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RESUMEN 
 
 

El trabajo que se presenta a continuación tiene por objeto ser una investigación 
documental sobre las obras para flauta transversa y medios electrónicos realizadas por 
compositores venezolanos durante el período comprendido entre los años 1968 – 2009. 

El lector podrá hacer un recorrido por la historia de la música hecha con medios 
electrónicos en Venezuela, sus inicios, sus principales representantes, sus logros, entre otros.  

Luego de ello, se establece un compendio sobre las piezas recolectadas, de corte 
estrictamente académico, que incluyen en su formato la flauta. 

Avanzada la investigación, se ofrece el análisis musical de la obra Souflée en Flauta, 
para flauta y cinta, del compositor Alonso Toro, de modo que en ella se puedan identificar 
todas las propuestas adheridas, en cuanto a lenguaje, notación, técnicas de composición y 
medios electrónicos. 

Finalmente se exponen alternativas sobre el panorama y las perspectivas que hay en 
Venezuela, para estudiar, interpretar e incursionar en la música académica que incluye medios 
electrónicos.  

La investigación está basada en referencias bibliográficas y musicales disponibles, y en 
entrevistas (realizadas por la autora) a una selección de compositores e intérpretes venezolanos 
activos en este campo a nivel nacional e internacional. 

 
Palabras  claves:  Medios  electrónicos,  Flauta transversa, Compositores venezolanos, 

Repertorio, Música venezolana.
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INTRODUCCIÓN 
 

 

El estudio de la música para flauta y medios electrónicos ofrece diversas alternativas 

para iniciar esta investigación. Si se toma en cuenta que muchas de las obras que pueden ser 

consideradas han sido hasta ahora desconocidas, incomprendidas o han quedado sumergidas 

en el recuerdo vago hasta del propio compositor, se hace evidente la importancia de llevarla a 

cabo. Hoy por hoy, cada pieza desde el silencio tiene la necesidad de ser escuchada, grabada, 

expuesta y transmitida al público e intérpretes en general.  

No obstante, investigar ampliamente el uso que compositores venezolanos le han dado 

a la flauta transversa en sus obras resulta un tema con muchos vacíos de información. Es por 

ello que se ha elegido circunscribir el estudio al ámbito estrictamente académico y considerar 

las obras, compuestas durante el período 1968-2009, que incluyeran dicho instrumento y 

medios electrónicos.  

Según estos parámetros, queda establecido que la investigación tomará en 

consideración lo que la historia relata acerca de los inicios de la música electrónica y 

electroacústica en Venezuela.  

Cabe señalar que, pese a la ausencia de información en bibliotecas o archivos 

musicales del país con respecto a este tema, este estudio pretende ser pionero en la 

investigación acerca de la música para flauta y medios electrónicos en el país. 

Con esta intención, la primera idea que surge es la de elaborar un catálogo que recopile 

obras hechas para flauta y medios electrónicos de compositores venezolanos. Estas obras son 

consideradas composiciones mixtas; es decir, aquellas que combinan instrumentos 

tradicionales con música electroacústica1. Sin embargo, se hace evidente el hecho de que no es 

suficiente elaborar una propuesta de repertorio, sino que se debe profundizar en el análisis 

detallado de al menos una de las obras e incluir como elementos de reflexión al compositor, al 

                                                
1 <http://www.opusmusica.com/006/mixta.html> (Fecha de consulta: 13 de noviembre de 2008)   
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público y al intérprete. Por esta razón, se decidió incluir el análisis musical de una de las obras 

referidas en el compendio. 

Finalmente, se ofrece un panorama que intenta abarcar en lo posible todas las opciones 

que quedan en cuanto a alternativas educativas, festivales y ciclos de conciertos que apoyan la 

música electrónica y electroacústica en Venezuela. 

En este proyecto se recopilan nombres y trabajos de artistas que por muchos años han 

dado lo mejor de sí, ofreciendo propuestas de alto valor, y que sin embargo han sido ignorados 

con frecuencia, o cuestionados por muchos factores que han limitado y minimizado su aporte a 

partir de diversas críticas que apartan la subjetividad y la genialidad del autor y de la obra en 

cuestión. 

En este sentido, se ofrecen reflexiones, reconocimientos y posturas que pueden lograr 

que el lector llegue a desarrollar su propio criterio y fundamento acerca del fenómeno en 

estudio. 

Este proyecto aspira contribuir al desarrollo de la literatura de la flauta transversa en 

Venezuela. 
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CAPÍTULO I 
 

 

Incentivo 

 

Estudiar el uso de la flauta transversa en obras mixtas dentro del trabajo de 

compositores venezolanos es el propósito de la investigación. Este tema surge como resultado 

de una reflexión sobre las carencias y necesidades de fuentes bibliográficas donde se ilustren 

las obras de compositores venezolanos basadas en las nuevas técnicas de composición, 

propuestas, tópicos y estructuras que hacen con medios electrónicos. 

La escasez de documentación sobre obras electroacústicas, tanto en el aspecto escrito 

como en el aspecto auditivo, determinó de inmediato la necesidad de establecer una 

investigación formal sobre el repertorio de concierto existente para el formato de flauta 

transversa y medios electrónicos. 

Para la realización de este trabajo se recurrió al apoyo del maestro Luis Julio Toro, 

quien ha sido uno de los flautistas más involucrados en el proceso creativo de los 

compositores electroacústicos venezolanos. 

Luis Julio Toro cuenta con una amplia apertura como ejecutante, razón por la cual ha 

incluido en su repertorio musical obras de este género, y con su destreza ha enriquecido la 

comprensión del común sobre obras mixtas en las que se incluye la flauta. De esta manera, 

tanto la composición como la ejecución del instrumento llegan a encontrarse en un alto nivel 

de expresión, cuando el ejecutante le aporta al compositor y juntos hacen más exactas las ideas 

musicales. 

A nivel general, y partiendo de primeras investigaciones, se reconoce un 

desconocimiento sobre el tema de la música realizada con medios electrónicos, y también 

sobre sus posibilidades para la ampliación del repertorio de los flautistas en general. Por ende, 

este trabajo no solamente resulta revelador desde el punto de vista histórico, sino que abre la 

posibilidad de rescatar obras de compositores locales, que pueden ser incluidas, a futuro, en la 

programación de cada flautista. 
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En  tal  sentido,  se  ha  dispuesto  enfocar  el  presente  escrito  hacia  el  trabajo  de 

determinados compositores que, en primera instancia, han sido consecuentes con el género y 

por ende tienen mayor número de obras con el formato en estudio; tales como: Alfredo Del 

Mónaco, Julio d’Escriván, Ricardo Teruel, Eduardo Marturet, Adina Izarra, entre otros, 

quienes han indagado y han mantenido, desde los inicios, una postura vanguardista, y se han 

dedicado a experimentar y a estudiar a fondo la electroacústica. 

Dentro de este contexto es importante señalar que existe cierta resistencia, por parte de 

los centros educativos especializados en música, a incluir e incorporar nuevas formas de 

composición, producción y ejecución musical. Una de ellas es la música electroacústica. 

¡Qué gran falla hay en las escuelas de música en este país!, incluyendo las instituciones 

que brindan la posibilidad a nivel universitario de continuar y perfeccionar los estudios 

musicales. El estudiante de música académica en Venezuela tiene una visión tímida, 

tradicional y poco enfocada en nuevas formas o lenguajes musicales, lo que podría ser 

resultado de una escuela marcada por una posición de rechazo hacia la música contemporánea. 

En este sentido la escuela musical venezolana es unidireccional, pues ofrece una 

enseñanza parcializada que trasmite conocimientos específicos. En casos muy puntuales y 

particulares se encuentran maestros como Toro, Izarra, Arismendi, Rugeles, Del Mónaco, 

Teruel, entre otros, con la apertura suficiente para promover y estimular el estudio de nuevas 

posibilidades en este campo. Gracias a los esfuerzos individuales de estos maestros 

interesados en las nuevas tendencias, los alumnos pueden acercarse al aprendizaje de estos 

géneros. 

Surgen entonces interrogantes como la que sigue: ¿Qué pasa cuando en un concurso 

internacional se le exige a un instrumentista tocar una obra del siglo XX? Se supone entonces -

o al menos es eso lo que se podría pensar- que un intérprete actualizado y competitivo no debe 

dominar tan sólo un género musical, sino que debe por lo menos tener conocimiento tanto del 

barroco más purista como de la música contemporánea más controversial. 

Es justamente esta suposición la que despierta preguntas, incógnitas, reflexiones, 

pensamientos y dudas que apuntan todas hacia la necesidad de llevar a cabo un estudio que le 

permita al flautista introducirse en una de las tantas ramificaciones de la música 

contemporánea. 
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Pues, ¿por qué condenar un lenguaje nuevo, lleno de expresividad, de virtuosismo, de 

conceptos, de naturalidad? ¿Por qué el artista se acerca a la música contemporánea sin haberse 

librado antes de los prejuicios que lo atan? En palabras de Pierre Schaeffer2: 

 
Se impone una primera observación: toda música nueva, ya sea concreta o electrónica, o 

simplemente contemporánea, que intente destruir todo o parte de un sistema tan fuertemente construido, 
no puede pretender fundarse tan lógicamente, ni hacerse oír con facilidad, ni ser comprendida en 
seguida. 
 

Trabajar sobre el tema en cuestión implica también aceptar las limitaciones impuestas 

por las mismas fuentes que lo documentan, pues como se sabe, no son muchas, y además esas 

pocas pueden presentar imprecisiones, errores y discrepancias. En este sentido, y dada la 

relevancia e importancia de la consolidación de un movimiento musical serio en Venezuela, se 

hace un llamado a los académicos, musicólogos e investigadores en general a revisar este 

material existente y a publicar nuevas obras que puedan servir de referencia. Pues, aunque en 

Venezuela no exista la cantidad adecuada de trabajos documentales y analíticos que cualquier 

género musical amerita, eso no evita que la música con medios electrónicos se imponga, y sin 

duda alguna, hoy tenga un desarrollo potente, gracias a su inserción en otras actividades 

culturales como la danza, el teatro, el cine y las artes visuales. 

 

Alcance 

 

La aparición de la música electrónica en Venezuela se produjo hacia el final de 1960 

cuando, por iniciativa del Dr. Inocente Palacios3, se fundó el primer laboratorio de Estudio de 

Fonología del Instituto Nacional de la Cultura y Bellas Artes (INCIBA), que empezó a 

funcionar con sede en el anfiteatro José Ángel Lamas.  

Palacios, en ese entonces, fue asesorado por el músico, compositor e ingeniero 

electrónico José Vicente Asuar, quien había creado ya en Santiago de Chile el Taller 

Experimental de Sonido en la Universidad Católica “Andrés Bello”. Asuar viene a Venezuela 

                                                
2 Pierre Schaeffer. Tratado de los objetos musicales. (España: Alianza Editorial, 1966), 29. 
3 Miguel Noya, "Venezuela AC/DC: Análisis del desarrollo de la música electrónica en el país" (Tesis de Grado de Maestría. 
Universidad Simón Bolívar, 2007) 
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contratado por Palacios y juntos comienzan la construcción de este primer centro que se 

instala y funciona en una parte de los camerinos de la Concha Acústica de Bello Monte. 

Palacios, a partir de las recomendaciones de Asuar, fue nutriendo el estudio con los equipos 

más importantes y avanzados para la época, y desde ese momento se empezaron a crear obras 

electroacústicas. 

Este primer laboratorio tenía como principio básico de trabajo el manejo de sonidos 

generados electrónicamente. Acerca de este dato, se sugiere recordar que cuando nace la 

música electrónica surge marcada por dos instancias que llegaron a convertirse luego en 

movimientos4. Una nació en París, siendo su principal exponente Pierre Schaeffer quien, 

utilizando sonidos concretos, que eran registrados en cintas que recogían los datos, creaba 

nuevas sonoridades a partir de raíces acústicas. La otra escuela surgió en Alemania, 

exactamente en Colonia, y estuvo a cargo de Herbert Eimert y Karlheinz Stockhausen. Ellos 

crearon obras musicales utilizando sonidos generados electrónicamente. Como lo explica la 

siguiente cita: 

 
En efecto, dos modos insólitos de producción sonora, conocidos bajo los nombres de música 

concreta y música electrónica, nacieron casi en el mismo momento, 1945 y 1950, respectivamente, y a 
ellos se vino a unir en seguida un poderoso auxiliar: el ordenador5. 
 

La música concreta consideraba los sonidos de cualquier origen, incluyendo los ruidos; 

los escogían, los reunían y les aplicaban técnicas electroacústicas de montaje y grabación. 

La música electroacústica, por su parte, utilizaba cualquier sonido que no hubiera 

pasado por la fase acústica, y lo analizaba bajos tres parámetros: frecuencia, medida en 

hertzios; intensidad, en decibelios y tiempo, en segundos.  

En Venezuela, Fonología resulta ser una hija híbrida de ambas tendencias. Esta 

afirmación se sustenta en que, mediante la influencia de Asuar, el laboratorio estaba orientado, 

en principio, más hacia la propuesta de corte alemán, pero años más tarde, entre 1975 y 1979, 

entra a la escena un nuevo personaje llamado Raúl Delgado Estévez, quien estudió 

directamente con Pierre Schaeffer, en Francia, las bases planteadas por la escuela francesa. 

                                                
4 Noya 2007. 
5 Schaeffer, 20. 
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Es interesante, además, tomar en cuenta el hecho de que este fenómeno de 

enriquecimiento e incorporación de nuevas tendencias no fue exclusivo para la música 

académica y clásica, pues también la industria del rock se benefició enormemente. Grupos 

como Pink Floyd, The Beatles y Yes incluyeron desde sus primeros registros discográficos 

introducciones y efectos sonoros especiales, llevándose los sintetizadores de gira junto a sus 

guitarras, baterías y bajos eléctricos, y dándoles un espacio en la tarima de sus conciertos. 

