de los mismos y creando expectativas mediante la conduccién hacia

nuevos eventos.

Las texturas creadas por la cinta se mueven de manera gradual y continua como corrientes
que fluyen bajo un comportamiento reciproco e interactivo con los recursos instrumentales

del piano.

5.2 OBRAS PARA INSTRUMENTOS Y CINTAS COMPUESTAS CON
MANIPULACION DEL TIMBRE INSTRUMENTAL MEDIANTE PROGRAMAS
DIGITALES

Desde que Schaeffer comenzd a realizar sus investigaciones en lo que se denominé
musica concreta, se comienza a trabajar en la manipulacion del sonido que ha sido grabado,
sea producto de un objeto sonoro o de los instrumentos musicales. En la actualidad han
surgido una diversidad muy amplia de programas digitales de produccion y edicién musical,

los cuales contienen una gama de herramientas con las cuales se pueden procesar los sonidos,
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entre ellas, las ya utilizadas; en el sistema analogico, como son: la reverberacion, el delay,
echos, cambios de altura, velocidad y cambio de direccion de la cinta. También se encuentran
una variedad de filtros y de recursos de procesos con osciladores, modulaciones de

frecuencia, de amplitud y de anillo, etc.

La relacién del instrumentista con la mdsica electroacustica en este proceso, se inicia
desde el momento de las sesiones de grabacion. El intérprete debe estar vinculado y tener
conocimiento de lo que se quiere lograr, de manera que exista una contribucién mutua entre
las sonoridades a explorar del instrumento y su resultado final mediante las manipulaciones.
Por lo general el mismo intérprete que graba los sonidos es el que interpreta la pieza en vivo,
lo cual permite un auto reconocimiento y una vinculacion constante, la interaccion es con un

producto en el cual ha sido participe.

En el repertorio venezolano se encuentran obras, donde la manipulacion y presencia
de los sonidos instrumentales pregrabados y procesados, juegan un papel importante. Asi
tenemos Lyrika para oboe y sonidos electronicos del compositor Alfredo del Monaco, obra de
un periodo mas reciente, donde el propio ejecutante graba los multifénicos en el oboe y luego

ejecuta sobre su propia identidad sonora.

Existen obras mixtas con interactividad sobre los sonidos instrumentales pregrabados
y manipulados. Mientras el ejecutante desarrolla su parte en vivo, el compositor dispara las

sonoridades pre grabadas y simultaneamente realiza procesos en tiempo real.

La obra Estratos de Pedro Barboza, del afio 2001, para flauta, percusion vy cinta,
constituye una representacion de lo anteriormente expuesto, ya que en la cinta se perciben
claramente elementos de los instrumentos acusticos pre-grabados y procesados de manera
electronica. La electrénica igualmente interactia con las sonoridades instrumentales mediante
procesos en vivo que realiza el compositor. Esta conformada por tres grandes secciones: la
primera expone los elementos de trabajo ritmico que constituye la percusion con la timbrica
homogénea de la flauta, (la cual la desarrolla de manera percusiva) con los procesos

electronicos (Ej. 68, Ej. auditivo 74).
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Ej. 68 Timbrica homogénea de los instrumentos

La segunda seccion estd mayoritariamente dedicada a la busqueda de colores y timbres por

parte de los instrumentos que ejecutan valores largos y sin medida, que contrasta con la
primera. La tercera seccion es de cardcter improvisatorio ya que se le plantea a los
intérpretes la posibilidad de escoger el material con el cual disefiara su discurso en el tiempo.
(Ej. 69).
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Ej. 69 Escogencia del material

El aleatorismo controlado e interactividad juegan un papel importante, ya que los
musicos tocan los bloques o mddulos propuestos por el compositor, en esta seccion, en
cualquier orden. A la vez, los instrumentistas interactan entre si y con la cinta, ya que los
bloques deben responder a los acentos sugeridos por la electrénica, que es ejecutada en vivo.
Los intérpretes gesticulan y determinan la estructura de la obra, se amoldan a sus propias

sonoridades y a las propuestas musicales que va insinuando la cinta. (Ej. 70)
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Ej.70 Interactividad y aleatorismo controlado

En la obra Warao para flauta y electrénica, de Yoly Rojas, del afio 2006, la
compositora utiliza sonidos pregrabados de la flauta y los modifica con manipulaciones
digitales, su naturaleza es transformada y no se reconoce la fuente, entramos en el orden

remoto de los gestos y sus sustitutos. (Ej. 71, ej. auditivo 75)

Ej. 71 Flauta y cinta con sonidos originados de la flauta

114 . . , . .
El estreno de la obra Warao fue realizado por el flautista venezolano Andrés Eloy Rodriguez, quien
particip6 en las grabaciones previas para la elaboracion de la cinta.
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En ambas obras, se presentan recursos instrumentales que persiguen ilustrar elementos
y sonidos electronicos. Se producen amalgamientos donde ambas fuentes buscan imitarse

entre si.

Los sonidos electronicos, de la obra Recuerdos del Alambre para tiorba barroca
afinada a 440, del compositor Julio d’Escrivan del afio 2005, estan producidos por sampleos
de la propia tiorba ejecutados por el tiorbista venezolano Rubén Riera. Aunque la fuente
instrumental se mantiene reconocible por los gestos del discurso musical conformado por
secuencias que se repiten en forma de obstinatos, los sampleos de la cinta buscan

complementar las sonoridades ricas en armonicos de la ejecucion del instrumento en vivo.
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Ej. 72 Obstinatos de la tiorba

Podriamos decir que este instrumento se adecua a las caracteristicas timbricas de la
electronica conformando un compuesto derivado de las mismas raices instrumentales, donde
por momentos se dejan de percibir las fuentes por separado, se presenta un desconocimiento
timbrico a nivel de percepcion, entrando en un tercer orden de los gestos segun Smalley. (Ej.
73, Ej. Auditivo 76).
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Ej. 73 Compuesto de las fuentes
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Como punto de enfoque en primer plano, la flauta en la obra Warao, enmarca un
continuo sonoro, se presentan dialogos entre cinta e instrumento en secciones donde se imitan

el uno al otro, imitaciones cortas ritmicas y melddicas. Ej. 74 (Ej. auditivo 77)
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Ej. 74 Continuo sonoro

Existen gestos reiterativos y recurrentes por lo que se crea un sentido de proximidad
en su percepcion mediante equivalencias. El continuo de los sonidos largos de la flauta y la
conduccion permanente de la cinta crean un destino comdn, el cual es interrumpido por
sonidos percusivos de la cinta que producen un elemento sorpresa y se transforman en el

punto de enfoque y atencién mayor. (Ej. auditivo 78).

En la obra Estratos del compositor Pedro Barboza, como primer plano actia el
elemento ritmico que es la base constituyente de la obra, la flauta estd trabajada como otro
instrumento de percusion, la cinta contribuye en redefinir las células percusivas y el tejido
ritmico que se va produciendo, es como un marco que divide y segmenta los conjuntos
ritmicos. (Ej. 69). En ella se exalta el poder del ritmo en las sonoridades, la electrénica
contribuye a un desarrollo mas elaborado, que va mas alld de las posibilidades
instrumentales, y le brinda un mundo de creacién virtual conduciendo los sonidos concretos
instrumentales a otra dimension sonora. EI compositor desarrolla la idea de llevar el sentido
del tacto a la musica, en su expresion “piel con piel”, pone de manifiesto la idea sensorial de
conducir los instrumentos de percusion al propio cuerpo de los intérpretes que realizan gestos
con las palmas de las manos emitiendo sonoridades que se enriquecen con los recursos

electrénicos. *° ( Ej. 75, ej. auditivo 79).

115 pedro Barboza. Entrevista realizada por la autora el dia 16-12-08
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in front of the microphone, rob hande togsther to produce robbing noise. The movement of the hands
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Ej. 75 Sentido del tacto. Ej. auditivo 79

En la percepcion como gestacion, el movimiento ritmico genera la gran forma y
conforma un ciclo que se cierra a pesar de las secciones de improvisacion que permite una
ventana hacia la forma abierta. Existe la presencia de un gran virtuosismo instrumental en la

ejecucién y una orientacion de transmision sensorial.

El autor Trevor Wishart en su tratado: “Audable Design”**®, pone de manifiesto una
diversidad de posibilidades de manipulaciones sonoras con los ejemplos auditivos y sus
diferentes maneras de ser escuchados, existe una infinita maleabilidad sonora en las raices de
los materiales originales. En la escucha, debemos discernir si la fuente primaria es el objetivo
sonoro en el proceso de la composicion manteniendo una estrecha relacion con las

herramientas utilizadas, o es el camino de la percepcion, que permite pasar de una a otra

116 Trevor Wishart, Audible Design A Plain and easy introduction to practical sound composition, 1994
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secuencia creando un sonido intermedio, producto de todos los procesos de manipulacion

como un resultado final.