En este orden de ideas, es sensato pensar que la música electrónica en Venezuela, 

desde sus inicios, parte con mucha seriedad en lo que a conceptos y conocimientos se refiere, 

además de ser privilegiada por obtener las bases teóricas casi de modo directo de sus propios 

forjadores.  

Sin embargo, el interés en el estudio y la composición dentro de este género no se da a 

nivel general, sino que son contados los personajes que realmente se dedican a investigar las 

nuevas posibilidades que ofrece y que comienzan a producir obras bajo esta tendencia. 

En este sentido, la Enciclopedia Sonido que es Imagen… Imagen que es historia 

refleja, en su capítulo “tiempos de cambio”, lo siguiente: 

 
A pesar de la apatía reinante en Caracas respecto a las entonces novedosas tendencias musicales 

que se producían en Europa y Estados Unidos, el compositor caraqueño Alfredo Del Mónaco produjo 
sus primeras piezas electroacústicas: Cromofonías I (1967) y Estudio electrónico I (1968)6. 

 
El maestro Alfredo Del Mónaco es el primer compositor venezolano en trabajar en este 

proyecto denominado Fonología, que fue el laboratorio inicial de experimentación y difusión 

de las tendencias musicales electrónicas y electroacústicas del país. Y además, años después, 

es el primer compositor venezolano que logra obtener un Doctorado en Música7.  

De allí hasta el presente se observan varios altibajos en la producción académica, las 

creaciones aparecen en períodos esporádicos de la historia y esa discontinuidad o desconexión 

hace que la producción y la documentación sea escasa. Como en palabras de Miguel Noya se 

reseña, la música electroacústica ha tenido un desarrollo “medianamente constante” definido 

                                                
6 Numa Tortolero, ed. Sonido que es Imagen. Imagen que es Historia, Iconografía de los compositores venezolanos y los 
instrumentos musicales (Caracas: Fundación Vicente Emilio Sojo, 1996), 113. 
7 Hoy en día existen más venezolanos especializados con doctorados, como los compositores Adina Izarra y Julio d’Escriván, 
y el violonchelista Germán Marcano.  



8 

por “una serie de movimientos eruptivos y compulsivos” que se enfatiza y se marca 

“claramente por series esporádicas […] de actividad con una alta incidencia en el talento e 

iniciativa de entes individuales8.” 

En Venezuela existen pocas obras para flauta y medios electrónicos, lo que indica el 

escaso desarrollo, en cuanto a cantidad, más no en cuanto a calidad, que se le ha dado a este 

género. Son propuestas que parecen haber quedado flotando y que ni compositores ni flautistas 

han llevado al escenario, salvo en contadas ocasiones. Sin embargo, si se las analiza con 

respecto al contexto general de la producción dentro de estas tendencias y si se considera cuál 

es el aporte que ofrecen al panorama mundial, se observa que en cantidad las obras no resultan 

ser pocas, y en calidad, muchas de ellas han ganado primeros y segundos lugares en concursos 

de renombre internacional, como es el caso del compositor Julio d’Escriván, con su obra Sin ti 

por el alma adentro (1987), para flauta y cinta magnetofónica, por ejemplo, que obtuvo el 

Primer Premio del Concurso Internacional de Música Electroacústica de Bourges, en 1987, en 

la categoría mixta del 15to. Festival. 

Pero el hecho de que existan determinadas obras excelentes no significa que la 

producción siga su curso en ascenso. Más bien se hace evidente que el uso de la flauta 

transversa en obras electroacústicas, dentro del trabajo de compositores venezolanos en este 

caso, es preocupación de unos pocos, lo que ha limitado el desarrollo por muchos y diversos 

factores.  

Uno de los aspectos limitantes es que en los centros especializados no se encuentren 

partituras de música electroacústica que permitan incursionar siquiera en el repertorio 

concebido para flauta y medios electrónicos; un restrictivo que impide el desarrollo de este 

tipo de obras. 

En tal sentido, la presente investigación ha permitido comprobar el hecho de que 

algunas de estas partituras tan necesarias se encuentran en los archivos de cada compositor que 

las ha creado. Por otra parte, también ha podido precisar que, aunque otras obras para este 

formato existieron, lamentablemente ni siquiera sus creadores conservan los manuscritos. 

Acerca de este hecho curioso de obras perdidas, cabe preguntarse si los compositores 

han tomado sus trabajos para cualquier instrumento y medios electrónicos como un 
                                                
8 Noya, 4. 
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experimento, partiendo de la premisa de que la experimentación es la base de la investigación, 

y siempre constituye un planteamiento serio. En este sentido, una posible respuesta surge si se 

analiza la realidad de las primeras cátedras de enseñanza de electroacústica, instauradas en 

Caracas. En ellas se puede observar que muchos alumnos, estudiantes de composición, debían 

cursar obligatoriamente la materia, y por eso puede suceder que un compositor tenga dentro de 

su carpeta de composición una sola obra de este renglón. 

A la situación antes descrita se le suman ciertas eventualidades, como por ejemplo, que 

no exista un registro de grabaciones de las obras para flauta y medios electrónicos que sea de 

dominio público, exceptuando unas pocas; lo que trae como consecuencia la falta de material 

de apoyo para futuros trabajos, ya sean investigaciones o interpretaciones. Porque en cualquier 

caso, investigador o flautista no siempre se aventuran ante una obra desconocida, y menos si el 

compositor tampoco es de renombre; en su lugar, suelen indagar en todo lo que está a su 

alcance, especialmente en las versiones grabadas, para iniciar el trabajo a realizar. 

La creación musical que fusiona medios electrónicos con instrumentos acústicos 

explora límites desconocidos anteriormente, conjugando dos elementos: por un lado está la 

idea, proveniente del pensamiento humano, y por el otro, la informática que es un sistema 

organizado, que estudia y provee el procesamiento automático de la información. Acerca de 

esto, vale señalar que el medio digital no es el único recurso utilizado para la elaboración de 

obras mixtas, aunque sea el más frecuente, ya que existen obras del pasado reciente que aún 

usan cintas elaboradas con medios analógicos. 

Es por ello que Martin Raskkin, en su libro Música Virtual, afirma que “las técnicas 

creativas que se sirven de los medios computarizados actúan como una suerte de amplificador 

de las capacidades propias del individuo”9. 

Son, en este sentido, una ayuda ideal para el compositor que se abre y expande a 

infinitas posibilidades ofrecidas por el progreso tecnológico al mundo de la creación. 

De hecho, Marshall McLuham, quien desarrolló la teoría del Determinismo 

Tecnológico, defendió que el factor tecnológico determina en gran medida el cambio social y 

cultural, y que a través de estos medios se pueden relatar diversos discursos al mundo. Esta 

teoría afirma que el dominio de estos medios permite a cada quien experimentar a su manera y 
                                                
9 Martin Raskkin, Musica Virtual. (Madrid: Anaya Multimedia, 1994), 31. 
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a su vez compartir con muchos esa experiencia, lo cual equivale a multiplicarla según la 

interpretación de cada receptor10. 

Noya coincide con Rasskin cuando este último asevera que “el factor tecnológico es 

primordial para definir las posibilidades de lo que se puede hacer” 11. No significa que el 

computador es el compositor, aunque esto pudiera ser posible, tampoco significa que el 

compositor no sepa lo que esté haciendo, sino que, formando un híbrido perfecto entre 

compositor-computador, el primero convierte a la máquina y al intérprete en los encargados de 

expresar, a través de un nuevo lenguaje repleto de efectos, coloraturas y posibilidades 

tímbricas, sus ideas y concepciones.  

En Venezuela, la composición que se inclinó hacia estas nuevas formas de música con 

medios electrónicos se inició en 1966 aproximadamente, pasando por una multiplicidad de 

tendencias, pluralidad y variedad en los estilos. No obstante, debe aclararse que esto no 

significa que se posea una vasta y amplia producción, sino que los compositores venezolanos 

han explorado, desde ese momento, una gama de posibilidades distintas y novedosas, que se 

ha visto enriquecida al llevarlos a escudriñar hasta en las raíces de su folclore. Tal y como lo 

señala Andrés Eloy Rodríguez12: 

 
El movimiento nacionalista en Latinoamérica ha tenido como intención dentro de muchos 

compositores de la región la búsqueda de una identidad propia, que defina y diferencie su música del 
avasallante dominio centroeuropeo13. 
 

Ya hacia 1986 comienzan a aparecer las primeras obras para flauta y cinta: Souflée en 

flauta de Alonso Toro y Sin ti por el alma adentro de Julio d’Escriván, casualmente las dos 

muy nacionalistas.  

El nacionalismo como tendencia surgió a partir de la aparición de un sentido de unidad 

y conciencia nacional que, dentro del ámbito musical, llevó a los compositores a buscar 

                                                
10 <http://www.slideshare.net/rchoquel/mac-luhan> (Fecha de consulta: 18 de febrero de 2008)  
11 Raskkin, 164. 
12 Flautista y compositor venezolano. Miembro de los grupos de cámara Miquirebo, cuarteto de flautas; Onkora, grupo de 
música venezolana tradicional y piccolista de la Orquesta Sinfónica Venezuela.  
13 Andrés Eloy Rodríguez, “Utilización de elementos de la Música Venezolana para la enseñanza de la flauta transversa” 
(Tesis de grado de Maestría. Universidad Simón Bolívar, 2007), 33. 
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inspiración en ideas musicales de su propia nación y a asimilar deliberadamente elementos 

considerados representativos de la música de un determinado país. 

Sin embargo, estas experiencias aisladas parecen no haber tenido mayor continuidad. 

Se observa, en todo caso, que las pocas incursiones realizadas en los últimos años se han 

producido a nivel particular.  

Esto pone en evidencia otra circunstancia real que ha afectado el desarrollo de estas 

tendencias y que tiene que ver con el hecho de que tanto los músicos como los investigadores 

interesados en el tema deben, ellos mismos, por cuenta propia, tomar la iniciativa de indagar 

en el campo de las producciones nacionales para poder estar al día. De la misma manera, 

supone para ellos un esfuerzo personal inmenso el estar al día con los avances que se van 

produciendo en el extranjero, pues no existe una plataforma institucional que sustente tal 

intercambio o que, al menos, facilite el material necesario para que las investigaciones o 

producciones puedan contar con un apoyo apropiado. Un reflejo claro de esto es lo que 

sucedió cuando desapareció Fonología y, con ella, todos sus instrumentos. Noya hace 

referencia en su trabajo a este acontecimiento y comenta que es "asombroso que del primer 

Instituto no se pudo rescatar nada físico, sus equipos fueron saqueados14". 

En aquel momento, cuando desaparecieron todos los dispositivos del Centro de 

Estudios Musicales, fueron los estudiantes quienes comenzaron individualmente a comprar y a 

adquirir los aparatos para seguir emprendiendo trabajos. 

Dentro de este contexto, cabe mencionar el hecho de que en muchas ocasiones llegó a 

suceder que mediante la expansión del MIDI15 algunos compositores volcaron sus trabajos 

hacia un medio totalmente sintético. Para un compositor con experiencia en el medio acústico, 

había límites en la generación de ciertos efectos que no se podían imitar con los instrumentos. 

Esto finaliza cuando el compositor se reúne con el intérprete y se da cuenta de ciertos factores 

que la máquina no determina, sino el ser humano.  

Es por ello que el investigador considera que cualquier esfuerzo que analice, 

documente o registre este fenómeno es de importancia fundamental para la determinación del 
                                                
14 Noya, 89. 
15 Musical Instrument Digital Interface. Protocolo estándar industrial que define cada nota musical de forma precisa 
permitiendo que los distintos instrumentos musicales electrónicos y las computadoras puedan intercambiar información 
musical entre ellos. 
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valor histórico del desarrollo de la composición y la interpretación local. Sin olvidar que el 

mayor propósito de este trabajo es dar a conocer cuál es el uso que compositores venezolanos 

le dan, específicamente, a la flauta transversa dentro de sus trabajos electroacústicos.  

A través de este estudio, se propone ayudar al intérprete a adentrarse en el campo de la 

música para flauta y medios electrónicos, así como la ampliación del conocimiento del 

repertorio, la difusión de las ideas que compositores venezolanos han plasmado con lenguaje 

electroacústico y la apertura de una gama de posibilidades que se deriven a partir de esta 

exposición, tales como nuevas interpretaciones y quizás futuras grabaciones. 

El resultado de esta investigación y sus respectivos análisis proveerá de un marco 

teórico y referencial a intérpretes, compositores y analistas, en cuanto al repertorio legítimo 

para flauta y medios electroacústicos y en cuanto a la calidad de las obras y a las 

características técnicas y tecnológicas intrínsecas que determinan la importancia que ellas 

tienen en el contexto local e internacional. 

Se pretende también que los resultados de esta investigación se apliquen en la práctica 

y que sirvan definitivamente como un aporte académico formal e importante, que además se 

convierta en una referencia confiable y de calidad para el músico y público en general, desde 

el más perseverante artista hasta el melómano activo. 

Es así como este trabajo pretende aportar fuentes bibliográficas y sugerencias con el fin 

de incentivar el estudio sobre esta parte de la literatura musical electroacústica en Venezuela.  

De todo lo anteriormente expuesto surgen las siguientes interrogantes: 

¿Cuál es el uso de la flauta transversa en obras electroacústicas dentro del trabajo de 

compositores venezolanos? 

¿En qué contexto se encuentran las propuestas para flauta y medios electrónicos hechas 

en Venezuela? 