En este sentido, los sonidos instrumentales con la simultaneidad de elementos,
producto de los recursos utilizados, generan texturas que se desplazan y desarrollan en un
espacio que se va transformando en su densidad espectral, entramos en un mundo donde los
instrumentos acusticos mediante la ayuda de los recursos electronicos, generan condiciones

para el analisis en el terreno espectro morfologico.

En Warao se van produciendo capas de texturas como corrientes unidireccionales. Las
texturas internas de la cinta se presentan bajo un continuo parejo que se va transformando
progresivamente y su densidad es variable dentro de un comportamiento estable que es
interrumpido por gestos externos. Hay poca simultaneidad, el sincronismo de la flauta con la
cinta es de tipo horizontal. Existe un caudal textural interno que tiene un movimiento de
flotacion, el cual es sacudido por gestos externos provocados por efectos de lanzamiento (Ej.
auditivo 80). Los cortes abruptos al inicio y al final del continuo sonoro generan un elemento
similar de interrupcion, el cual permite un sentido de conclusion a la forma cerrada con

tendencia a completar de manera ciclica. (Ej. 71y 76, ej. auditivo 81)
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Ej. 76 Cierre de manera ciclica.

Mientras que la obra Estratos es fundamentalmente gestual, predominantemente
dirigida por el sentido del movimiento de la ejecucién instrumental; sin embargo, cada gesto
contribuye a generar texturas, que conforman constantemente muchas capas de sonoridades
derivadas de las mismas fuentes (Ej. 77). Las texturas tienen movimiento multidireccional

con preponderancia a la turbulencia y a la aglomeracion, creando expectativas. (Ej. auditivo
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82). Dicho movimiento es fraccionado constantemente por los cambios y fluctuaciones
ritmicas, sin embargo la discontinuidad se presenta de manera periodica, manteniendo una
corriente o flujo con un comportamiento voluntario permanente que ejerce una trayectoria y
sincronizacion horizontal con independencia entre las fuentes. La densidad espectral es
compacta y ejerce un movimiento de lanzamiento y arrojo, los ataques de los sonidos

emitidos por las fuentes tienen funcidn estructural en el discurso musical. (Ej. Auditivo 83).
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Ej. 77 Gestos que generan texturas

Existe una fuerte correspondencia espectro morfoldgica entre la ejecucion del
instrumento con los sonidos de los sampleos, en la obra Recuerdos del Alambre, esto se ve
reflejado en la continuidad timbrica y en la expansion sonora del propio instrumento acustico.
Se produce una variedad de ataques con resonancias por parte de la tiorba, que constituyen la
primera fase de produccién sonora en las funciones estructurales, los ataques son ampliados
por los sonidos electronicos derivados del mismo instrumento, es decir que la fase de
mantenimiento o segunda fase de produccién, se desarrolla de manera integral como una
amalgama tiorba y electronica. En el continuo timbrico se presenta un constante tremolado
granular que mantiene el sonido bajo un pulso sostenido de manera viva y dinamica. (Ej.
auditivo 84). Esto ilustra lo que Schaeffer expone en su solfeo de las masas fijas y el criterio

de marcha:

“...el criterio de marcha vinculado a la forma, evoca el dinamismo del agente y el sentido

kinestésico, ya que nos permite apreciar la vivacidad y la energia propia del objeto...”**

17 Schaeffer, Tratado de los objetos musicales, 282.
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En su desenvolvimiento espectro morfolégico, los sonidos se presentan de dos
maneras contrastantes: en las secciones extremas de la obra, se producen movimientos de
lanzamiento con presion de base, bajo una velocidad rapida y de manera unidireccional (Ej
auditivo 85). En la seccion central, dominada por un solo de cinta, el desplazamiento se
produce mediante movimientos lentos de flotacion en una densidad traslucida. (Ej. auditivo
86) En las secciones climéticas, se produce aglomeracién de los elementos de forma
multidireccional, generando turbulencia en el movimiento de las texturas, la densidad

espectral se comprime en el espacio. (Ej. auditivo 87).

RELACION DEL INTERPRETE CON LA ELECTRONICA

En la mayoria de las obras antes sefialadas, la electronica mantiene una relacion de
ambientacion con los sonidos instrumentales que ejecuta el intérprete, en algunas actla
como telon de fondo creando una sonoridad permanente que se percibe en segundo plano en
relacion a los instrumentos acusticos. Aunque, en algunas obras, los sonidos pre- grabados
son elaborados con el mismo instrumento, no se puede definir su relacion con el intérprete
como instrumental, debido a que el instrumento acustico, mediante las manipulaciones, se
aleja de los principios armdnicos, para entrar en lo inarménico, con alturas irreconocibles,
mas cercanas al ruido y a los efectos. La funcion de la cinta con sus sonoridades, tampoco
corresponde a lo que seria una relacion musical tradicional de camara o acompafiamiento,
como sucedia en las obras de los afios 80 realizadas con sintetizadores. La relacion del

intérprete con la electronica es de manera activa y participativa.

En la obra Un Sombrero lleno de sonidos, los sonidos electrénicos pregrabados del
CD producen una ambientacion e impulsos que contribuye con el discurso y fuerza expresiva
de las secciones acusticas instrumentales. Delimitan la estructura de la pieza, por lo cual se
podria relacionar con una funcion estructural y activa en relacién a la integracién de ambas
fuentes. Igualmente ocurre en la obra Se rompen espejos de Mirtru Escalona, los dispositivos
electronicos recrean el ambiente de cada nota producida por el instrumento, y mantiene un
constante desarrollo de atmdsferas por parte de la electronica, las sonoridades electronica

contribuyen a delimitar la estructura de la obra.
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Mientras que en la segunda gran seccién lenta de Un Sombrero lleno de Sonidos, el
CD actia como telon de fondo, imitando sonidos de la naturaleza (ranas o grillos al
atardecer), lo cual se funde con los elementos percusivos del tejido musical orquestal; en
algunas zonas el CD tiene funcién instrumental, en menor grado. También en la obra Warao,
la cinta tiene una relacion de telon de fondo y ambientacién con la flauta. La flauta misma
produce su propia atmosfera mediante los sonidos pregrabados y procesados con anterioridad.
En este caso el elemento acUstico, busca una relacion de ambientacion producido por

resonancias, ampliacion vy efectos de la flauta que la conducen al mundo de la electrénica.
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CAPITULO VI

OBRAS MIXTAS VENEZOLANAS CON INTERACTIVIDAD Y
PROCESOS EN VIVO

La musica electroacustica ha presentado como caracteristica fundamental, el recurso
de la interactividad y procesamientos del sonido en vivo; eso s6lo es posible si existe un
interlocutor, es decir un intérprete ejecutando en publico que escucha, ejecuta y permite que el
sonido sea intervenido para tomar otro rumbo en su transformacion sonora el cual es recibido

por el oyente.

Cada época ha tenido sus propios medios y buasquedas, asi como avances en las
tecnologias. Los logros y perfeccionamientos que se han dado a nivel instrumental, han sido
por las mismas exigencias de los compositores y de la preparacion técnica de los ejecutantes a
lo largo de la historia de la masica. De igual manera, se presenta un desarrollo tecnolégico
sustentado por las obras y sus propuestas: desde la aparicién de la musica concreta,
Stockhausen con la musica electronica, la tecnologia de los afios 80 con los sintetizadores, en
los afios 90 el sistema de interfaces con el protocolo MIDI hasta en la actualidad con la
tecnologia digital, la cual permite, mediante los programas, crear un mundo sonoro interactivo
en tiempo real que enriquece las posibilidades instrumentales y electrénicas generando una

fusion de retroalimentacion constante.

En Venezuela, la musica con interactividad no ha mantenido una permanencia, se
presenta de manera un poco dispersa, pero que ofrece una gama de matices que son necesarios
considerar. Durante los afios 80 se implement6 el recurso del delay y procesadores multi
efectos en vivo, en el repertorio electroacustico. En la actualidad se presenta un grupo de obras
de compositores que utilizan los recientes programas con tecnologia digital para generar
sintesis, texturas y procesar sonidos tanto en tiempo real como para transformar los timbres
acusticos pregrabados, esto permite posibilidades de interactividad e improvisacion de ambos

mundos: instrumental con electronico. El papel del intérprete es fundamental, no s6lo para
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generar sus propios sonidos, sino que éste, en su ejecucidn, acciona mecanismos que permiten
la aparicion de sonoridades ajenas a su instrumento; y, a la vez, los sonidos instrumentales
procesados electrénicamente ejecutan una transformacion constante del mundo acustico, lo
cual genera un ilimitado alcance para la creatividad sonora. La participacion del intérprete

deja de ser pasiva para involucrarse de manera activa ante los recursos electronicos.