¿Es posible realizar una propuesta de repertorio para flauta y medios electrónicos a 

partir de esta investigación, con obras desde la década de los sesenta hasta el 2009? 
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Estado actual de la documentación 

 

Son pocas y escasas las fuentes que han sido editadas y asociadas con el tema. Es por 

ello que se ha recurrido a todos los textos que se pudieran hallar en revistas, libros, páginas 

web, datos de los CD y artículos, entre otros. Además de haber logrado, en muchos de los 

casos, un contacto directo con los compositores que de modo amable contribuyeron con su 

tiempo y anécdotas a enriquecer esta investigación. 

Inicialmente, para la búsqueda de datos, se recurrió a los centros más especializados de 

música en el país. En el Centro de Documentación e Investigaciones Acústico-Musicales 

(CEDIAM), de la Universidad Central de Venezuela, se obtuvo los libros Nueva generación 

de instrumentos electrónicos de Juan Bermúdez Costa y Música Electrónica de G. Letraublon. 

En la biblioteca del Instituto Universitario de Estudios Musicales (IUDEM) 

actualmente Universidad Nacional Experimental de las Artes (UNEARTE), se pudo obtener el 

libro Música Virtual, de Martin Raskkin, un texto bastante actualizado; y mediante el 

Repertorio Comentado de la Bibliografía Musical Venezolana de Luis E. Romero Perozo se 

logró descubrir la existencia de otros trabajos conectados e interrelacionados con el tema, 

como El empleo de la computación en la composición musical, de Ana M. Consuelo, y 

Comprender la música electroacústica y su expresión en Venezuela, de Rodrigo Segnini. 

En Internet se pudo obtener una gran cantidad de información más cercana a la realidad 

venezolana y latinoamericana. Artículos como La creación musical en Venezuela y La 

relación entre la música venezolana contemporánea de concierto y la música popular y 

folclórica16, ambos del director y compositor venezolano Alfredo Rugeles, fortalecen esta 

afirmación. 

Un artículo publicado en la revista Huellas, escrito por la licenciada Beatriz Plana y 

titulado Música Contemporánea Latinoamericana para flauta17, también figura como parte 

del estado actual de la documentación. Al igual que otro titulado Presencia de los 

                                                
16 Alfredo Rugeles. (2003) La creación musical en Venezuela.  
<http://www.colegiocompositoresla.org/articulo.asp?id=54&nom=Alfredo&ape=Rugeles> (Fecha de consulta: 18 de febrero 
de 2008) 
17 Beatriz Plana. "Música Contemporánea Latinoamericana para Flauta". Huellas (2001), 66-71 
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compositores de América Latina en el Estudio de Música Electrónica18, de McGill University 

– Montreal, escrito por Alcides Lanza. 

Otro texto consultado fue El archivo de música electroacústica de compositores 

latinoamericanos19, de Ricardo Dal Farra, quien con esta investigación cumple uno de sus 

propósitos expresados cuando señala: 

 
Espero que este archivo impulse otros proyectos de perseveración, documentación y difusión de 

la música electroacústica, tanto en América Latina como en otras regiones del mundo con historias y 
situaciones comparables. (9) 

 

No se pueden obviar dos trabajos muy importantes que aportaron mucho a este estudio, 

como lo son la enciclopedia limitada que publicó el Banco Provincial, titulada Sonido que es 

Imagen… Imagen que es historia, y el trabajo de grado, para optar a la maestría en Música en 

la Universidad Simón Bolívar, de Miguel Ángel Noya, de quien se nutre toda esta 

investigación, paso a paso. De hecho, una cita textual de Noya sirve al investigador como 

conclusión para el presente sub-apartado. La siguiente reza así:  

 
la realidad es que en el país, lamentablemente se debe reconocer, no existe la cantidad de 

trabajos de análisis, recopilaciones históricas ni narrativas, por lo menos de reconocimiento académico, 
alrededor de la actividad de la música electrónica; tanto como que la actividad en sí misma tiene una 
dinámica que, a pesar de haber sido al comienzo muy escasa, desde el punto de vista del autor, hoy en 
día está amplificada y dinamizada hasta un nivel que podría asombrar a más de uno y que sobrepasa 
ampliamente el desarrollo de trabajos escritos sobre el tema. (11) 

 

Se ha tratado, y en consecuencia, se ha logrado que esta investigación comprima en su 

máxima expresión las propuestas de Venezuela existentes para flauta y medios electrónicos. 

 

 

 

 

                                                
18 Alcides Lanza, Presencia de los compositores de América Latina en el estudio de Música Electrónica. Mc Gill Universitz–
Montréal. <http://www.colegiocompositoresa.org/articulo.asp?id=71&nom=Alcides&ape=Lanza> (Fecha de consulta: 19 de 
febrero de 2008). 
19 Ricardo Dal Farra. (2004) El archivo de música electroacústica de compositores latinoamericanos. Fondation Daniel 
Langlois. <http://www.colegiocompositoresla.org/articulos/archivos/Electroacus_LatAm_Dal_Farra.pdf> (Fecha de consulta: 
18 de febrero de 2008).  
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Definiciones y Conceptos 

 

Es difícil crear un concepto universal sobre música con medios electrónicos. Es por 

ello que se recurrirá a varias definiciones con el fin de exponer verdades relativas, de modo 

que cada lector logre establecer su propia noción sobre el término. 

Acerca de la música electrónica, la Enciclopedia El Mundo de la Música dice: 

 
Esta mentalidad cientificista de los maestros de Darmstadt encontró en la música electrónica un 

excelente vehículo para la definición de sus propuestas: la fragmentación del sonido, su distorsión, la 
consecución de diversos planos sonoros logrados mediante aparatos electroacústicos, entraron a formar 
parte, en los años sesenta, de una nueva estética que, si bien discutida, señaló los caminos de la música 
ulterior. (149) 

 

The New Grove Dictionary of Music and Musicians, en su versión impresa, afirma que 

la música electrónica es20: 

 

Música la cual es producida o modificada por medio de equipos electrónicos, de tal forma que 
algún equipamiento electrónico es necesario para que se pueda escuchar 

 
El Grove Music online tiene la definición que reza a continuación: 

 

Música electroacústica 
Música en la cual tecnología electrónica, ahora primordialmente basada en computadores, es 

usada para acceder, generar, explorar y configurar materiales sonoros en los cuales los altavoces o 
cornetas son el medio de transmisión principal. 

Hay dos géneros principales: 
1- Acusmática: Música pensada y programada para ser escuchada por medio de altavoces y que 

existe sólo en formas pregrabadas como cintas, discos compactos digitales, o almacenadas en 
computadoras. 

2- Música electrónica en vivo: La tecnología electrónica es usada para generar, transformar o 
disparar sonidos o combinaciones de estos, en el acto de performance o interpretación, esta puede incluir 
sonidos generados con voces e instrumentos tradicionales, instrumentos electro-acústicos o cualquier 
otro dispositivo y control conectado a sistemas basados en computadores. Un trabajo electroacústico 
puede combinar acusmática y elementos de electrónica en vivo. 

 
Por su parte, el libro de consulta titulado Los Géneros Musicales de Gerard Denizeau 

considera que: 

                                                
20 Idem ant. Traducciones hechas por Miguel Ángel Noya. 
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La música electroacústica produce sonidos que pueden ser manipulados en función del 
perfeccionamiento técnico de los medios que utiliza. El generador se convierte en emisor de sonidos, 
pero además, y sobre todo, está llamado a explorar el sonido a partir de sus elementos físicos. (240) 

 
Con la música electrónica y electroacústica los músicos se sumergen en una 

experiencia diferente. Este género puede ser atractivo, serio y al mismo tiempo novedoso, pues 

la mayoría de las obras académicas no están registradas en audio y son propuestas que 

pudieran sorprender a un público ávido por escuchar música nueva.  

La música electroacústica, por un lado, le exige al intérprete contar con un dominio de 

técnicas que son distintas a las que amerita el resto del los géneros musicales, donde las notas 

se limitan y entran al juego los efectos, que son los encargados de traer a la escena gestos 

exóticos y extraños. Algunos de estos efectos demandan un estado de mucha concentración, 

mientras que otros, a veces, lo que piden es cierto desparpajo. 

Todos estos efectos han sido esquematizados por el flautista Pierre Yves Artaud, en el 

tercer subapartado del capítulo cinco de su libro La Flauta. Él los clasifica en tres grupos. 

El primer grupo es el llamado Técnicas relacionadas con la interpretación tradicional, 

y está conformado por las diferentes formas de vibrato (de garganta, de diafragma, de labio y 

de cabeza), frulatto (de lengua o de garganta), bisbigliandi o yellow tremolos (que son los 

cambios de timbre que se hacen sobre una misma nota, recurriendo a distintas digitaciones), 

microintervalos, glisandos, sonidos multifónicos, tocar sólo con la cabeza de la flauta y los 

sonidos simultáneos que se logran soplando y utilizando la voz. 

El segundo grupo se llama Técnicas que utilizan la resonancia de los tubos y lo 

componen las siguientes habilidades: pizzicatos, sonidos percutidos de las llaves, tongue-rams 

(que es como el slap-tone de los clarinetistas o de los saxofonistas), jet-whistles (este efecto es 

el del final del dúo para flauta y violonchelo, Assobio a Játo, de Heitor Villa-Lobos) y los 

llamados sonidos de trompeta. 

El tercer grupo, por último, es el de las Técnicas intermedias, y lo conforman los 

whistle tone, también conocidos como sonidos silbados; y los sonidos eólicos, que son 

aquellos que dan la sensación de fluctuar entre diversas octavas. 

Por supuesto, algunos de estos efectos resultan más fáciles o más naturales que otros, 

pero, sin duda alguna, analizar o concienciar el gesto de la frase musical, más allá de las  
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exigencias  o  dificultades técnicas, ayuda encontrarle una solución rápida al sentido de lo que 

quiere significar el motivo musical, a la interpretación más cercana. 

Por otra parte, ya que toda la música con medios electrónicos depende, por definición, 

como menciona Segnini21, de altoparlantes, es lógico y obvio que no todas las salas del país 

cuenten con el recurso tecnológico adecuado ni con la logística que permita coordinar un 

evento de esta categoría. Pero ninguna de estas limitaciones tiene el derecho de frenar la 

música y menos de impedir que llegue al público. 

¿Se alcanza a medir la cantidad de posibilidades que con la ayuda de la cinta 

magnetofónica se pueden llevar a cabo? Es una verdad inalterable que en el mundo existe una 

gran cantidad de sonidos y ruidos que se pueden captar y registrar mediante los medios de 

reproducción, que pueden ser analógicos (como la cinta) o digitales (como CD, MP3, entre 

otros). Y es allí donde el compositor electroacústico resulta ser un científico que estudia, 

califica, inspecciona, ordena y experimenta; pero también un artista, a la vez, pues define, 

reflexiona, medita y trabaja con el sonido en sí, conociéndolo de modo colosal, con sus 

consecuencias y sus trayectorias tímbricas. 

Es a partir de la música electrónica cuando se empiezan a entender las posibilidades 

infinitas o inacabables del movimiento del sonido y del sonido en sí. 

                                                
21 Cfr. Rodrigo Segnini Sequera, "Comprender la música electroacústica y su expresión en Venezuela" (Trabajo de Grado de 
Licenciatura. Universidad Central de Venezuela, 1994). 
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CAPÍTULO II 

 
 

 

La música electroacústica es totalmente dependiente de los instrumentos tecnológicos, 

electrónicos y computarizados que la expresan y determinan con un fin único: crear nuevas 

sonoridades. 

Como lo asume Noya22: 

 
No es que la nueva música electrónica no esté influenciada por estos factores colaterales, sino 

que el factor tecnológico es primordial para definir las posibilidades de lo que se puede hacer. 

 
Para los compositores de música electroacústica el instrumento no es el centro sino el 

recurso que le permite desarrollar su lenguaje, explorar las posibilidades tímbricas y expandir 

diversas coloraturas.  

A partir de estas premisas se realizó una propuesta de repertorio para flauta y medios 

electrónicos desde datos dispersos obtenidos en la revisión bibliográfica. Esta propuesta es la 

respuesta concreta al vacío que era preciso llenar, con la cual, citando a Dal Farra, el 

investigador busca "[d]escubrir un universo sonoro que parecía en muchos casos estar 

parcialmente escondido, cuando no completamente perdido23." 

Un factor que hizo posible esta propuesta fue haber podido ubicar y contactar a 

compositores protagonistas de este compendio. 

A veces, los intentos radicales de esta época plantean numerosos problemas que quizás 

no se habían presentado antes; uno de ellos, sobre el cual el investigador se propone 

reflexionar, tiene que ver con la figura del intérprete en obras con este formato. Como ya se 

mencionó en el capítulo anterior, la música electrónica suprime esta figura (o tiende a 

suprimirla) casi por completo.  

                                                
22 Noya, 42. 
23 <http://www.colegiocompositoresla.org/articulos/archivos/Electroacus_LatAm_Dal_Farra.pdf> (Fecha de consulta: 18 de 
febrero de 2008). 
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Algunos compositores llegan y montan la cinta, donde está su obra completa e 

inalterable, pero en ocasiones no tienen un entendimiento completo de ciertas dificultades que 

no son propias de cada individuo, sino propias de cada instrumento. Por ejemplo, la flauta 

transversa en los agudos suele tener una tendencia a estar alta en la afinación, y en los graves a 

estar baja. Eso es un defecto que, tocando en un ensamble de cámara o en una orquesta, se 

puede corregir cediendo alguno de los intérpretes en ayuda del otro; pero con una máquina, es 

casi imposible e impensable llegar a un acuerdo. Sin embargo, si el compositor conoce y 

reconoce estas limitaciones de la flauta y logra incluirlas en algunos de los parámetros de 

programación y realización de la cinta, el problema en cierta medida se resuelve. Por supuesto, 

esto supone un grado de complejidad inmenso pero no imposible. Lo que es realmente 

imposible aquí es que esta programación sea totalmente perfecta, y si se toma en cuenta que en 

el mundo no existen dos flautistas idénticos, prácticamente sería una pérdida de tiempo hacer 

la programación supuesta. Lo que quiere decir que el error es algo implícito en los 

instrumentos acústicos, y que el secreto está en que la programación puede llegar a engañar al 

oído, según sea la intención final del compositor.  