En el presente capitulo, analizaremos obras de los afios 80, 90 como del presente que
tienen procesamiento en tiempo real. Estas son obras electroacusticas, cuyas secciones
electronicas han sido generadas mediante la manipulacion del sonido instrumental con
programas digitales. Son obras interactivas con secciones de electrénica con sonidos

sintetizados y con sonidos acusticos procesados.

6.1 UTILIZACION DE DELAY

En el repertorio de obras de concierto mixtas venezolanas, se presenta la utilizacion
del delay como parte fundamental en el discurso y contenido expresivo del material musical,

asi como generador de una estructura.

Durante los afios 80 los compositores utilizaron en distintas obras del repertorio
mixto Venezolano, el procesador multi efectos SPX Il Yamaha, que consistia en una caja con
efectos en tiempo real: reverberacion, delay, ecos, transportes , modulaciones, paneo, entre

otros efectos. '

Haremos referencia a las obras venezolanas de los afios 80, inclusive aquellas ya
analizadas en los capitulos precedentes: Obras con cinta generada por sintetizadores, y el
Sintetizador en grupo instrumental, que utilizan los recursos del procesador multi efectos.
Otras obras, las cuales no han sido analizadas y que presentan el proceso en vivo,
transformaciones del sonido acustico con amplificaciones y efectos de delay, tienen una

consideracion en este capitulo.

El delay es considerado un recurso electrénico de mucho alcance, también puede tener

caracteristicas a nivel expresivo y de contenido draméatico ya que realza las caracteristicas

118 Ver caracteristicas:
www.yamaha.com/yamahavgn/CDA/ContentDetail/ModelSeriesDetail/0,6373,CNTID%253D1518%2526CNT
YP%253DPRODUCT%2526VNM%253DLIVE%2526 AFLG%253DY,00.html. Visitada el dia: 20-07-08.
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propias de los medios acusticos, sean instrumentales o vocales, y que a la vez puede producir

distorsion, recurso que suele ser utilizado por los compositores de manera intencional.

En la Obra Vojm**® de la compositora Adina Izarra, la voz es amplificada y procesada
con delay. El discurso se transforma y consiste en una extension de la propia voz, constituye
Su propio apoyo Yy base generadora ya que no posee acompafiamiento instrumental acustico,
ni electronico, sélo la transformacion constante del propio instrumento que es la voz. Los
recursos de amplificacion y delay ayudan a la proyeccién de la expresividad en relacion al
texto y su carga dramaética que se va desarrollando a lo largo de la obra. (Ej. 78, Ej. auditivo
88)

Ej. 78 Desarrollo de la linea vocal

Utiliza constantemente el implemento del delay como medio para la transformacion
del lenguaje y del propio discurso musical. Los recursos y procesamientos ayudan a la

expresividad, la voz se amplifica, lo cual genera una mayor proyeccion y una constante

119 | eonardo Music Journal CD,Volume4 (1994), USA MIT Press.
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imitacion de la voz por si misma. Crea y sugiere un ambiente tonal, las notas escritas en la

partitura preveen la formacion de armonias especificas por los retardos de las resonancias.

En la obra Canto Llano*® de Eduardo Marturet para instrumento melédico y Tape
Delay del afio 1976, el papel del delay es protagonico, ya que éste moldea la forma de la
pieza, y genera materia con la cual el intérprete trabaja en la transformacion de su propio
sonido instrumental: ecos, reverberaciones, imitaciones. Es decir, constituye una fuente de
interactividad constante generada por el propio intérprete con su propia ejecucion y la
reproduccion permanente del sonido de manera activa. La continua prolongacion y énfasis de
la linea melddica como una monodia “canto llano”, se percibe como primer plano y punto de
enfoque. En segundo plano, como fondo, el eco y la ampliacion de la misma voz mediante

los recursos del delay. (Ej. 79, ejemplo auditivo 89)

Ej 79 Permanencia de la linea melddica

En las obras: Oracion para clamar por los oprimidos, Lasciatemi Morire vy
Praeludium, los compositores utilizan el delay y los efectos del multi-procesador como
recurso de interactividad en vivo con el intérprete, fuente generadora de efectos que ayudan a

la consolidacion de la estructura, También es un medio que permite la transmision del

120 En Ja pagina web de Marturet hay numerosas versiones de esta obras. /www.marturet.com/ Visitada el dia:
20- 05-08
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contenido dramatico, debido a una mayor concentracion de la intension de los recursos
expresivos que se evidencian y realzan con los efectos, ya sean de reverberacién, echo o

delay.

En algunas obras, el delay y los procesos en vivo ayudan a delimitar la estructura de la

pieza por secciones con caracteristicas propias y dan unidad y cierre a la forma general.

En la obra Praeludium, el delay y los efectos del multi procesador juegan un papel
preponderante en la consolidacion de su estructura. Cada seccidn se caracteriza por efectos
diferentes del multi procesador en vivo sefialados por nimeros enmarcados en rombos. Por
ejemplo, la primera seccion la conforma un discurso del oboe solo con efectos de
reverberacion que esta sefialado por el nimero 1. La segunda seccion esta conformada por
modulos, los cuales se manipulan con efecto de delay, indicado éste con el nimero 2. En la
tercera seccién utiliza los mddulos con independencia gestual Yy sus repeticiones libres,
procesados con el efecto de transporte superior, estan indicados por el nimero 3. En la cuarta
seccidn, utiliza multifonicos con efectos, en este caso el transporte es descendente y se
encuentra indicado por el nimero 4. Regresa para finalizar el primer movimiento con la nota

simple y el efecto de reverberacion. (Ej. 80 y 81)

Ej. 80 Indicaciones del multi procesador
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Ej. 81 Indicaciones del multi procesador

La estructura de la obra en Vojm de Adina lzarra, es moldeada por los recursos
sefialados y la utilizacion del delay que delimita secciones. En ella se presenta una célula
inicial, que se va transformando en el transcurso de la pieza de acuerdo al momento expresivo
con una mayor o menor carga de delay, a medida que se va transformando se presenta mas
reverberacion y aumentan las capas de texturas sin que el elemento compositivo musical se
modifique. (Ej. 82).

Ej. 82 Transformacion del material

La misma célula tiene un caracter conclusivo. Alterna con una seccién B, recitada y

mas ritmica, que imita sonidos derivados de la electronica; en su punto climatico se percibe
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una mayor carga de delay que ayuda a la consolidacion del dramatismo de la obra. En la
recapitulacion vuelve a su estado original con poco delay para concluir en la coda, que se

vuelve a cargar para una mayor expresividad. (Ej. auditivo 90)

De igual manera, en la obra Canto Llano, el delay es el punto de enlace con el
intérprete para el disefio de la forma y estructura de la pieza en el discurso continuo del
instrumento solista. EI tiempo del delay es de 4 a 6 segundos. El intérprete tiene la libertad de
decidir las reacciones al efecto (delay) y trabajar de manera improvisatoria, creando su
propio fraseo, espacio espectro morfologico y mundo creativo (Ej. Auditivo 89). En ambas
piezas, se produce un fendmeno de percepcion en el propio momento de la ejecucion de la

obra, lo cual se traduce en un proceso auditivo y de creacidn simultaneos.

Existe un fendbmeno perceptivo de proximidad, ya que los elementos se relacionan
entre si, lo cual va generando la estructura de la obra y se van creando relaciones espaciales.
Igualmente existe una familiaridad y similitud entre los elementos, ya que se presenta una
constante variacion y surgimiento de ideas en torno a un unico material musical, los

elementos se reconocen constantemente en el discurso y se van construyendo equivalencias.

El delay ayuda a la conformacién de texturas internas. El gesto convive con las
texturas que este mismo va generando debido a la acumulacion de capas espectro
morfoldgicas que se forman mediante la reverberacion, ecos e imitaciones, productos del
efecto de delay. La gestualidad y direccionalidad son desarrolladas y controladas por el

intérprete. De los gestos pueden emerger diferentes formas y grados de texturas.

Los gestos externos producidos por los grupos de notas en Canto Llano se van
transformando en texturas. Estas se mueven de una densidad espectral transparente a una
mas densa, con una consistencia interior periddica y continua en su movimiento, la cual se va
convirtiendo en una granular. Es decir, el material con sus texturas interiores vive procesos de
transformaciones constantes, las cuales varian de acuerdo a la producciéon del propio
intérprete. La direccion y energia del movimiento a través del espacio espectral es lenta y
ciclica, se produce lo que Smalley denomina: como un reciclaje espectro morfologico, donde
se recogen permanentemente los materiales texturales a lo largo del discurso y su desarrollo

(Ej. auditivo 91). Igualmente en Vojm, el delay y la amplificacion permiten crear capas de
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texturas, que a su vez producen otras texturas, y un tercer elemento producto de la

amplificacion (Ej. 83).