El intérprete es el emisor encargado de reproducir con fidelidad lo que acústicamente 

el compositor desea, y a su vez, es el único personaje que puede aportar determinados detalles, 

como el señalado anteriormente, por conocerlos y trabajar con ellos día a día; por tanto, si éste 

llega a un acuerdo con el compositor, es posible que enriquezcan en gran medida la obra. En 

este sentido, la astucia y la pericia del instrumentista hacen que sea incuestionable la 

importancia del mismo frente a la máquina en el proceso creativo de la composición. 

Se considera que es muy importante tomar esto en cuenta a la hora de intentar 

responder preguntas como las que siguen: ¿Acaso estamos ante un proceso de mecanización 

total? Es muy probable. ¿Hay flexibilidad en esto? Luego de mucho estudiar, y escuchar la 

cinta hasta conocerla totalmente, y entender ciertos procedimientos con los cuales antes no se 

estuvo identificado, se podría llegar a ser flexibles. ¿Se podría tener flexibilidad creadora? 

Debe haber equilibrio entre compositor e instrumentista. ¿Lo más importante no es confiado, a 

veces, a la computadora, a los aparatos y a la electricidad? En muchos casos sí, en otros no. 

¿Puede decirse que sea arte? 
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Ante estos cuestionamientos se supone que la supresión del intérprete es un paso en 

retroceso y de ningún modo un avance hacia el futuro, porque si algo no tienen ni tendrán 

nunca las máquinas serán los sentimientos, la espiritualidad, la intimidad y el alma; valores 

intrínsecos del ser humano. Y si esta supresión llegara a suceder, por las razones que fuere, 

implicaría la pérdida de una buena parte de los difusores de la música. Hoy en día, intérpretes, 

constructores y fabricantes de instrumentos han permitido que la técnica evolucione tanto, 

como una fuerza determinante en la música, que no es mensurable cuánto se extenderá y 

cuánto abarcará su desempeño en el futuro. El intérprete está cada vez más cerca de la 

excelencia. 

El compositor, por su parte, debe enfrentarse a una diversidad de elementos que no son 

insignificantes pero que tampoco son la esencia de la música. Entre ellos, el más crudo y el 

más crítico es el público, adaptado a los instrumentos tradicionales, que asocia con imágenes, 

recuerdos, vivencias, entre otros. El público, al escuchar la música electroacústica, no logra 

identificar ni relacionar ciertas sonoridades, y eso le genera rechazo y perturbación, durante la 

apreciación de este nuevo material sonoro, que es una propuesta. 

Por otra parte, los avances tecnológicos también significan para el compositor un reto a 

enfrentar, ya que éste último sufre un choque cada vez que aparecen nuevos instrumentos y 

nuevos medios con mayor capacidad. En primer lugar, queda de nuevo como un analfabeta, ya 

que los modelos anteriores, que se supone él dominaba, quedan desactualizados; y en segundo 

lugar, las obras también empiezan a verse afectadas por el factor tiempo, pues mientras más 

avances y evolución inmediata exista, menos les será permitido trascender, viéndose por el 

contrario desplazadas. 

Es por ello que dentro de esta investigación quiere plasmarse una propuesta que 

recaude el mayor número de las obras, ideadas ayer y hoy en Venezuela, para flauta y medios 

electrónicos, de cualquier naturaleza. 

En este sentido, realizar un compendio de obras exige consultar distintos catálogos ya 

establecidos para tratar realmente de exponer una literatura bien completa. Fue con esta 

intención como se consultó El Archivo de música electroacústica de compositores 
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latinoamericanos hecho por Ricardo Dal Farra24, quien propone, para el adecuado registro de 

las obras, el siguiente orden consecutivo de datos: título, año de composición, 

instrumentación, estudio de realización, fecha y lugar de grabación, versión, notas de 

programa, compositor, lugar y fecha de nacimiento, lugar donde desarrollara el compositor su 

carrera. 

La importancia del trabajo de Dal Farra es que permite establecer con precisión el 

trabajo que han realizado los compositores venezolanos en el contexto latinoamericano. 

Por su parte, el Dr. Germán Marcano realizó un catálogo de obras titulado Música 

latinoamericana para Violonchelo, guiado a su vez por el modelo establecido en la 

Universidad de Indiana, donde se ordena la información de la siguiente manera: compositor, 

fecha de nacimiento y fallecimiento, pequeña reseña de su vida como compositor, nombre de 

la obra, formato, fecha, editor, duración e información adicional tal como: encargada por, 

dedicada a o estrenada por. 

Como se puede observar, los dos catálogos coinciden en algunos aspectos. En éste, se 

tratará de registrar todos los datos encontrados, recopilándolos de la siguiente manera: breve 

reseña del compositor, título de la obra, año de composición, instrumentación, información 

adicional y nota de programa. Sin embargo, es necesario señalar que, a pesar de todos los 

esfuerzos, algunos de estos datos pueden no estar presentes. 

Aun así, se considera que, después de una ardua búsqueda y categorización, el trabajo 

de referencia, a futuro, se ha facilitado al concentrar en un catálogo coherente y actualizado la 

información pertinente en cuanto a la música realizada en Venezuela para flauta transversa y 

medios electrónicos. 

En este orden de ideas, se considera que es tiempo de comenzar a avanzar con más 

facilidad y accesibilidad en un terreno que aunque parezca árido está provisto de mucha vida y 

fertilidad. 

 

 

 

                                                
24 <http://www.colegiocompositores-la.org/articulos_m.asp?nom=Ricardo&ape=Dal%20Farra> (Fecha de consulta: 18 de 
febrero de 2008). 
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CATÁLOGO DE OBRAS PARA FLAUTA Y MEDIOS ELECTRÓNICOS 

CREADAS POR COMPOSITORES VENEZOLANOS 

 

A continuación se presenta un listado de compositores venezolanos que poseen dentro 

de su carpeta de composición obras para flauta transversa y medios electrónicos. 

 

 

Barboza, Pedro (1969) 

 

Graduado en Berklee College of Music (Boston - USA), Maestría en Composición 

Electroacústica en La Universidad de Hertfordshire, Inglaterra. Realiza estudios de 

composición en el Conservatorio de Rotterdam (Holanda). Trabaja por más de 5 años en los 

Estudios de la Fundación Phonos (Barcelona - España) en donde estudia con el compositor 

chileno Gabriel Brncic. Actualmente es Profesor en la Universidad Nacional Experimental de 

las Artes (UNEARTE). Investigador y Fundador del Laboratorio de Creación 

Transdisciplinaria - LCT. Este compositor caraqueño es miembro ordinario de la Sociedad 

Venezolana de Música Contemporánea. 

Obra: 

Estratos (2001), para flauta, cinta y percusión. Esta obra tiene movimientos cíclicos de 

turbulencias, unidireccionales, producidos por gestos instrumentales. Aquí pueden hallarse 

elementos de improvisación, aleatorismo controlado e interactividad. 

Según Arocha25: 

 

En la obra Estratos del compositor Pedro Barboza, como primer plano actúa el elemento 
rítmico que es la base constituyente de la obra, la flauta está trabajada como otro instrumento de 
percusión, la cinta contribuye en redefinir las células percusivas y el tejido rítmico que se va 
produciendo, es como un marco que divide y segmenta los conjuntos rítmicos. En ella se exalta el poder 

                                                
25 Marianela Arocha B., "Relaciones entre la Música Instrumental y los Recursos Electroacústicos en el Repertorio Mixto 
Venezolano". (Trabajo de Grado para optar a la Maestría en Música. Universidad Simón Bolívar, 2009), 114. 
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del ritmo en las sonoridades, la electrónica contribuye a un desarrollo más elaborado, que va más allá de 
las posibilidades instrumentales, y le brinda un mundo de creación virtual conduciendo los sonidos 
concretos instrumentales a otra dimensión sonora. 
 

Bilbao, Beatriz (1951) 

 

La compositora Beatriz Bilbao es conocida por la versatilidad de su obra, fiel 

expositora de una renovación constante en la creación artística. Es una autora preocupada 

especialmente por la integración de las artes. 

Sus estudios los realizó en Venezuela, bajo la tutela de Alberto Grau, y en Estados 

Unidos, haciendo composición en la Indiana University Music School, perfeccionamiento en 

la técnica de ejecución del piano y dirección en New England Conservatory of Music, así 

como en el Cluj Napoca's Conservatory de Romania.  

En el área laboral, se ha desempeñado como profesora, fundadora y directora de varias 

corales venezolanas. Ha musicalizado audiovisuales de la colección permanente del Museo de 

Arte Contemporáneo de Caracas.  

Destacan entre su producción las obras siguientes26: 

Akelarre (s/f), para flauta, mezzosoprano, vibráfono y visuales de Goya. Esta obra está 

amplificada y lleva paneos. 

Los bosques de Meudon (2006), para flauta amplificada y sintetizador.  

Los ojos de Picasso (s/f), para voz, flauta, sintetizador y bajo eléctrico. 

 

 

Bolívar, Víctor (1985) 

 

Este joven compositor ha realizado sus estudios musicales en la Academia de Música 

Juan Sebastián Bach, la Escuela de Música Prudencio Esaa y en el Centro de Creación 

Artística Sartenejas (Universidad Nacional Experimental de las Artes – Música). 
                                                
26 Numa Tortolero, 178. 
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Especializándose en guitarra eléctrica, guitarra clásica y composición con los maestros Eleazar 

Dugarte, Juan Bautista Ramírez y Ricardo Teruel, respectivamente.  

En el campo docente se ha desempeñado como profesor de guitarra particular (2002-

2005). También ha tenido a su cargo las cátedras de Armonía y Contrapunto de la Escuela de 

Música Prudencio Esaa (2007 - ).   

Actualmente se halla en la realización de su trabajo de grado para optar a la Licenciatura 

en Música, mención Composición en la UNEARTE y tiene a su cargo el Ensamble de Música 

Contemporánea de la Escuela de Música Prudencio Esaa. 

Su aporte para este compendio es la obra: 

Quilombo (2005), para flauta y cinta27. 

 

 

Del Mónaco, Alfredo (1938) 

 

El Maestro Alfredo Del Mónaco es uno de los compositores venezolanos mejor 

cultivados y que mejor ha interpretado la poética musical de la vida de la sociedad 

contemporánea. En 1968 viajó a Nueva York e ingresó en la Universidad de Columbia, donde 

realizó estudios de postgrado en música, hasta obtener en 1974 el doctorado en artes 

musicales. A lo largo de diez años de estadía en Nueva York, Del Mónaco produjo obras 

electroacústicas, mixtas e instrumentales, e incursionó en diversas propuestas vanguardistas: 

constructivismo, música fonética, agit pop y música conceptual. Las últimas obras musicales 

que ha compuesto Alfredo Del Mónaco, después de más de treinta años residenciado en 

Venezuela y después de culminar sus estudios en Nueva York, evidencian una búsqueda más 

lírica que se ha traducido en un retorno al empleo de la melodía como valioso recurso 

expresivo. Destacan en su producción28:  

                                                
27 Ver anexos. 
28 Numa Tortolero, 117. 
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Dualismos (1971), para flauta, clarinete en si bemol, trombón tenor bajo, piano y 

sonidos electrónicos. 

Consideración: Es evidente que el maestro Del Mónaco, a pesar de haber dejado de 

escribir música electrónica y electroacústica, quedó intensamente influenciado por ciertas 

sonoridades de ese campo, que busca reproducir acústicamente con la ayuda de ciertos efectos. 

Él es uno de esos compositores que vuelven a lo acústico cargado con las enseñanzas 

obtenidas en el estudio. 

A lo largo de su carrera el Maestro ha sido galardonado con premios como el Premio 

Nacional de Música, género vocal, por La Noche de las Alegorías (1968), y el Premio 

Nacional de Música de Venezuela (1999). 

 

 

Delgado Estévez, Raúl (1946) 

 

Este músico venezolano nace en la ciudad de Calabozo, estado Guárico. Realiza 

estudios musicales en la Escuela Superior de Música de Caracas y en la Escuela Juan Manuel 

Olivares. Becado por el Instituto Nacional de Cultura y Bellas Artes y el Centro Simón 

Bolívar, se traslada a París por cinco años para perfeccionar sus estudios musicales. Estos 

fueron realizados en el Instituto Católico de París, en la Ecole Normale de Musique de París, 

en el Conservatorio Nacional Superior de Música de París y en el grupo de Investigaciones 

Musicales de la Radio y Televisión Francesa. Obtuvo diplomas en Dirección Coral, Pedagogía 

Aplicada a los Instrumentos Orff, Guitarra Clásica, Composición, Música Electroacústica e 

Investigación. 

Gracias a su actividad y aportes en el área cultural, ha recibido las siguientes órdenes 

en su Primera Clase: “Cecilio Acosta”, “Escudo de Guarenas”, “Alfredo Sadel” y “General de 

División José Antonio Anzoátegui”. Además, ha obtenido, entre otros, los siguientes 

reconocimientos: “Gran Orinoco”, “Congreso de Angostura” en grado ‘Gran Collar’, “Gran 

Cordón” -otorgado por la Gobernación del Distrito Federal-, Órden Francisco de Venanzi, 

Órden Universidad Central de Venezuela, Órden María Teresa Castillo y Órden Santa Cecilia. 
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En la actualidad es Miembro Principal de la Junta Directiva y de la Comisión Artística 

de la Fundación Orquesta Filarmónica Nacional. Así como director fundador del estudio Coral 

Chacao. En el grupo instrumental de música venezolana EL CUARTETO es ejecutante de 

cuatro, guitarra y tiple29. 

Su aporte para este catálogo lo constituye la obra: 

Primeletropus (1975), para piano, flauta y sintetizadores. 

 

 

d’Escriván, Julio (1960) 

 

Uno de los compositores venezolanos de mayor creatividad e imaginación es Julio 

d’Escriván. Es guitarrista graduado y compositor especializado en música electroacústica, con 

títulos obtenidos en diversas escuelas reconocidas de Inglaterra. Posee un doctorado en 

composición electroacústica de City University de Londres. Ha sido alumno de maestros como 

Simon Emmerson, Robert Saxton, John Hopkins, Peter Britton, Bob Reeve y Robin Holloway. 

Los premios que le han sido otorgados son: 

Mención Honorífica en la competencia nacional de composición en Venezuela, durante 

1983, con su obra Ilusión 22 para piano solo. 

Primer Premio en la categoría mixta del 15to. Festival de Música Electroacústica de 

Bourges, en 1987, con su obra para flauta y cinta Sin ti por el alma adentro. En 1989, en el 

marco de este mismo festival obtuvo el Segundo Premio “Ex-aequo” de la categoría música 

electrónica, con la obra Salto Mortal para cinta. 

Fue galardonado también con el Premio Municipal de Cine de Caracas, en 1994, 

mención mejor música para film, por el largometraje Golpes a mi puerta dirigido por A. 

Saderman. 

En el año 2000, ganó el Primer Festival de Pop & Rock venezolano, en la categoría 

mejor álbum experimental, por su trabajo discográfico Inventos Bárbaros.  
                                                
29 <http://www.elcuarteto.com/html/integrante_rde.html> (Fecha de consulta: 29 de abril de 2010) 
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En la actualidad, este compositor reside en Inglaterra, componiendo e impartiendo 

clases en Anglia Ruskin Polytechnic University, Cambrigde30. 

Sus obras han sido presentadas tanto en Europa como en América31. Algunas de ellas 

son: 

Sin ti por el alma adentro (1987), para flauta y cinta magnetofónica. Con esta obra el 

compositor obtuvo el Primer Premio del Concurso Internacional de Música Electroacústica de 

Bourges. 

Trois Bagatelles du Bongó (1992), para flauta, bansuri y cinta. Fue una obra 

comisionada por Luis Julio Toro. 

 

Escalona Mijares, Mirtru (1976) 

 

Comienza sus estudios en su país natal (Venezuela) donde inicia su primera formación 

con Rafael Saavedra y Gerardo Gerulewicz. José Manuel López-López y Paul Méfano lo 

invitan a continuar sus estudios en París, ciudad donde reside a partir del año 2000. Ha 

recibido clases de composición por parte de José Manuel López-López, Paul Méfano, Betsy 

Jolas, Sergio Ortega, Diógenes Rivas, Antonio Pileggi, Jacopo Baboni-Schilingi, Hans 

Tutschku y Philippe Leroux. También estudió composición con Iván Fedele en el 

Conservatorio Nacional de Estrasburgo, informática musical en el Centro de Creación Musical 

Iannis Xenakis y composición electroacústica con Christine Groult en la Escuela Nacional de 

Música de Pantin, donde obtuvo el Premio de Fin de Estudios de la SACEM. Ha recibido 

becas en Venezuela y Francia y sus obras han sido interpretadas en festivales de diversos 

países de América y Europa32. De su repertorio se incluye: 

Alap (2008), para flauta bajo y electrónica. 

 

 

                                                
30 <http://www.venezuelademo.com/los_musicos.htm> (Fecha de consulta: 19 de Febrero de 2008) 
31 Numa Tortolero, 173. 
32  <http://www.euroyage.org/es/xicoatl-70> (Fecha de consulta: 13 de noviembre de 2008). 
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Giménez, Antonio (1971) 

 

Antonio Giménez es Licenciado en Música, mención composición, en el Instituto 

Universitario de Estudios Musicales. Este compositor obtuvo el Primer Premio en Dirección 

de Orquesta en el Conservatoire Nationale de Region de Reims-Francia; Especialización en 

Composición de música para cine en la Ecole Normale de Musique de Paris; Posgrado en 

Composición Musical y Tecnologías Contemporáneas en la Universidad Pompeu Fabra de 

Barcelona-España y Diploma en Ingeniaría de Sonido en el City&Guilds Institute of London. 

Además de ello, asistió durante dos años a los seminarios sobre Electroacústica en el 

G.R.M. de Radio Francia. Actualmente es director musical de la Banda de Conciertos del 

estado Lara y es Productor Independiente de música33. Entre su producción se destaca: 

Elegía (2007), para flauta y sonidos sintéticos grabados. Obra dedicada a Javier 

Montilla. 

 

 

Guzmán, Jorge 

 

Obra: 

Remembranzas del mañana (1983), para dos flautas, flauta en sol, percusión y cinta 

magnetofónica. 

 

 

Izarra, Adina (1959) 

 

“El rigor formal ha sido una constante en la obra de Adina Izarra, artista atenta a las 

tendencias de su tiempo”34. Es profesora ejecutante de piano graduada en Caracas, y licenciada 
                                                
33 <http://musicaelectroacusticaenvenezuela.es.tl/Antonio-Gimenez-Freitez.htm> (Fecha de consulta: 3 de diciembre de 
2008). 
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en Música, con PhD en Composición; ambos títulos recibidos en Inglaterra. Muchas de sus 

obras han sido ganadoras de varios concursos en Venezuela, así como también han sido 

presentadas en distintos festivales internacionales, llegando a formar parte de los programas de 

solistas venezolanos. “Su producción abarca con destreza diversas corrientes estéticas 

contemporáneas, caracterizándose por el rigor de su concepción formal y por un grato aliento 

poético que rodea sus temáticas35”. Algunas obras que conforman su amplia carpeta de 

composición son: 

Al palimpsesto (1987), para flauta, quena, zampoña y cinta.  

Luvina (1992), para flauta bajo y Delay. 

Margarita (1991), para mezzosoprano, flauta, oboe, sintetizador, arpa y contrabajo. 

Con textos de Rubén Darío. 

Margarita tiene correspondencias espectro-morfológicas entre el sintetizador y el 

grupo instrumental. En esta obra la compositora logra una amalgama tímbrica, mediante un 

conglomerado de gestos que empiezan a generar texturas, de las cuales se llega a dudar la 

procedencia de fuentes. 

La espectro-morfología es una aproximación a los materiales sonoros y a las 

estructuras musicales, que se concentran sobre el espectro de alturas disponibles y su 

modelado en el tiempo. Un abordaje espectro-morfológico propone procesos y modelos 

espectrales y morfológicos, y provee un marco de trabajo para entender las relaciones 

estructurales y los comportamientos tal como se experimentan en el fluir temporal de la 

música36. 

 

López, Juan de Dios (1962) 

 

Obtuvo el título de Maestro Compositor en 1990 en el Conservatorio Nacional de 

Música “Juan José Landaeta”. Sus obras, la mayoría de las cuales han sido escritas por 

                                                                                                                                                    
34 Numa Tortolero, 169. 
35 Numa Tortolero, 169. 
36<http://www.ears.dmu.ac.uk/spip.php?page=rubriqueLang&lang=es&id_rubrique=28&cLang=fr> (Fecha de consulta: 18 de 
diciembre de 2009) 
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encargo de diversas instituciones, son ejecutadas con frecuencia en los diferentes festivales y 

eventos que se realizan en Caracas, en el interior del país y en el exterior. Combina su 

actividad de compositor con la docencia. 

Él concibe su trabajo creativo como una labor esencialmente artesanal e íntimamente 

relacionada con la realidad vivencial del artista. 

Entre sus numerosas obras, en las cuales aborda diversos géneros, se destaca37: 

El triunfo de las llamas (s/f), para flauta, oboe, bajo y electrónicos.  

 

 

Lorenz Abreu, Ricardo (1961) 

 

Obtuvo su Maestría en Composición en la Universidad de Indiana, llegando incluso a 

dirigir durante 1987 y 1992 el Latin American Music Center de esa escuela. En los últimos 

años ha desarrollado una intensa actividad como compositor residente en prestigiosas 

universidades en Estados Unidos. Sus obras han sido interpretadas en distintos festivales 

americanos y europeos38. Entre éstas puede citarse: 

3 Miniaturas para Walkman (s/f), para flauta y cinta.  

 

 

Marcano Adrianza, Alfredo (1953) 

 

Alfredo Marcano Adrianza es uno de los compositores que orientó su interés hacia la 

comprensión de aquello que está implícito en la percepción de la música, así como de sus 

cualidades y efectos psicológicos y físicos. Sus estudios los realizó en Venezuela 

(Conservatorio Juan José Landaeta), Argentina (Centro de Investigación y Comunicación 

                                                
37 Numa Tortolero, 150. 
38 Numa Tortolero, 180. 
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Masiva, Arte y Tecnología CICMAT) y Alemania (Robert Schumann Institut 

Musikhochschule de Dusseldorf).  

Su obra ha sido galardonada varias veces en Venezuela e interpretada en diferentes 

países como Argentina, Alemania, Brasil, Bélgica, Estados Unidos, Holanda, Puerto Rico y 

Uruguay39.  

Ha recibido dos menciones honoríficas del Premio Municipal de Música de Caracas, en 

1982 por su composición Sur y luego por su obra Cercanos40. 
De sus composiciones cabe mencionar: 

Trío (s/f), para flauta, oboe y electrónicos.  

Cuarteto (s/f), para flauta, oboe, piano, contrabajo, sonidos electrónicos.  

 

 

Marturet, Eduardo (1953) 

 

Distinguido compositor y director de orquesta. Realizó estudios de piano, percusión, 

dirección y composición en Inglaterra.  

En Venezuela ha desempeñado diversos cargos culturales como: Presidente de la 

Comisión de Cultura y Bellas Artes de FEDECAMARAS, miembro del Consejo Consultivo 

de Música del CONAC y Director musical y Vicepresidente del Teatro Teresa Carreño. Como 

Director de orquesta ha realizado importantes grabaciones con la RCA y Verdi Records; con 

esta última casa disquera grabó con la Berliner Symphoniker41.  

Actualmente se desempeña como Director titular de la Orquesta Sinfónica de Miami. 

Ha compuesto obras como: 

Canto llano (1976), para instrumento melódico y sistema tape delay. Esta obra está 

basada en la improvisación y el aleatorismo. Con distintos módulos, la duración puede variar 

                                                
39 Numa Tortolero, 134. 
40 <http://www.musica.coord.usb.ve/svmc/compos/marcano/marcano_bio_corto_esp.html> (Fecha de consulta: 19 de febrero 
de 2008) 
41 Numa Tortolero, 165. 
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entre 4 a 16 minutos, dependiendo de la escogencia de quien la interprete. Acerca de esta obra 

Arocha reseña: 

 
En la obra Canto Llano de Eduardo Marturet para instrumento melódico y Tape Delay del año 

1976, el papel de delay es protagónico, ya que este moldea la forma de la pieza, y genera materia con la 
cual el intérprete trabaja en la transformación de su propio sonido instrumental: ecos, reverberaciones, 
imitaciones. Es decir, constituye una fuente de interactividad constante generada por el propio intérprete 
consigo mismo y la reproducción permanente del sonido de manera activa. Se percibe como primer 
plano y punto de enfoque, la continua prolongación y énfasis de la línea melódica como una monodia 
“canto llano”. En segundo plano, como fondo, el eco y la ampliación de la misma voz mediante los 
recursos del delay42. 

 

El tape delay o eco de cinta es un sistema de cinta y varios cabezales que trata de 

emular el eco natural por medio del retraso de una señal registrada, que bien puede ser 

reproducida varias veces o ir convirtiéndose en eco.43 

Consideración: Aun cuando esta obra no es específicamente para flauta, entra dentro de 

este catálogo ya que está dirigida a algún instrumento melódico, y la flauta resulta ser un 

instrumento melódico por excelencia.  

 

 

Pérez, Delfín 

 

Obra: 

Iris (1983), para violonchelo, flauta, clarinete y cinta magnetofónica. 

 

 

Rojas, Yoly (1978) 

 

Yoly Rojas nació en 1978 en Caracas, Venezuela. Obtuvo la licenciatura en Artes con 

honores -Magna Cum Laude- en la Universidad Central de Venezuela (UCV). Fue miembro 

                                                
42 Arocha, 123 
43 <http://www.ehu.es/acustica/bachillerato/feaces/feaces.html> (Fecha de consulta: 26 de septiembre de 2008) 
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de la Cátedra Latinoamericana de Composición (IUDEM-FESNOJIV), realizó la Maestría en 

Música, mención Composición, en la Universidad Simón Bolívar y el Diplomado en 

Composición Musical en la UCV.  

Su obra Apok Paru ganó el Concurso Latinoamericano Matiz Rangel Editores 

(Colombia, 2006); y Huehanna, para orquesta sinfónica, fue seleccionada para el 6to 

Encuentro de Noveles Compositores (Caracas, 2007). Ha participado en los Encuentros de 

Composición INJUVE (España, 2006-2007-2008), donde ha recibido clases con Kaija 

Saariaho, Aureliano Cattaneo, Roberto López, Hilda Paredes, Philippe Hurel, Yan Maresz, 

Jesús Rueda y Luca Francesconi, y asistió a las clases magistrales de Matín Matalón, Mauricio 

Sotelo y Paul Ruders.  