Ej. 83 Capas y texturas

En ambas obras, se producen suma de capas Yy densidades sonoras a medida que van

sucediendo los eventos, lo cual genera una compactacion en la densidad espectral.

OBRAS CON PROCESOS INTERACTIVOS MIXTOS

A partir de los afios 90, se crean herramientas que permiten una mayor interactividad
entre el intérprete y los recursos electroacusticos. Con el mundo de la era digital, se
desarrollan diversidad de programas que funcionan para distintas propuestas y objetivos de
acuerdo a los proyectos musicales individuales y exigencias creativas, ampliando de esta

manera un nimero de posibilidades de experimentacion.

La obra Retratos del compositor Gustavo Matamoros, constituye una serie de piezas
cuyo material sonoro proviene del ejecutante mismo al que estan dedicadas las piezas. Los
intérpretes solistas interacttan con ese material sonoro escogido por ellos mismos plasmado y

transformado en la cinta.
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“ En estas obras se utiliza la cinta magnetofénica para captar la esencia sonora de la persona a quien

se le hace el retrato, asi como la pelicula es utilizada en la fotografia para captar la esencia grafica

de sujeto”.'?!

La obra mixta del compositor Gustavo Matamoros ofrece un mundo de interactividad
para el intérprete, donde el propio instrumentista selecciona el material musical con el cual
va a interactuar en la ejecucion de su obra. Es una forma de musica electronica interactiva
mediante la utilizacion de compuertas electrénicas creadas en el estudio que tapan y se
superponen y no permiten que se escuchen los sonidos que el musico esta tocando. El

material electronico se encuentra plasmado en una cinta magnetofonica.

Cualquier sonido funciona ya que cada uno constituye un ente particular que tiene su
identidad, esencia y su propio espacio dentro de un sistema de igualdad donde se

complementan e integran las relaciones.

La musica no se escribe en partitura, se compone de manera aleatoria. Todo se
encuentra al alcance: se escogen y cortan los sonidos, se va conformando un catalogo y se

construye un universo de posibilidades sonoras.

A medida que el ejecutante toca, se va creando un contacto con las compuertas o
ventanas de contacto, las cuales se encuentran programadas con sensibilidades y funcionan
con menor o mayor velocidad, se abren rapido, lento o con un punto medio. Se programa
también en relacién al volumen de la cinta.*?* Cada obra se identifica con su propia esencia,
sabor y con el espiritu del intérprete. De alli surge la idea de las obras Retratos con los
nombres de los musicos. Cada pieza estd dedicada a un intérprete en especifico porque cada
obra contiene elementos propios, materia prima y sustancia para trabajar seleccionada por el
mismo ejecutante. Se concentra la atencion en pocas ideas especificas que se desarrollan al

méaximo de su potencial.

Los Retratos del compositor Gustavo Matamoros, muestran un amplio panorama de

gestos y riquezas de texturas, las cuales permiten un andlisis espectro morfoldgico. EI mismo

121 Notas del CD Con Corda bajo el signo del postmodernismo. Luis Gémez-Imbert, Contrabajo, Juan Francisco
Sans, Piano. Lyric Productions C.A., 1994. Caracas, Venezuela.

122 Entrevista realizada a Matamoros, 15- 07- 2008
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compositor habla de la morfologia del sonido como construccién del cuerpo y movimiento
intrinseco en su conduccién. Todos los sonidos tienen cabida y sentido dentro de los
diferentes contextos, ya sean culturales, sociales y acusticos, en los cuales interviene la

nocidn del espacio espectral.

En la obra Retratos: Luis Gomez-Imbert, para contrabajo y cinta del afio 1990,
dedicada al contrabajista venezolano que lleva su nombre, el proceso de composicién de la
cinta comienza con la grabacion de una improvisacion en el contrabajo. De ella se extrajeron
pequefias porciones que contienen aspectos propios de la personalidad del propio Luis
Gomez-Imbert como ejecutante. Esta sefial fue codificada digitalmente para programarla en la
computadora explotando sus caracteristicas ritmicas y timbricas, de modo de calar lentamente
la silueta de las ondas sonoras que componen el segmento. Finalmente el papel del ejecutante

es improvisar libremente sobre la cinta, completando la idea del “retrato”.*?®

Podemos apreciar un gesto constante de parte del instrumentista que conforma una
identidad Unica y que se solapa con otros elementos originados por el mismo contrabajo.
Dicho gesto contiene una gran carga de expresividad auténtica, propio del intérprete. Se
produce una aumentacion en los eventos que realzan la caracteristica esencial, a primera
vista, de la célula mas importante y fundamental que se mantiene a lo largo de la obra, como
un sello, y que va de lo mas simple a lo méas complejo de la forma (los gestalistas denominan

la tierra de la buena figura)*?*.

De la continua repeticion de los eventos en el contrabajo en la obra dedicada a Luis
Gbémez Imbert, imitando la sonoridad de una guitarra eléctrica, se producen ecos Yy
reverberaciones que se van concentrando. Estos a su vez producen capas de texturas que se
solapan y van quedando como restos que conforman una base para nuevas sonoridades. (Ej.
Auditivo 92).

La obra Retratos: David, es para trombdn y cinta. Al igual que la obra anterior,

pertenece a la misma serie. En este caso explota los recursos tipicos del trombon. Sobre la

123 Notas del CD Con Corda bajo el signo del postmodernismo, 1994.

124 . . . . .
Daniel Schachter, Towards new models for the construction of interactive electroacustic
music discourse, 71.
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cinta, el trombonista improvisa. Los elementos empleados en estas obras provienen del propio

instrumentista

En Re: David se presenta una plataforma sonora en base a los ataques del trombon
en su primera fase temporal de produccion que lo ubica en el segundo arquetipo segun
Smalley: ataque-decaimiento, el ataque es extendido por una resonancia. La sonoridad es
puntillista, donde cada gesto es interceptado por eventos, cada uno funciona de manera
autonoma. Se producen alternancias constantes con silencios como elemento integrado al
discurso. En el primer plano, podemos percibir los ataques del trombon que se disipan
rapidamente en los silencios; y en un segundo plano, las sonoridades externas ajenas al

discurso del trombon que se interponen, creando una forma abierta dispersa. (Ej. Auditivo 93)

Debido a que desconocemos la procedencia del material electronico utilizado que se
funde con los sonidos del trombdn, pero a la vez el trombon mantiene su identidad gestual,

podemos hablar de un segundo y tercer orden de la sustitucion del gesto simultaneamente.

En la obra para contrabajo, existe en el desplazamiento espectro morfologico un flujo
constante de texturas unidireccionales con ascensos permanentes que llegan a un punto
climatico y luego vuelven a su estado original, lo cual genera movimientos ciclicos
concéntricos en forma de rotacion (Ej. auditivo 94). Eventos autbnomos que surgen de
ataques presionados desde la base. La consistencia de la textura interior es fragmentada con
rupturas sistematicas. Se producen imitaciones por las repeticiones del propio material
alternando con gestos provenientes de recursos percusivos derivado de juegos de arco y de la
voz. Las texturas tienen un comportamiento interno iterativo y aperiddico que se agrupan en
modelos y conjuntos de eventos, las cuales coexisten en intensa actividad y se desenvuelven
en una densidad espectral traslucida, que se va cargando a mas llena progresivamente (Ej.
auditivo 95).

Re: David, es una musica fundamentalmente gestual. EI movimiento espectral es
unidireccional en relacién a un punto central donde se recogen los materiales texturales como
un reciclaje espectro morfoldgico. EI movimiento es de lanzamiento de los ataques y sucesos,
la direccion y energia del movimiento a través del espacio espectral es rapida con una textura
interior discontinua y fragmentada. La densidad espectral, debido a los silencios que

enmarcan los ataques, es clara y en ocasiones, vacia. (Ej. auditivo 96)
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En ambas obras, la interactividad del intérprete consigo mismo es constante y en tiempo real
lo cual crea un mundo de expectativas, el movimiento es dirigido mediante la aglomeracion

de lo gestual con lo textural.

6-2 ELEMENTOS DE IMPROVISACION, ALEATORISMO Y COMPOSICION
ALGORITMICA EN LA OBRA DE GENERO MIXTO DE COMPOSITORES
VENEZOLANOS

Desde la musica de los afios 70 y 80 se presentan constantemente elementos derivados
de la musica aleatoria con sus principios y conceptos. Existe claramente el fendmeno musical
del aleatorismo controlado en el cual algunos elementos del material musical se pueden
liberar un poco de la rigidez en la exactitud del texto escrito por el compositor. Ello se
representa mediante las diferentes notaciones. Pueden ser las alturas, el desarrollo ritmico
dentro de una seccion, la escogencia libre de mddulos por parte del intérprete con su
distribucion y repeticiones en el discurso musical. En los afios posteriores se incorporan otros
mecanismos derivados de automatizaciones y manejo de los programas que contienen

herramientas para la interactividad y procesos aleatorios en la escogencia de los materiales.

En las siguientes obras de diferentes épocas y elaboradas con variados recursos
técnicos, se muestra una amplia gama de utilizacion de procesos aleatorios. Sus
caracteristicas son desarrolladas de manera propia, cada pieza ofrece un universo de
posibilidades. Procesos aleatorios que tienen relacién con las posturas y planteamientos

estéticos, asi como con los recursos que ofrecen las tecnologias de cada época.

Alfredo del Monaco describe claramente elementos de aleatorismo controlado en su
obra mixta mediante la notacion proporcional no mesurada, donde alturas, ritmos y
dindmicas, estan dispuestos por rangos amplios, permitiendo una cierta libertad en el
transcurso de la obra, conjugando dichos rangos con elementos musicales precisos dispuestos
en segundos. Al momento de la interpretacion, este tipo de notacién juega un rol muy

importante para la sensacion de cierta libertad en la ejecucion.
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Durante los afios 70, surgié un verdadero desarrollo del aleatorismo mediante la
composicién modular, cada intérprete decidia que material utilizar y organizaba la estructura

de acuerdo a su criterio y sentido musical.

Esta idea la toma Victor Varela en su obra Praeludium para oboe y cinta de los afios
80, el compositor menciona la incorporacion del aleatorismo controlado en la ejecucién del
instrumentista, la duracion de los valores son definidos en los eventos y células ritmicas pero
no asi su duracién con el devenir de la cinta en el tiempo. Las repeticiones son ad libitum, lo
cual permite una espontaneidad y libertad al momento de conducir la idea y forma del
discurso musical. Los mddulos del oboe en la segunda seccion, se repiten de manera libre
cuya medida general es de 15 segundos por cada evento, el intérprete puede decidir si ejecuta
0 no e igualmente queda a su sentido musical las repeticiones, por lo tanto la misma obra
tiene una cantidad muy amplia de posibilidades diferentes de interpretacién que varian como

la combinatoria.

La obra Canto Llano destaca un aleatorismo expreso y voluntario. Esta escrita en
base a modulos y el intérprete debe escoger el material para ornamentar y repetir ad libitum.
Existen pasajes de transicion en unisono con otras partes en delay y una cadencia totalmente

improvisada solo en modo dorico.

Cada intérprete es creador de su propia version y su propio material. Cada pieza es
Unica e irrepetible ya que depende de cada producto por la escogencia y repeticion del
material, y por los efectos del delay que también pueden variar. Ha sido ejecutada en
maultiples versiones: flauta dulce, guitarra sola, tiorba, dio de guitarra, voz, saxo, clarinete,
fagot, ensamble y orquesta. Su duracién varia de acuerdo al trabajo y resultado de cada
mausico con el manejo del delay, a la escogencia de los determinados médulos y al desarrollo

de la cadencia. De 4 hasta 10 minutos, aunque existen versiones de 17 minutos.
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Ej. 84 Cadencia

Podemos diferenciar distintas versiones escuchadas: en la version de guitarra que
ofrece el guitarrista Rubén Riera, se realiza un meticuloso trabajo motivico con variaciones y

ornamentaciones muy contrapuntisticas. La version para marimba que interpreta el propio
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compositor; Eduardo Marturet, tiene un desarrollo donde se van superponiendo los motivos y
empiezan a surgir distintas texturas de los gestos y eventos mas alla de las notas 0 motivos.
Se percibe un movimiento unidireccional ciclico concéntrico, como una especie del reciclaje
espectro morfologico anteriormente mencionado; el material se concentra para transformarse
otra vez en el mismo material, pero variado, y da la impresion de circuito ciclico bajo un
punto central, esto, con la ayuda del movimiento espacial. Este movimiento concéntrico
puede relacionarse con el proceso de crecimiento, ya que surge una expansion al recoger de
nuevo el material y transformarlo. Las densidades espectrales varian de transparente a
comprimido de acuerdo a la cantidad de elementos que aleatoriamente se encuentren
participando a la vez. Entre muchas versiones, encontramos la de flauta interpretada por Luis
Julio Toro con efectos electrénicos disefiados por Julio d’Escrivan y la version de tiorba con

efectos de la compositora Adina lzarra.

En la obra Estratos de Pedro Barboza, el aleatorismo y la improvisacién juegan un
papel preponderante y complementario a la vez. La primera seccion de la obra esta escrita
con sus medidas ritmica y el sincronismo de los mdsicos con la cinta debe ser de gran
exactitud. Sin embargo cada linea instrumental es absolutamente independiente en su medida
y no coinciden las unidades de valores métricos en la simultaneidad vertical. A lo largo de la
obra, hacia el final de la primera gran seccion (en el minuto 4), la percusién presenta dos
bloques sobre los cuales se pueden hacer variaciones y el material interno se puede

combinar entre si, presentando una gran apertura hacia la improvisacion. (Ej. 85)
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Ej. 85 Combinacion de células

En la segunda seccion, la escritura es proporcional, se desarrolla en el espacio, no hay
divisiones de compas, solo duraciones en segundos, Yy se presentan como continuos libres
internamente; mas sin embargo deben ir con el pulso de la cinta, lo cual mantiene el control.
Presenta bloques independientes en los cuales se deben cambiar el timbre, la dindmica y

duracion, pero manteniendo el pulso con la cinta, lo que refleja el sincronismo que debe tener
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los intérpretes con la misma. En la letra F se muestra un aleatorismo controlado de alturas, ya
que en la notacion no se especifican las notas precisas sino registros, y el ritmo interno de
cada célula no esté especificado: “tocar libremente en todo el registro de la flauta, utilizando
diferentes técnicas percusivas”, igualmente sucede con la percusion: “tocar libremente en las

tres tumbadoras cambiando el timbre y alternando dedos, palma, nudillos, ufias, etc. (Ej. 86)

Ej. 86 Aleatorismo controlado

En la letra G es abierta a eleccidn de los interpretes, se integran los elementos acusticos y
electronicos en la improvisacion:

“Los instrumentistas deben improvisar sobre el material previamente utilizado. De igual forma el

operador de la mesa de mezcla debe improvisar mezclando parte de la cinta. EIl tiempo de esta

seccion no debe ser mas de cuatro minutos.”*?®

En la letra H el aleatorismo se transforma en improvisacion, ya que los musicos
deben tocar los blogques en cualquier orden, pero la transicion entre un blogue y otro se tocara
como respuesta a los acentos sugeridos por la parte electronica. Las dindmicas y acentos seran
a eleccion de los intérpretes (Ej. 87). En la letra | la flauta retoma en parte su discurso original

en forma de espejo, primeramente libre, sin divisiones de compas, y ya para el final

125 Barboza, indicacion en la partitura: Estratos, 17.
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estrictamente medido con una escritura muy precisa ritmicamente. La percusion mantiene la

ejecucién por bloques. ( Ej. 87)
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Ej. 87 Precision ritmica

INTERACTIVIDAD DEL INTERPRETE MEDIANTE LA UTILIZACION DE
PROGRAMAS DE COMPUTADORA

Ya a finales del S. XX y durante lo que ha transcurrido del S. XXI, se pone de
manifiesto la interactividad de parte del intérprete con la electronica, ya sea por medio de la
participacion de otro ejecutante que maneja los programas y lanzamiento de los sonidos desde
la computadora, el cual puede ser el compositor, 0 mediante mecanismos que el propio
intérprete comanda y acciona desde su parte. Las secciones electronicas pueden ser
programadas y disparadas a través de automatizaciones como son los reconocimiento de
alturas, timbres y dinamicas instrumentales por parte de los programas, o mediante
mecanismos externos que maneja el propio intérprete, como es el caso de la utilizacién del
pedal MIDI para los lanzamientos. Este sistema implica que el intérprete se involucre de una
manera mas activa con la electronica, el cual debe tener méas conocimiento de los
mecanismos, actuar de manera mas consciente ante la tecnologia. El grado de pasividad
anterior del interprete queda a un lado para convertirse en un coautor de la obra; la resultante
de la ejecucion instrumental puede estar influenciada y afectada por la electronica, ya que

todo se resuelve en vivo con un pulso auténtico y propio del momento y una mayor
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integracion de ambas partes. También se producen manipulaciones del sonido en tiempo real
mediante los programas digitales, lo cual introduce al intérprete a otra dimension en la cual
actla, pero que no puede controlar todos los pardmetros en su totalidad, la interactividad se
hace real y no virtual. Las obras que a continuacion mencionaremos tienen lanzamientos en
vivo de la electronica, los cuales son comandados por un ejecutante en vivo (compositor) o
por el propio intérprete que ejecuta la obra. La programacion y ejecucion en vivo de la
interactividad de la mayoria de estas obras son realizadas gracias al manejo del programa
MAX/MSP.