Actualmente realiza el máster en Música (Música contemporánea y otras músicas) en 

la Universidad Politécnica de Valencia (España) y el SPC Seminario Permanente de 

Composición con Mauricio Sotelo (Valencia, España)44. Dentro de su carpeta de composición 

se destaca: 

Warao (2006), para flauta y cinta. Esta obra entra dentro del renglón de ambientación 

sonora45.  

Ambientación, en música, se refiere a la recreación de un paisaje sonoro, que puede ser 

real o producto de la fantasía del compositor. 

La notación de Warao es gráfica, visualiza dos mundos sonoros; por una parte, está la 

partitura de la flauta que se puede observar aún dentro del renglón tradicional, y por otra, 

acciones sonoras con diagramas ilustrativos de lo que va sucediendo en la parte electrónica. 

 

Rugeles, Alfredo (1949) 

 

Este compositor nació en Washington D.C., Estados Unidos, pero se inició 

musicalmente en Venezuela, donde obtuvo el diploma en canto y en dirección coral. El 

gobierno venezolano le otorgó una beca para estudiar en Alemania y luego de concluir sus 
                                                
44<http://blogs.myspace.com/index.cfm?fuseaction=blog.view&friendId=144321254&blogId=445974566> (Fecha de 
consulta: 19 de enero de 2009). 
45 Arocha, 119. 
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estudios regresó a Venezuela, donde está residenciado actualmente y donde ha desarrollado 

una brillante carrera como Director de orquesta, Director artístico de importantes instituciones 

y como compositor. Actualmente es Director artístico titular de la Orquesta Simón Bolívar y 

del Festival Latinoamericano de Música46.  

Compuso la siguiente obra que se relaciona con la temática de la investigación: 

Oración para clamar por los oprimidos47 (1989), para mezzosoprano, flauta, oboe, 

arpa, sintetizador y contrabajo. Sobre poesía de su padre Manuel Felipe Rugeles. Emplea 

ritmos afro-caribeños en combinación con técnicas de composición contemporánea. Esta obra 

(al igual que Margarita de Adina Izarra) juega con un sintetizador dentro del grupo 

instrumental, como puede notarse, lo que implica interactividad y procesamientos en vivo.  

En los años ochenta, la presencia del sintetizador destacó como una característica 

principal dentro de la composición electroacústica mixta académica venezolana. 

 

 

Ruiz, Federico (1948) 

 

Dotado de una gran versatilidad, Federico Ruiz se ha destacado entre los más 

respetados, inventivos y flexibles compositores venezolanos. Realizó estudios de composición, 

de música electroacústica, de dirección coral y dirección de orquesta con distintos maestros en 

Caracas. Desde hace unos años, ha realizado con éxito música para cine, teatro y televisión.  

Su música ha sido galardonada con premios como el Premio de la Asociación Nacional 

de Autores Cinematográficos en 1987, el Premio teatral “Juana Sujo” en 1990 y el Premio 

“María Teresa Castillo” en 1991. Entre sus obras representativas se encuentra48: 

Stabat Mater (s/f), para voz, flauta, oboe, bajo, sintetizador y procesadores de sonido.  

 

 
                                                
46 Numa Tortolero, 133. 
47 Ver anexos. 
48 Numa Tortolero, 136. 
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Teruel, Ricardo (1956) 

 

Ricardo Teruel es profesor ejecutante de piano e ingeniero electrónico egresado de la 

Universidad Simón Bolívar. También, es miembro fundador de la Sociedad Venezolana de 

Música Electroacústica. A su vez, se ha desempeñado como docente, especialmente en el área 

de música electroacústica.  

La obra de Teruel tiene como móvil esencial lograr un encuentro amable y divertido 

con el público, establecer una comunicación fluida entre compositor, público e instrumentista. 

Para tal efecto, su catálogo de obras abarca títulos como49: 

Acacia (s/f), solitario para instrumento melódico libre y/o sonidos electrónicos 

grabados.  

Consideración: Aun cuando esta obra no es específicamente para flauta, entra dentro de 

este catálogo ya que está dirigida a algún instrumento melódico, y la flauta es un instrumento 

melódico por excelencia.  

Saltinbamqui (1989), para flauta piccolo y sonidos electrónicos grabados. Obra 

dedicada a Luis Julio Toro. 

Santuario (1989), para mezzosoprano, flauta, contrabajo, sintetizador de teclado, 

percusión programable y reverberación. Texto y Música de Ricardo Teruel. 

 

Toro, Alonso (1963) 

 

Alonso Toro es un músico gracioso, ocurrente e irónico, que domina la gran mayoría 

de los instrumentos de la familia de vientos. Fue fagotista, por ejemplo, durante muchos años 

dentro de una de las orquestas de la Fundación del Estado para el Sistema de Orquestas 

infantiles y juveniles de Venezuela (FESNOJIV) y es saxofonista por gusto, pero aparte toca 

cualquier tipo de instrumento que se sople, literalmente, desde los más excéntricos a los más 

comunes.  

                                                
49 Numa Tortolero, 137. 
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En 1993, obtuvo la medalla de oro en el XXXVI Festival de Cine y Publicidad de 

Nueva York por la música de presentación del programa Dimensión de MARAVEN. En el año 

1995 obtuvo el premio de la revista Publicidad y Mercadeo, mejor música publicitaria.  

Además de ello, en 1996, obtuvo la licenciatura en Biología, en la especialidad de 

Zoología, en la Universidad Central de Venezuela.  

Actualmente, trabaja en proyectos personales y está presente en medios de 

comunicación social mediante la musicalización de ciertos comerciales. Su obra musical es 

agradable e impregnada de humor y sarcasmo50. 

Destaca su composición: 

El Guapísimo (s/f), versión para flauta y electrónicos. 

Los hijos de Peribó (s/f), para flauta y recursos electrónicos. 

Petequias (s/f), para flauta y cinta. 

Souflée en flauta (1992), para flauta y cinta. Dedicada a su hermano, el flautista Luis 

Julio Toro. Interacción entre la cinta y la flauta. 

En fin, como se puede leer en el subapartado Flauta Plus del libro La flauta de Levine 

y Mitropoulus-Bott: 

 
Como ampliación de las posibilidades sonoras, los compositores empezaron a añadir a la 

música para flauta diversos “sonidos acompañantes” grabados previamente, que podían ser sonidos 
electrónicos ajenos o bien sonidos de flauta u otros instrumentos grabados adicionalmente. La 
coordinación de la parte de la flauta y el material sonoro grabado requiere tanto un conocimiento exacto 
de este último como un manejo preciso del cronómetro. Antes, este proceso era relativamente 
complicado, pero hoy en día, con la precisa técnica de reproducción de CD y ordenadores, la 
coordinación de las partes puede ser llevada a cabo fácilmente por intérpretes51. 
 

Pareciera que la condición sinusoidal de la flauta es una característica que les resulta 

ideal a muchos compositores al momento de explorar y de plasmar determinadas intenciones 

que apunten siempre a escarbar diversos aspectos en la música electrónica.  

                                                
50 Numa Tortolero, 194. 
51 Carin Levine y Christina Mitropoulos Bott. La Flauta. Posibilidades Técnicas. (España: Barenreiter-Verlag. Traducido por 
Idea Books S.A., 2005), 61. 
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En muchas de estas partituras se puede constatar el uso de multifónicos, posiciones 

alternas, tremolados, recursos de cambio del ángulo en el enfoque de la cabeza de la flauta, 

cantar y soplar al mismo tiempo, sonidos silbados o agógicas, que cumpliendo funciones 

estructurales van buscando, de forma sagaz, el color y timbre electrónico, propio de este 

campo.  

Se incluyen también recursos como los sonidos no temperados, ruidos o sonidos 

indeterminados e incluso el uso de un vibrato completamente determinado. 

Establecida la propuesta de repertorio, realmente se espera que impulse otros proyectos 

de investigación, documentación y difusión de la música para flauta y medios electrónicos en 

Venezuela y que este trabajo realizado origine resultados positivos y de interés relevante para 

la comunidad de flautistas. 
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CAPÍTULO III 
ANÁLISIS MUSICAL DE LA OBRA SOUFLÉE EN FLAUTA 

Del compositor Alonso Toro 

Para flauta y cinta (1992) 
 

 

Souflée en Flauta es una obra musical compuesta por Alonso Toro y dedicada a su 

hermano, el flautista Luis Julio Toro. Está incluida en la producción discográfica Vientos 

Alisios del flautista, la cual fue realizada bajo el sello Airo Music y fue lanzada al mercado en 

el año 1993.  

Sobre la obra comenta el autor: 

 
“Esta obra fue compuesta especialmente para el IV foro de compositores del Caribe. 
El primer movimiento es un merengue en 5/8, en donde la flauta juega dos papeles, uno de ellos 

es el unísono rítmico y melódico con la cinta y el otro un juego contrapuntístico muy común en este 
género musical. 

El segundo movimiento es una transición con una lenta progresión de solo tres acordes que nos 
lleva al joropo final (3er. mvto.), el cual al igual que el primero, plantea un juego contrapuntístico con 
armonía tonal y giros melódicos, característicos de esta forma tradicional venezolana, finalizando con un 
frenético unísono con la cinta que nos conduce a un clímax en el registro más agudo del instrumento. 

El material sonoro de la cinta fue realizado en Macintosh, utilizando TX81Z Yamaha y Proteus 
II controlados por un WX7 Yamaha Wind Controller”.52 

 

Souflée en Flauta ha sido la obra escogida para ser analizada en este proyecto, una 

composición rica en esencia musical venezolana, y que se presta para considerar y plasmar 

parte de la literatura de la flauta transversa en Venezuela. 

Souflée es una obra en donde se aprecia la utilización de sintetizadores para generar 

sonidos pregrabados en un CD. Además, incorpora la flauta al caudal sonoro de lo electrónico, 

que en este caso parece una banda que acompaña al virtuosismo del flautista. 

Dicha pieza es, en su estilo, la más difundida en Venezuela. 

 
                                                
52 Alonso Toro, texto contenido en la producción discográfica del flautista Luis Julio Toro Vientos Alisios, sello Airo Music, 
(1993). 
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¡Toda una experiencia!53 

 

Vale destacar que un trabajo de música de cámara electrónica54 es una experiencia 

fuera de serie para cualquier ejecutante, ya que no se trata de llevar a cabo un ensamble 

musical entre seres humanos, donde cabe la posibilidad de entenderse, ajustarse, afinar, 

descansar, respirar, alargar frases, sino que no deja otra alternativa que ir completamente 

acoplado a las rigurosidades del material pregrabado o predeterminado por la arquitectura 

electrónica utilizada. 

Este tipo de experiencia es fascinante porque la mecanicidad del acompañamiento 

predeterminado y ejecutado por medios tecnológicos obliga y perfila al ejecutante hacia la 

perfección técnica. Y dentro de estas limitaciones, la música debe aflorar libremente.  

En esta obra, como resultado de la presencia de tantos unísonos, la afinación final 

resultó un producto del juego con colores, como un modo muy singular de engañar al oído; de 

manera que, en el registro agudo, cuando la flauta estaba súper alta de afinación, sonaba un 

mezzoforte, hasta que al final del montaje se logró amalgamar la flauta con la cinta para que se 

proyectara el efecto y fuese entendido sin el zumbido que perturbara tanto mi ejecución como 

a los oyentes. 

Al final agregué toques personales, en algunos lugares utilicé glissandos, en otros 

mordentes. Posteriormente escuché la grabación del maestro Luis Julio Toro, actividad que me 

ayudó a expandirme para “cantar” en muchos más pasajes.  

Con esa obra, tuve el honor de presentar un recital para el curso de análisis musical II, 

dirigido por la prof. Adina Izarra en las instalaciones de la Maestría en Música que se imparte 

en la Universidad Simón Bolívar55.  

 

 

 

                                                
53 Cita textual, sobre la obra y el montaje comenta Mariaceli Navarro Salerno.  
54 Este término es personal de la autora, quiere decir que la música está destinada a ser ejecutada por un pequeño conjunto de 
instrumentos, aun cuando el resultado sonoro pueda ser brutal y gigantesco, y además porque conserva esa peculiaridad 
elitesca e íntima de llegarle a un número reducido de personas, tal cual la música de cámara del siglo XVII.  
55 Si alguno desea verlo o escucharlo puede hacerlo mediante la web, en www.youtube.com 
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Análisis de la obra  

 

A continuación, se hará un análisis detallado de Souflée en Flauta movimiento por 

movimiento, comenzando por la partitura de la flauta transversa, que conforma la parte 

acústica de la obra, y complementando más tarde con la parte electrónica, de modo que se 

ofrezca un análisis completo de la pieza en estudio. 

 

Partitura de la Flauta 

 

¿Por qué la elección de la flauta? 

 
La elección de la flauta, básicamente, es porque mi hermano es flautista, y resulta pues, una 

buena inversión escribir una pieza para un ejecutante como Luis Julio que te garantiza que la pieza va a 
tener, por lo menos, continuidad, que no se va a quedar en el papel, … por eso la flauta. Además que la 
flauta es un instrumento que me gusta mucho.56 

 

 Merengue (1er. Movimiento) 

 

En relación al género y a cómo reconocerlo de acuerdo a sus características, 

representantes y variantes, se puede leer en el Atlas de tradiciones venezolanas que:  

 
“Las primeras noticias del merengue en Venezuela son unas partituras de “danza merengue” de 

la segunda mitad del siglo XIX.  
 