En las obras sefialadas en el capitulo precedente como son Noronqui del compositor
Julio d’Escrivan, al igual que su obra Recuerdos del Alambre, las secciones electronicas son
disparadas en vivo, los momentos precisos de los lanzamientos estan claramente identificados
y numerados en la partitura como “cue”. En Noronqui, el compositor u otro ejecutante
acciona los sonidos programados desde la computadora en vivo, en Recuerdos del Alambre, el
propio intérprete acciona los lanzamientos mediante un pedal MIDI. Igualmente, en la obra Se
rompen espejos de Mirtru Escalona se producen lanzamientos de los sonidos en tiempo real
con el programa MAX/MSP.

Se puede apreciar la utilizacion de recursos derivados del programa MAX/MSP, en
las obras de la compositora Adina lzarra, donde se incluyen elementos de aleatorismo
controlado en los patchers, para la captacion y reconocimiento de los materiales a procesar,
su aparicion y disposicion en el transcurso de las obras. También los lanzamientos de los
dispositivos electrénicos son al azar y el contenido sonoro de los mismos actla de forma

variable con infinitas combinaciones diferentes gracias al objeto random.

En la obra para vihuela y sonidos electronicos: Toda mi vida os amé de Adina lzarra,
se utilizan objetos del programa MAX/MSP para crear sonidos y texturas internas,
igualmente para controlar y programar eventos que se relacionan con la interactividad y con

situaciones aleatorias.

La obra esta conformada por cuatro elementos caracteristicos que tienen relacién con la
generacion de texturas que originan marcos de ambientacion, los cuales se modifican vy

varian en las distintas situaciones:
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1-  Ranas cuadrafénicas producidas por sintesis AM. Se realizan mediante disefios
de sintetizadores y se movilizan por BANGS (golpes), los cuales se van generando de
manera aleatoria, lo lee el objeto denominado FIDDLE, el cual reconoce frecuencias
y ataques con porcentajes, este objeto activa un BANG y se producen los sonidos de
las ranas. Constituye un sistema aleatorio mediante el objeto denominado PITCH
TRAKING que reconoce ataques Yy realiza persecuciones de determinadas
frecuencias. Los ataques oscilan entre 90 y 100 de amplitud (parametros de

intensidad)

2-  Desarrollo de un sistema que resalta los bajos de la vihuela. Lo cual constituye

un procesamiento del sonido instrumental en vivo.

3-  Utilizacién de filtrado mediante frecuencias que genera la vihuela, parece que

“cantara” el ruido.

4-  Utilizacion de filtros denominados COMBFILTER, los pardmetros cambian
con las notas Sol mediante un sistema aleatorio RAMDOM 7 y mediante el uso del

ANALYZER que reconoce las alturas.

Todo es generado mediante un cierto grado de aleatorismo controlado. Este sistema corre

por 4 canales.

Igualmente, en la obra De Visée, suite para tiorba y sonidos electronicos conformado
por tres piezas: Preludio, Allemande y Gavotta, utiliza objetos del programa MAX/MSP para
generar sonidos sintetizados, programar y controlar los eventos mientras el ejecutante
interpreta la suite en Re del autor barroco francés de donde toma el nombre. En el Preludio
activa dos sintetizadores FM con 7 posibilidades de sonidos los cuales se seleccionan
mediante un preset de dos en dos, los cuales presentan catorce posibilidades. La generacion
es aleatoria mediante el objeto RANDOM. Genera sampleos de la tiorba, los transforma y
procesa en vivo transportandolos hacia abajo, lo cual amplia el espectro de las frecuencias.
Existen cinco posibilidades de movimientos determinados y se escogen aleatoriamente por
random. En la Allemande se desarrolla y procesa un filtro que “canta”. ElI FM es activado
por el ritmo del ataque de la tiorba y utiliza el 80% de manera aleatoria. En Gavotta utiliza

un sintetizador manual, samplea notas repetidas y las transporta en cada interpretacion.
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Los niveles estructurales del sonido en la obra de lzarra, se presentan como una
tendencia a generar las funciones mediante los ataques de los instrumentos acusticos como
primer nivel de produccion. Los atagues comandan los continuos graduales de los sonidos
electronicos, desarrollando el segundo nivel estructural; y en la fase final o nivel de
terminacion, se producen pulsaciones y batimentos, los cuales crean una fragmentacion o
desintegracion paulatina del sonido (Ej. auditivo 97). Se produce un contraste entre los
ataques de las cuerdas pulsadas y los continuos graduales de los sonidos electronicos,

fendmeno que ayuda a integrar y complementar el proceso estructural.

Espectro morfoldgicamente, se presenta una tendencia al movimiento unidireccional
por capas que se interceptan. Los sonidos se desplazan con un movimiento de vuelo en un
espacio espectral fluido, las texturas se desenvuelven de manera iterativa bajo un

comportamiento estable en una densidad traslicida (Ej. auditivo 98).

El aleatorismo ha sido un recurso y medio de expresion en diferentes épocas de las
distintas manifestaciones artisticas como lo expresa la compositora Adina lzarra en su articulo
Aleatorismo en narrativas de obras de arte multimediales. Cuatro casos caracteristicos: Ron-
Pedrique, Gémez de Llerena, Merhi y Scarani.*?®

“Los adelantos computacionales han permitido a los artistas crear sus propias estéticas

plasticas, performativas y sonoras doblegando el aleatorismo ante sus necesidades expresivas

y no doblegandose ellos mismos ante los métodos aleatorios.”

Para cerrar, podemos afirmar que cada compositor se hace presente en su propio estilo
mediante los diferentes recursos tecnoldgicos, aunque estos cambian con el tiempo, las
estéticas se mantienen, y el arte musical portador de ideas creativas, novedosas, que buscan
transmitir y comunicar un legado en cada circunstancia, se concibe como lo esencial en cada

movimiento cultural representativo.

126 Adina Izarra, Aleatorismo en narrativas de obras de arte multimediales. Cuatro casos caracteristicos: Ron-
Pedrique, Gomez de Llerena, Merhi y Scarani.. MUSICAENCLAVE Revista venezolana de Mdsica, Volumen
1, NUmero 1, Septiembre-Diciembre, 2007 www.musicaenclave.com/articulos/articulos.html (pag. visitada: 22-
04-09)
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CAPITULO VII
CONCLUSIONES

Existe un amplio y variado numero de obras de género mixto realizado por
compositores venezolanos creado en diferentes épocas, bajo estilos y estéticas muy diversas,
lo cual constituye un importante material musical. Este repertorio se ha tenido descuidado y
disperso ya que no ha existido una permanente difusion en el ambito musical venezolano por

su poca divulgacion en presentaciones, su falta de edicion y carencia de grabaciones.

La electroacustica en Venezuela se ve definitivamente influenciada por los recursos
tecnoldgicos disponibles para cada momento, por ende, el repertorio mixto creado por los
compositores se ha adecuado a las circunstancias y se ha producido de manera variable, por

épocas, con poco sentido de continuidad lineal.

En los afos 80 se dio origen a un importante nimero de obras, ya que existieron dos
centros paralelos de produccion y ensefianza de la mdsica electroacustica en Caracas, se
produjo una fuerte tendencia por parte de los compositores venezolanos, a trabajar con los
equipos y recursos electronicos con los que se contaban. Los encargos realizados por la
Sociedad Venezolana de Musica Electroacustica, para presentaciones en diferentes ciclos de
conciertos, sumado con el surgimiento de instrumentistas por el auge del movimiento
orquestal juvenil venezolano, promovid e incentivd la creacion de obras electroacuUstica

mixtas por parte de los compositores.

El repertorio venezolano mixto del presente, tiene una cierta similitud con el
repertorio precursor de la estética electroacUstica de los afios 70 en el aspecto de las
busquedas timbricas y de conformacion de texturas, alejandose la estética de los afios 80, que
tiene un mayor acercamiento a lo gestual y a la utilizacion de instrumentos electronicos

dentro de la conformacién instrumental.
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En la obra temprana de los compositores que trabajaron en la primera época de
Fonologia como en la experiencia del compositor Alfredo del Monaco, se hace presente una
investigacion electrénica-electroacustica, debido al trabajo en laboratorios o estudio. En los
afios 80, el recurso electronico, es definitivamente un instrumento, mas que un area donde el
compositor investiga, los compositores explotaron sonoridades con sintetizadores y médulos
con delay. Posteriormente, con la llegada de los programas y las computadoras personales,
accesibles a los compositores. Se vuelve a observar un interés por la investigacion
electroacustica y en la uUltima década, de nuevo se puede encontrar en las obras, una
busqueda sonora original. En las ultimas obras se ha notado menos la utilizacion de
sintetizadores 0 mddulos como instrumentos de camara en el contexto tradicional de los afios
80.

La realidad musical en Venezuela muestra que habia un cierto rechazo de los
compositores hacia las tendencias post-serialistas y de gran complejidad estructural a cambio
de una espontaneidad y busquedas de lenguajes personales en el  terreno del estudio
timbrico y en el campo armonico tradicional. Dentro de ese marco, las ideas de insertar los
instrumentos y el canto para la elaboracién de la mdsica mixta de concierto tiene mas
relacion con el propio discurso e ideas estéticas individuales, asi como en la participacion
idiomatica instrumental, que con la complejidad sonora y nuevas tendencias originada por la

fusién del campo acustico con la electroacustica.

Existen maultiples relaciones entre la musica instrumental y los recursos
electroacusticos, en la masica de concierto mixta venezolana, podemos apreciar una fuerte
tendencia a crear relaciones de tipo instrumental y de acompafiamiento. Dichas relaciones

ayudan a delimitar las formas de las obras, a crear secciones y estructuras.

Las simbiosis del material acustico con el electronico, generan células sonoras
indivisibles que permanecen como sellos e identidades propias en el transcurso de cada una

de las creaciones.

Se pueden encontrar elementos en las obras mixtas que tienen sentido espectro
morfoldgico, al igual que en las acusmaticas. En el aspecto de la espectro morfologia, son
mayormente cercanas, aquellas obras, que tienen una conduccion hacia la conformacion de

gestos y texturas en busqueda de sonoridades e investigacion en los timbres, que aquellas
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obras que tienden a la constitucién musical mediante la notacion tradicional de alturas y

ritmos con el sistema temperado.

En la obra del compositor Alfredo del Monaco, prevalecen los procesos texturales ante
los gestuales. Sin embargo, es notorio que las texturas internamente son trabajadas por los
grupos instrumentales al igual que los sonidos electronicos, y los gestos son conducidos
mayoritariamente por la evolucion en conjunto de ambos elementos. En las obras de los afios
80, creadas con sintetizadores prevalecen los gestos ante las texturas. Los instrumentos crean

movimientos externos a la par de los sintetizadores.

Los recursos instrumentales y electronicos, en las obras de los afios 80, son dirigidos
por un movimiento de desarrollo musical en el sentido tradicional. Por ende, las relaciones de
la electronica con la acUstica son de caracter instrumental y de acompafiamiento. En la
musica electroacustica de los ultimos afios, con la presencia de los programas digitales y
procesamientos del sonido en tiempo real, se crean efectos y recursos que son derivados de la
busqueda e investigacion de timbres y de contenido espectral. Esto produce enlaces de los
recursos electronicos con los instrumentales como prolongaciones y variaciones del propio
timbre acustico, se originan relaciones que tienen que ver con el ambiente y mayor sentido de

la espacializacion.

La interaccion entre los intérpretes y los recursos electrénicos se moldea de acuerdo a
las circunstancias que pueda manejar el compositor para su tiempo y desarrollo. Los recursos
electroacusticos brindan a la musica instrumental posibilidades para la conformacion de obras
abiertas con procesos de aleatorismo controlado con elementos de improvisacion. La
electronica en vivo con los recursos de procesamiento del sonido en tiempo real, integra al
intérprete con la musica electroacustica en fases de interactividad constante, lo cual genera
actos y gestos de espontaneidad que permiten una apertura a nuevas e infinitas propuestas

musicales con diferentes modalidades de representacion en el tiempo y en el espacio.
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Rojas, Yolly Warao (2007)

Sans, Juan Francisco Lasciatemi Morire (1988)
Teruel, Ricardo A ver si nos entendemos (1983)
Teruel, Ricardo Estacionaria (1988)

Teruel, Ricardo Un sombrero lleno de sonidos (2006)
Toro, Alonso Soufflé en flauta (1988)

Varela, Victor Praeludium (1988)
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ANEXO

LISTA DE OBRAS ELECTROACUSTICAS MIXTAS DE COMPOSITORES
VENEZOLANOS

El siguiente cuadro representa una base de datos recopilados durante la realizacion del
trabajo de investigacion, sobre la cual se inicié la investigacion, dicho material se fue

ampliando progresivamente en el transcurso del trabajo.

El resultado final dependié de la disponibilidad de los materiales: partituras- manuscritos,
cintas y grabaciones; su relevancia al tema y la fecha de corte pautadas para el cierre de la

investigacion.

Repertorio de obras Mixtas Venezolanas al 31 de Enero del 2009:

En archivo personal de la autora
P=Partitura
C= Cinta con sonidos electronico

G= Grabacion de la obra



AUTOR

Albornoz, Yadira

Aretz, Isabel

Aretz, Isabel

Aretz, Isabel

Arismendi, Diana

Arocha, Marianela

Barboza, Pedro

Barboza, Pedro

Barnola, Luis Felipe

Bilbao, Beatriz

OBRA ANO

Cinta

Multi
Instrumental,2000

Birimbao, 1968

El hombre al
cosmos, 1968

Gritos de una ciudad
(San Francisco)

Jaime
Martinez

Irreverencias®, 1988

PyC

Signos de laberinto*,
2007

PyC

Estratos*, 2001 Autor
PyG

Accion 7
A orillas del Leteo

Concierto de las tres
Esferas*,1989

Il Movimiento Siete
Luces, 111 Mov.
Triangulo Mégico

PROCEDE

148

INSTRUMENTACION
RECURSOS

Clarinete, voz, instrumentos de
percusion menor y cinta
electrénica

Timbales, sonidos guajiros y
cinta magnetofonica

Piano y recursos electronicos

Para dos recitadores, cinta
magnetofdnica y orquesta

Oboe y cinta

Soprano, clarinete y cinta

Flauta, percusion y cinta

Guitarra eléctrica y cinta

Cinta sola y Campanas
tibetanas

Dos Sintetizadores y Orquesta
Sinfonica



Bilbao, Beatriz

Castillo, Arcangel

Castillo, Arcangel
Chacon, Roberto

Cordero, Alvaro
Delgado Estévez, Radl

Delgado Estévez, Radl

Del Monaco, Alfredo

Del Monaco, Alfredo

Del Monaco, Alfredo

Del Monaco, Alfredo

PyG

Madaca*
PyG

Soleando*
Oracion por la paz
Saxofonia, 1983

Deambulando
Primeletropus, 1975

Derrota, 1976

Dualismos* 1971

PyG

Syntagma* 1972

PyG

Alternancias*
1971
PyG

Lyrica*, 1991 P

Autor

Adina
Izarra

Autor

Adina
Izarra

Autor

WWW.fon
dation-

langlois.org

Jaime
Martinez
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\Voz, percusion y cinta

Violin, DVD, computadora

Piano, CD, textos de Carlos
Cesar Rodriguez

Saxofdn, sintetizador y cinta
magnetofdnica

Arpa y procesos electronicos
Piano, flauta y sintetizadores
Solistas, coro, narrador,

percusion y cinta

Flauta, clarinete en Si bemol,
trombon, piano amplificado y
sonidos electronicos (1971)

Trombon y sonidos
electronicos

Violin, viola, cello, pianoy
sonidos electrénicos

Oboe y/o extensiones
electronicas



d’Escrivan, Julio

d’Escrivan, Julio

d’Escrivan, Julio

d’Escrivan, Julio

d’Escrivan, Julio

d’Escrivan, Julio

D’Santiago, Leonidas

Escalona, Mirtru

Flores, Willmer

Galan, Agapito

Sin ti por el alma
adentro*, 1987

P

Hoketus Creole,
2002

ReGoldberg!*

G

Recuerdos del
Alambre*, 2005

PyG

Noronqui*, 2003

PyG

Trios Bagatelle du
Bongd

El pais de los
vientos, 1987

Se rompen espejos
2006-07 *

PyG
Trance (2000)

Tangeryne Floyd,

2004

Luis Julio

Toro

Adina
Izarra

Rubén
Riera

Adina

Izarra

Autor

Flauta y cinta
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Camerana Criolla, Carrizos y

grabacion digital.