En cuanto al ritmo de merengue, se distinguen dos estructuras: la del 2/4 especialmente 

ejecutado por estudiantinas y bandas de retreta; y la del 5/8, preferida por grupos populares y músicos 
caraqueños de tradición oral. Es esta última estructura la que impone un sello muy particular, con 
síncopas y ritmos cruzados que diferencia a nuestro merengue de aquel proveniente de Santo Domingo. 
El merengue no solo se cultiva en Caracas sino en muchas regiones del país, donde adquiere 
características propias. Es así como en Lara, el ritmo es de 6/8 y se asemeja al golpe. En Cumaná, 
también tiende al 6/8 en la melodía pero con el bajo ejecutado en guitarra y marímbola y un particular 
golpe de maracas. Los instrumentos más utilizados en el interior del país para ejecutar el merengue son 
la bandola, las maracas, el cuatro, la guitarra y la tambora. En general, la melodía del merengue es 
bastante alegre… El baile del merengue no posee una coreografía específica… Entre los grupos y 
solistas instrumentales se encuentran el Grupo Raíces, El Cuarteto, Ensamble Gurrufío, Beto 

                                                
56 Fragmento de la entrevista realizada al compositor Alonso Toro. 
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Valderrama, Henry Rubio. En el interior del país resaltan las composiciones de Luis Laguna, Henry 
Martínez y Pablo Camacaro.57” 

 

 

El merengue de Souflée en Flauta, contiene en: 

 

 

Su estructura formal 

 

Este movimiento no tiene forma concreta. Se puede decir que prácticamente es un 

merengue totalmente contemporáneo, una composición libre. 

El merengue tradicional venezolano tiene forma A B, siendo la primera menor y la 

segunda mayor, en la gran mayoría; pero existen excepciones como por ej. Un heladero con 

clase, de Luis Laguna. En este merengue de Souflée todo está en mayor. 

 

Características tonales 

 

Re mayor. 

 

Características métricas y de tempo 

 

A lo largo de la escritura del merengue, como un género musical del folklore 

venezolano, se pueden encontrar distintas formas de escribirlo y concebirlo. 

 

1. A 2/4. Establecida por el maestro Vicente Emilio Sojo. Forma: dos corcheas y un 

tresillo. Es una manera propia de denotar la guasa venezolana y a la vez una medida 

que se observa en los primeros aguinaldos venezolanos.  

                                                
57 Atlas de tradiciones venezolanas. (Caracas: Ediciones El Nacional, 2005), 132. 
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2. A 6/8. Establecida por el maestro Aldemaro Romero. Esta medida quedó establecida 

en los aguinaldos venezolanos desde 1950 hacia acá, en una gran mayoría. Por ej.: 

Luna Decembrina de Otilio Galíndez. 

3. A 5/8. Establecida por el maestro Luis Laguna. Fue llevada al papel por Pablo 

Camacaro y Henry Martínez, quienes plasmaron lo que habían compartido con Luis 

Laguna. Debe recordarse que Luis Laguna no sabía escribir música, todo lo que 

componía era transmitido oralmente. Le sobra quizás una fusa al 5/8 en la escritura, 

pero como suena es como es.  

4. También existió una tendencia a 21/32 establecida por los maestros del Quinteto 

Contrapunto en un estudio que apoyaba la teoría de Aldemaro Romero, pero no 

totalmente de acuerdo. Para ellos al 5/8 le faltaba una fusa y al 6/8 le sobraba 

demasiado. De esta manera llegaron a hacer un estudio etnomusicólogo, sintiendo la 

última corchea más larga y considerándolo a 21/32. Por ej.: Préstame tu máquina58. 

 

El merengue de Souflée tiene una medida binaria, compás 5/8 exacto. En palabras de su 

autor: 

 
El merengue es un 5/8, en el cual todas las corcheas valen lo mismo, dato científico 

comprobable con la secuencia.  

 

Ciertas Características 

 

Recorre todos los registros de la flauta.  

La mayoría de los compases que inician la frase son acéfalos, es decir, no tienen 

música en el inicio del compás, les falta su primer tiempo. Como por ejemplo se puede 

observar en el compás: 2, 5, 7, 11, 26, 34, 43, 58 de la partitura de la flauta.  

 

 

                                                
58 Esta información se obtuvo mediante una entrevista hecha al flautista Miguel Manrique, quien ha tenido la oportunidad de 
acceder directamente a toda esta data. 
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Figura 1. Ejemplo de compases acéfalos. 

 

 

 

El Merengue podría representar un movimiento con una dificultad marcada por la 

medida. Siendo un compás irregular, se podría determinar que no es tan natural como tocar un 

compás de 2, 3 ó 4 por 4. Pero siendo común en el género desde el punto de vista del 

acercamiento empírico (guataca) es común para los intérpretes populares del género. 

En este primer movimiento de Souflée pueden sentirse muchos cambios de acentuación 

de 2+3 a 3+2. Muy al estilo del maestro Luis Laguna. 

En muchas ocasiones, se pueden observar células musicales originales del cuatro, bajo 

y guitarra hechas en el merengue tradicional. Por ejemplo, en el compás 29 de la partitura de 

la flauta, puede escucharse lo que haría el cuatro en el merengue tradicional, pero hecho por la 

flauta. Este primer ejemplo marca la acentuación aunque tiene un tiempo de silencio. Sin 

embargo, el segundo ejemplo puede ser mucho más claro, y puede observarse en los compases 

66, 67 y 68 de la partitura de la flauta.  

 

 
Figura 2. La acentuación del cuatro, hecha por la flauta. 
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Figura 3. Acentuación del cuatro en el merengue tradicional, 3+2, hecha por la flauta. 

 

 

Y en el compás 84 puede sentirse una frase tradicional del bajo en el merengue 

venezolano, atravesada, es decir, totalmente desplazada. 

 
Figura 4. Frase del bajo en el merengue tradicional, hecha por la flauta.  

 

Para finalizar este movimiento, desde el compás 148 se puede apreciar una frase 

totalmente pentatónica formada por las notas: re, mi, fa sostenido, la, si, que va en unísono con 

la cinta hasta la primera negra del compás 156.  

 

 

 

 
Figura 5. Unísono pentatónico, al final del Merengue, entre la flauta y la cinta. 

 

 

La escala pentatónica, aún cuando ya es una escala tan común como la diatónica, sigue 

teniendo un carácter exótico al ser incorporada en pasajes improvisados dentro de la música 

popular venezolana. Un caso, por ejemplo, es el del oboísta Andrés Eloy Medina en su versión 
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de la pieza Sin embargo joropo de Pedro Colombet, con el grupo Arcano. En dicha versión al 

irse da capo por segunda vez, él agrega este recurso interesante, que da la virtud de carecer de 

modo y tiene mucha influencia del blues. 

Finalmente, se puede resumir en una frase de Raimundo Pineda: 

 
La descomposición de los ritmos cojos del merengue, y uso del silencio como actor principal 

van tejiendo un contrapunto futurista que se acomoda a duras penas a una armonía con dejos jazzísticos 
y postmodernos. 

 

 

 2do. Movimiento 

 

Este movimiento está basado sólo en cuatro notas. Es un movimiento lento, que tiene 

una referencia escrita sobre los acordes acompañantes, incluidos en la banda sonora de la 

cinta. Puede tocarse tal cual está en la partitura o también puede improvisarse, según lo enseña 

el maestro Luis Julio Toro; queda a juicio del flautista. 

Este movimiento podría asociarse con el género musical conocido como New Age, 

cuyo momento histórico correspondió a la década de los ochenta (1980), y el cual se 

contrapone con total evidencia a otras tendencias de la época, como el punk. 

Su medida es binaria, compás 6/8. 

 

 
Figura 6. Segundo Movimiento. 

 

Sobre este movimiento comenta su autor: 
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El segundo movimiento lo inventé para la ocasión (Foro de Compositores del Caribe). Es un 
interludio, como un promenade, el paso de una cosa a otra. 59 

 

 

 Joropoide (3er. Movimiento) 

 

Origen del género musical 

 
Si alguna palabra está asociada con la esencia de la cultura venezolana, ésa es joropo. En el 

pasado, referido a una fiesta o baile popular y hoy más bien a una forma musical tradicional que el 
venezolano ha hecho suya como símbolo emblemático de identidad60.  

 

El término joropo como tal: 

 
En cuanto al origen del término joropo, algunos afirman que es una derivación de la voz árabe 

xärop, que traduce jarabe, sirope o hidromiel, relación que parece confirmada en el nombre de jarabe 
venezolano que J.J Churión asigna al joropo.  

 
Aun cuando la primera noticia del joropo se encuentra en una ordenanza de 1749, el campesino 

venezolano empleó de preferencia el término fandango para referirse a sus fiestas familiares, y es hacia 
principios del siglo XX cuando comienza a ser desplazado por la palabra joropo. Fandango nos remite a 
un posible origen africano del término y a un cercano parentesco con el fandango español, género del 
cante jondo o grande, caracterizado como uno de los cantos con bailes más populares dentro de la 
tradición flamenca.  

El joropo parece haber tomado del fandango el sentido de fiesta, jácara o baile, abandona el 
galanteo amoroso propio del flamenco, y adopta el asido de manos y los giros de vals, que es como se 
conserva hasta hoy.  

Dentro de los aspectos constitutivos del joropo puede ser rastreada la huella de las matrices 
culturales que caracterizan el mestizaje venezolano. Así en la rítmica de la melodía, las fórmulas de 
acompañamiento armónico del arpa y del cuatro, y en las maneras de versificación literaria está la 
presencia europea. Por otra parte, son aportes del negro la melódica independiente -término empleado 
por Luis Felipe Ramón y Rivera para designar la autonomía del cantante frente al acompañamiento- y la 
polirritmia, la superposición de fórmulas rítmicas diversas que produce esa sensación de éxtasis 
frenético. Y, finalmente, ciertas inflexiones en el canto y la presencia de las maracas dan señales 
inequívocas de la huella indígena.  

El movimiento de joropo es muy acelerado; en él se aprecia una gran riqueza rítmica, donde 
predomina el compás sesquiáltero o alternancias de medida 6/8 y 3/4, destacándose la libertad rítmica de 
la melodía, que produce con el acompañamiento diversos tejidos.  

 

El joropo, en sus inicios, era una mofa que hacían los esclavos sobre el fandango 

español. El baile se originó producto de un juego irónico que tenían los cautivos durante la 

colonia, con la intención de burlarse, sarcásticamente, de sus amos, los españoles. 

                                                
59 Fragmento de la entrevista realizada al compositor Alonso Toro. 
60 Atlas de Tradiciones Venezolanas, 120. 
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El joropo no solo designa un tipo de música sino también la danza que la acompaña y es 
sinónimo de toda una fiesta de participación popular. Se trata de un baile alegre que cumple la función 
de reunir y divertir, al que cada renglón le imprime su propia esencia, desarrollando nuevos pasos y 
figuras que distinguen a cada una de las variantes. Sin embargo, existen figuras básicas que siempre se 
conservan y se combinan para crear una rica y armoniosa danza que ha hecho del joropo el baile 
nacional. Las principales son: 

 
El Valsiao, con que se da inicio al baile, es la figura hija del Vals europeo. En él las parejas 

suavemente abrazadas recorren el espacio del baile marcando el paso de tres tiempos propios del vals. 
Corresponde a la introducción a 3/4 tipo Vals. El hombre invita a la dama y la lleva a la pista. 

 
El Zapatiao: Paso que solo lo hace el hombre. En esta figura solo el hombre hace sonar sus 

pisadas en el suelo, mientras la mujer se limita a escobillar. 
 
El Escobillao: Paso que solo lo hace la mujer. Y en la música el arpa. Es una figura donde la 

mujer mueve los pies a manera de cortos avances y retrocesos como si estuviese cepillando sobre el 
suelo.  

 
El joropo se extiende por todo el territorio nacional, y según la región donde se cultiva recibe el 

nombre de: joropo llanero, central, y oriental; diferenciándose entre sí por los instrumentos empleados, 
las formas musicales, la estructura literaria de las estrofas y el tipo de baile. También en la región de 
Guayana, la centro-occidental y la de los Andes se da, en cada una, un tipo de joropo con características 
específicas61. 
  

Realizado este recorrido por lo que significa y conforma el joropo, se debe aclarar que 

en Joropoide, tercer movimiento de Souflée, se puede encontrar una variante del joropo 

venezolano, muy conocida en el estado Sucre, llamada joropo con estribillo. 

 
El joropo con estribillo es excelente para la improvisación tanto del ejecutante como del 

cantante que construye el texto poético, dándole a través de la repetición una gran riqueza rítmica, en la 
cual, el sello africano se sobrepone al indígena y al hispano. El estribillo puede ser además una entidad 
musical autónoma, independiente del joropo62. 

 

El estribillo está compuesto por pequeñas frases que se van improvisando, de ocho 

compases normalmente. Pueden ser muchos los patrones que se combinan y asocian. 

 
La música del joropo oriental generalmente es un “golpe” con medida de 3/4, que cuando se le 

anexa el “estribillo” cambia a 6/8 con el objeto de que el bandolinista tenga una larga improvisación para 
hacer gala de su virtuosismo63. 

 

 

                                                
61 Idem ant. 
62 Idem ant. 
63 Idem ant. 
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Ciclo armónico: 

Ciclo armónico: Tónica, Subdominante, Tónica, Dominante. 

Variación: Tónica 7, Subdominante 7, Tónica 7, Dominante 7. 

Se pueden combinar estos dos ciclos armónicos también. 

  

Existen distintos tipos de estribillo. Estos son: 

 

a) De tambora: es el que comienza a 6/8, cambia a 3/4 y retorna a 6/8. 

b) Tradicionales, comienza a 3/4, cambia a 6/8. Pudiendo tener o no un puente. De 

tenerlo, éste sería hecho en un compás de 4/4 o de 1/2. 

 

En Souflée, es muy ingenioso todo este movimiento del joropo, porque cambia el ritmo 

y la frase con rapidez, presentando muchas ideas, cada una muy genuina. 

Los estribillos del Joropoide pueden observarse: 

 En el compás 34 de la flauta hasta el compás 39.  

 

 

 
Figura 7. Estribillo64 

 
 
 

 En el compás 60, hasta el 64. 