Clavecin y cinta

Tiorba y cinta

Piano, clarinete en Si bemol y

sonidos electronicos

Flauta y cinta

Clarinete y sonidos
electronicos

Piano a cuatro manos 'y
dispositivos electronicos

Dos oboes y procesamiento

electrénico

Clarinete bajo y electrénica



Guzman, Jorge

Izarra, Adina

Izarra, Adina

Izarra, Adina

Izarra, Adina

Izarra, Adina

Izarra, Adina

Kusnir, Eduardo

Kusnir, Eduardo

Remembranzas del
mafiana, 1983

Vojm*, 1985

PyG

Margarita*, 1991
PyG

Merenguitos, 1987

DeVisee*
Preludio
Gavota
Alemande

G

Toda mi vida hos
amé*

G

Al Palimpsesto

El Arpay su
Hechizo*, 1988

PyC

Blancanieve*, 1983

G

Autora

Autora

Autor

Autora

Marisela
Gonzalez

151

Dos flautas, Flauta en sol,
percusion, cinta magnetofonica

Para vojm amplificada

Voz, flauta, oboe, arpa,
contrabajo, sintetizador y
teclado

Percusién y cinta
magnetofdnica

Tiorba y electrénicos

Vihuela y electronico

Flauta, zampona, quena y cinta
magnetofdnica

Arpa y sintetizador

Narrador, piano y materiales
electroacusticos



Kusnir, Eduardo

Kusnir, Eduardo

Kusnir, Eduardo

Kusnir, Eduardo

Lopez, Juan de Dios

Lopez, Juan de Dios

Lopez, Juan de Dios

Lorenz, Ricardo

Marcano, Alfredo

Marcano, Alfredo

Marturet, Eduardo

Como una olita,
1988

Todavia sin nombre,
1988

Melodia

El retorno (1993)

2492*
1989 Py C

Marisela
Gonzalez

El triunfo de las
llamas, 1989

Gravedad Cero,
1991

Tres miniaturas para
walkman y flauta
bajo*, 1988

P

Toro

Y fue Seragué, 1988

Descubrimientos

Canto llano*, 1976

PyG

Luis Julio
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Percusion y sintetizador

Contralto y cinta
magnetofdnica

Contrabajo y cinta

Contrabajo, clarinete bajo y
cinta

Arpay cinta

Oboe, flauta, contrabajo,
clarinete y cinta

Vibrafono y medios
electronicos

Flauta bajo y walkman

Percusionista y sonidos
pregrabados

Cuarteto de clarinetes y banda
magnetofdnica

Cualquier instrumento o
combinacion de instrumentos y
tape delay



Matamoros,
Gustavo

Matamoros,
Gustavo

Matamoros,
Gustavo

Matamoros,
Gustavo

Matamoros,
Gustavo

Noya, Miguel

Nufez, Juan Carlos

Peraza, Gabriel

Retratos, Luis GOmez

—Imbert* G

RE: Elizabeth*

G

Excerpt from IN A
FISHTANK* G

RE: David*
G

Thirty-seven, for
instance, for Thirty —

six (1992)

Bajo la sombra del

mundo* G

Cantata,

musica para los
espacios calidos

(1993)

Dispersion, 2007

CD Con
Corda

Lyric
Classical

Adina lzarra

CD Del
Autor

Adina lzarra

Adina lzarra

CD Con
Corda
Lyric
Classical
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Contrabajo y cinta

Arpay Cinta

Contrabajo y sonidos
Electronicos

Trombon y electronica

Cuerdas y cinta

Contrabajo, cinta'y
procesos electronicos

Voces y cinta
magnetofdnica, poema de
Vicente Gerbasi.

Soprano, cello y cinta



Pérez, Delfin Iris, 1983

Rugeles, Alfredo Oracion para clamar
por los oprimidos*,
1989

PyG

Ruiz, Federico Stabat Mater
*1989

PyG

Ruiz, Federico Rebelion de
compases

Rojas, Yoly Warao*. 2006

PyG
Rodriguez, Miguel Tecnoritual, 1988

Sanchez Bor, Domingo  Omaggio*, 1990

G
Sans, Juan Francisco Lasciatemi
morire*,
1988 Py C
Saume, Edgar Secuencias

ritmicas, 1988

Autor

Autor

Autora

C.D. Con
Corda

Jaime
Martinez
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Violoncello, Flauta,
Clarinete y cinta
magnetofdnica

Ensamble

Mezzosoprano,
Flauta,(Flauta Baja y
Piccolo), Oboe, (Corno
Inglés), Arpa, Contrabajo,
Teclados, Baterias
Electrénicas y Procesos
Electrénicos sobre poesia
de Manuel Felipe Rugeles

Flauta, oboe, contrabajo,
teclados y procesos electronicos

Mezzosoprano, procesador
multiefectos y sintetizador

Flauta y electrocustica

Contrabajo y sonidos electrénicos
Contrabajo procesado y Sistema
Midi

Oboe y procesos electrénicos

Percusion y cinta magnetofdnica



Schreiber, Yacky

Schreiber, Yacky

Suarez, Carlos

Suarez, Carlos

Suarez, Adrian

Teruel, Ricardo

Teruel, Ricardo

Teruel, Ricardo

Teruel, Ricardo

El Baile de los
gigantes

P

Marisela
Gonzalez

Luna en
Tralfamadores,
1987

Paz verde, 1988

Enlatados, 1988

Atavismos del Sol
y de la Luna, 2001

Un sombrero lleno  Autor
de sonidos*,

2006 Py G

A ver si nos Autor
entendemos*,1983

P,GyC

Fluye, fluye , suave  Autor
fluye*, 1988

PyC

Concierto de las
tres Esferas, 1989

| Mov.
Expectativas

I11 Mov. Triangulo
Mégico. G
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Arpay cinta

Percusion y sintetizador

Saxo alto y sonidos electronicos

Cinco percusionistas con latas

Dos clarinetes, corno inglés y
francés, cinta magnetofdnica y
Live Electronic.

Obra Sinfonica con sonidos
electronicos disparados desde un
reproductor de discos compactos

Piano y sonidos electrénicos
grabados

Piano a cuatro manos y sonidos
electronicos

Dos Sintetizadores y Orquesta
Sinfonica



Teruel, Ricardo

Teruel, Ricardo

Teruel, Ricardo

Teruel, Ricardo

Toro, Alonso

Toro, Alonso

Toro, Alonso

Toro, Alonso

Tripputi, Claudio

Varela, Victor

A la luz del
encanto*, 1988

del ciclo Solitarios
PyC
Estacionaria, 1983

Llamadas*, 1988
del ciclo Solitarios

Saltimbanqui*,
1988

Soufflé en Flauta*,
1988

PyG

Petequias™

Los Hijos de
Peribo

Video- Audio

El Guapisimo

Congatata, 1990

Praeludium*, 1988

PyC

Prof. Jaime

Martinez

Autor

Luis Julio

Toro

Luis Julio
Toro
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Oboe y/o sonidos electronicos

Clarinete y/o sonidos electrénicos

Trompeta en sib y/o sonidos

elecronicos

Oboe y sonidos electrénicos

Flauta y cinta

Flauta y cinta

Flauta y recursos electronicos

Version flauta y electrénicos

Congas y cinta electrénica

Oboe y procesos electronicos
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RESUMEN

En este trabajo se presenta una muestra del repertorio mixto de concierto en Venezuela a
través de sus mayores exponentes desde la década de los afios 70 hasta nuestros dias bajo un
acercamiento y andlisis en base a las relaciones entre las secciones instrumentales y los
recursos electroacusticos. En el repertorio se incluyen obras para instrumentos con cinta,
para sintetizadores dentro del grupo instrumental y obras con interactividad. Se expone una
resefia historica de la musica mixta en Venezuela, sus compositores e intérpretes.

El objetivo fundamental del trabajo consiste en establecer relaciones, jerarquias, Yy
proporciones entre las fuentes instrumentales y las electrdnicas, se estudian las funciones de
los medios electrénicos con respecto a los acusticos, todo ello para concebir la obra como
un todo, donde cada fragmento refleja integramente la unidad. La escucha y la percepcion
juegan un papel decisivo y se puede concretar tomando algunos eventos con ejemplos
auditivos. Se utilizan como herramientas para el analisis, conceptos y propuestas
encontrados en los trabajos de los compositores e investigadores Pierre Schaeffer, Denis
Smalley y Daniel Schachter. En particular, se concentra la atencion en aspectos derivados
de los procesos estructurales del material sonoro; de las tres fases de la produccion del
sonido: diferentes tipos de ataques, mantenimiento y caida; de la dualidad entre gestos y
texturas; y del movimiento espacial con sus densidades espectro morfoldgicas. Para
establecer relaciones mas estrechas entre el intérprete y los recursos electroacusticos se
plantea una clasificacion en las obras de acuerdo a sus funciones y tipologias desarrolladas
por John Croft. Todo ello conduce a una cercana aproximacion, permitiendo accesibilidad
para la interpretacion y proyeccion del repertorio en cuestion.
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