 

 

 
                                                
64 El número de ensayo de la partitura puede no coincidir con el número que se está mencionando porque se está trabajando 
con una partitura copiada en Finale y no con el facsímile.  
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Figura 8. Estribillo II. 

 

 

 En el compás 75 hasta el 80. 

 
 
 

 
 

 
 

Figura 9. Estribillo III 
 

 

¿Cuáles son los elementos del folclore contenidos dentro de sus obras? 

 
Obviamente tiene ahí una pastada venezolana. El merengue caraqueño es el merengue. Y el 

joropo, es una pieza inspirada en el joropo a 3/4 o 6/8 que pasa por todas las posibilidades y al final tiene 
un episodio que hace referencia al estribillo oriental. Todas estas cosas están ahí, como una especie de 
ensalada, que surge de una forma inconsciente y al ir surgiendo, pues, yo voy escogiendo, quiero esto 
con más intensidad, atenuar un poco aquello; y hay también otros elementos del jazz, que también es mi 
procedencia, hay influencias como de Chick Corea o cosas así, que están presentes y vienen a hacer una 
mezcla, a mi modo de ver, bastante compacta. 65 

 

Su medida 

 

Mantiene el 6/8 del segundo movimiento. 

                                                
65 Fragmento de la entrevista realizada al compositor Alonso Toro.  
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Notación 

 

La escritura de toda la obra es convencional (barras de compás, valores de notas), sólo 

que como fue escrita con el primer programa Finale que salió al mercado, está muy limitada. 

No tiene matices, por ejemplo, ni dinámicas, ni agógicas, ni las apogiaturas están bien 

escritas, sino que aparecen como notas reales, con duración exacta en el compás.  

 

 

Imitaciones 

 

En el compás 82, en el último tiempo, la cinta hace una célula compuesta por un 

silencio de semicorchea y 5 semicorcheas seguidas que repite la flauta en el compás siguiente, 

con exactitud. Y de la misma manera ocurre para los compases 85 y 86. 

 

 

 
Figura 10. Ejemplo del compás 83.  

 

 

Final 

 

A partir de 103 se puede sentir un gran unísono final, que dura hasta el último compás 

de la obra y que además tiene un ritardando escrito, en 132, hecho doblando figuras, para 

concluir.  
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Figura 11. Unísono final 
 

 

Ciertos sellos personales pueden percibirse 

 

Es probable que conocedores de la música tradicional venezolana académica logren 

coincidir con esta hipótesis. Sin embargo, vale aclarar que son ideas que han ido surgiendo 

con el análisis de la obra y que no provienen de su compositor. 

Uno de estos sellos puede sentirse en el compás 45 del primer movimiento hasta el 

compás 53, donde pareciera estarse escuchando una improvisación muy al estilo de Aquiles 

Báez.  

 

 

 
Figura 12. Como al estilo personal de Aquiles Báez. 
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Aquiles Báez (1964) es un músico venezolano, compositor e instrumentista de 

diferentes instrumentos de cuerda, que se destaca en la guitarra y el cuatro, además del tres y 

diferentes instrumentos de percusión. Su música oscila entre el género jazz, world music, 

ritmos latinos y música autóctona66. 

Luego, en el compás 64 del Merengue, hasta el compás 76, se puede apreciar una frase 

al estilo personal de Luis Julio Toro, tal cual como si se estuviese presentando con Ensamble 

Gurrufío. Toro “curtido en lo clásico y amante de lo popular, es miembro fundador de 

Ensamble Gurrufío (1984) y Camerata Criolla (2001), agrupaciones que, con distinto formato, 

se dedican a la difusión de la música tradicional y a la exploración de la riqueza sinfónica de la 

música hecha en Venezuela dando lugar a un nuevo referente estético al proponer ejecuciones 

únicas e irrepetibles y asumir el reto de integrar armónicamente lo académico, lo popular y lo 

masivo”.67 

 

 
Figura 13. Como al estilo personal de Luis Julio Toro. 

 

 

 

Otro de ellos se observa del compás 111 al 116 en el Merengue, frase que se asocia con 

“El Bailón” del maestro José Antonio Naranjo, donde se perciben cuestiones de virtuosismo 

dentro del merengue.  

 

 

 

                                                
66 <http://www.rockhechovenezuela.com/aquiles.htm> (Fecha de consulta: 03 de diciembre de 2009) 
67 <http://www.luisjuliotoro.com/ljt/index.php?id=3> (Fecha de consulta: 03 de diciembre de 2009) 



53 

 
Figura 14. Virtuosismo en el merengue de Souflée en flauta. 

 

 

El Maestro José Antonio Naranjo es uno de los flautistas más importantes de 

Venezuela, no solo por la labor que como intérprete o como gerente y promotor cultural ha 

desempeñado, sino por la ardua tarea de docente, por ser un maestro que ha formado 

generaciones. Durante muchos años se desempeñó como ejecutante principal de la Orquesta 

Filarmónica Nacional y en la actualidad es flautista fundador de El Cuarteto, grupo de música 

venezolana tradicional. Reconocimientos como el Premio Nacional José Antonio Calcaño en 

“Docencia Musical” 1990 y Premio Municipal de Música 1999, en el renglón “Mejor 

Actividad Pedagógica”, lo engalanan68. 

En Joropoide también puede asociarse, en el compás 65 hasta el 74, una frase que 

pudiera parecerse a “Canta y Baila Joropo” de Hernán Marín69. 

 

 

 

 
Figura 15. Asociación con obra de Hernán Marín. 

 

                                                
68 <http://www.elcuarteto.com/html/integrante_jn.html> (Fecha de consulta: 03 de diciembre de 2009) 
69 Cantautor, investigador y folklorista de gran renombre a nivel nacional e internacional. 
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Después, en el compás 74 del mismo movimiento, justo hasta el compás 80, puede 

distinguirse una Onda Nueva escondida (donde sólo falta la batería) al estilo de El Catire del 

maestro Aldemaro Romero.  

 

 

 
Figura 16. Asociación con obra del maestro Aldemaro Romero. 

 

Arocha comenta que: 

 
La obra Souflée en Flauta de Alonso Toro, demanda una gran atención y dificultad en cuanto al 

sincronismo para su ejecución en vivo. La obra presenta un desarrollo y explotación de células rítmicas 
permanentes con pocas respiraciones, constante diálogo del instrumentista con la cinta, simultaneidad y 
alternancias rápidas, lo cual requiere de un importante virtuosismo y dominio técnico por parte del 
intérprete por los sucesivos giros rítmicos y melódicos 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 notación que describa e identifique los 
sonidos de la cinta por lo cual no existen guías para las entradas y participación de la flauta en función 
de la cinta, sólo momentos de silencio en los cuales el músico debe concentrarse e intervenir de manera 
muy intuitiva, siguiendo los impulsos naturales generados por la música70.  

 

Todas estas ideas hacen ver que Souflée en Flauta es una obra que alcanza una máxima 

expresión, arraigada en la música criolla venezolana de corte académico y sus más 

emblemáticos representantes.  

 

 

Parte electrónica de la obra 

 

La parte electrónica de la obra Souflée en Flauta del compositor Alonso Toro, es más 

una descripción de cómo la compuso, que una visión de los procesos compositivos resultantes. 

                                                
70 Arocha, 75. 
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Dada las texturas instrumentales sería posible realizar un análisis espectromorfológico 

de dicha obra, donde la apreciación de la estructura se limitaría a su contexto instrumental, 

ineludiblemente relacionado con el análisis tradicional que se le hizo previamente a la parte de 

la flauta. Realmente, Smalley71 descarta el uso de la espectromorfología para este tipo de 

obras. 

El medio electrónico que maneja Souflée es el CD, hoy en día; anteriormente fue la 

cinta. En palabras de Schaeffer, se puede entender que: 

La fijación del sonido en la cinta responde a ese primer objetivo de someterlo a una observación 
minuciosa y completamente nueva. Pero limitar así el campo de la investigación sería olvidar a la vez al 
oyente y a la música, pues los cortes sonoros se practican en dos universos: son una parte del tiempo del 
que escucha y una porción del mensaje de quien se expresa.  
 

Partiendo de que la concepción original de la pieza fue hecha para flauta y piano, la 

cinta para el compositor resulta ser la orquestación o la reinterpretación tímbrica de la parte 

del piano. 

Pero como lo explica el prof. Adell, en su libro La música en la era digital: 

 
Estamos hablando, obviamente, de la reproductibilidad técnica que, en el caso de lo sonoro se 

refería a la posibilidad de almacenar cualquier fragmento sonoro y de poder reproducir a distancia, tanto 
espacial como temporal, ese fragmento previamente grabado… Los avances tecnológicos dirigidos a la 
producción sonora, por lo tanto, aunque en la actualidad se puedan realizar manipulaciones cada vez más 
profundas y organizaciones cada vez más complejas, en nada han hecho cambiar su estatuto inicial: 
tecnología aplicada a producir sonidos, ya sea a través del aire que pasa por unos agujeros, a través de la 
vibración de una cuerda o del control voltaico de la corriente eléctrica. 
 

 

 
Figura 17. Yamaha Wind Controller 

                                                
71 Denis Smalley, es autor del artículo Spectromorphology: explaining sound-shapes (1997), profesor del Departamento de 
Música de la Ciudad Universitaria de Londres. 



56 

En el caso de Soufflé en Flauta, el Yamaha Wind Controller fue el instrumento de 

ejecución. 

Por su parte, los atributos verdaderamente ricos de la parte del piano son los elementos 

rítmicos que fueron orquestados y/o reinterpretados en la cinta, utilizando sonidos electrónicos 

o de diversas fuentes. Aunque, como se mencionó en el análisis de la parte de la flauta, el 

instrumentista puede guiarse por la presencia de células rítmicas que son propias del cuatro, 

del bajo o de la guitarra, y que funcionan como pseudo-instrumentos con permanencia 

aparente de un carácter común, a falta de los instrumentos reales. 

Arocha describe del siguiente modo la parte electrónica de la obra: 

 
En la pieza Souflée en Flauta de Alonso Toro, los sonidos electrónicos de la cinta imitan 

claramente un conjunto instrumental, lo cual constituye en la ejecución, la realización de música de 
cámara. La flauta actúa con un grupo de varios instrumentos en una fusión de elementos tomados del 
pop con folklore venezolano. La cinta cumple función de acompañamiento al instrumento solista como 
una banda – grupo de músicos que conforman la base rítmica, armónica y melódica, la parte de cinta 
realizada en un sintetizador, imita instrumentos de percusión, piano, vibráfono. Esta obra también 
contiene una relación responsorial debido a la constante alternancia, diálogos y resoluciones conjuntas 
de la flauta con la cinta, a pesar de la dificultad de la sincronía con lo electrónico, el tempo rápido y la 
dificultad técnica, la relación del intérprete con la cinta es pasiva72. 
 

 

Tipo de Síntesis 

 

En la obra hay presencia de algunas mezclas de síntesis FM. 

La síntesis de Frecuencia Modulada, es un método que permite la manipulación de un 

timbre para obtener sonidos reales73. La síntesis de audio por frecuencia modulada es una 

técnica muy atractiva, llena cualidades para manipular una forma de onda directamente. 

Dicha técnica fue el método utilizado en la serie de instrumentos “DX” popularizados 

por Yamaha durante la década de los años ochenta74. 

 

 

                                                
72 Arocha, 74. 
73 <https://ccrma.stanford.edu/~juanig/articles/fundfm/fundfm.html> (Fecha de consulta: 17 de diciembre de 2009) 
74 <http://www.maginvent.org/articles/psontoot/S_intesis_Audio_Frecuencia_.html> (Fecha de consulta: ???) 
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Sintetizador 

 

Un Sintetizador es un “mecanismo que permite generar ondas de sonidos y acceder a 

su tratamiento por medio de la manipulación de sus parámetros principales”75. 

Es un instrumento musical capaz de generar una inagotable variedad de sonidos 

complejos, muchos de los cuales no podrían ser creados por otros métodos; y es la pieza 

maestra de un estudio moderno de música electrónica, por muchas razones, tales como la 

simplicidad que ofrece al momento de operarlo y la accesibilidad económica al músico 

privado76. 

El eje central de la parte electrónica de la obra fue hecho con el TX81Z de la Yamaha. 

Otra parte mínima fue hecha con sonoridades provenientes de módulos MIDI como el Proteus 

II.  

 

 
Figura 18. TX81Z Yamaha 

 

 

 

La gran ventaja del sintetizador, que constituye un verdadero instrumento de expresión 

artística, consiste en la participación directa del músico en la creación e invención de sonidos 

que, generados por otros métodos convencionales, necesitarían un proceso complicado de 

laboratorio a partir de sonidos grabados. El compositor puede crear e inventar sonidos, imitar 

los de la instrumentación convencional con notable similitud en muchos casos, o trabajar con 

                                                
75 Rasskin, 65 
76 Juan Bermúdez Costa, Nueva generación de instrumentos musicales electrónicos (Barcelona: Marcombo Boixareau 
Editores, 1980), 63. 
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secuencias automáticas demasiado rápidas o complejas para poder ser efectuadas por la mano 

del artista77. 

Como lo señala Arocha: 

 
El sintetizador se utilizó en gran medida para originar música de cámara mediante la 

reproducción de la cinta, y mediante su ejecución en vivo, como en Souflée en Flauta de Alonso Toro, 
donde la cinta imita una banda de instrumentos acústicos. Se perciben líneas musicales como tal que 
conforman dúos o ensambles con el solista, solamente que con timbres electrónicos, algunos de ellos 
contenidos en los bancos originales de los sintetizadores78. 
 

Secuenciador 

 

El secuenciador es un generador de señales de control de extremada versatilidad 

(probablemente el que más tiene) que produce una serie ordenada de tensiones ajustables de 

forma predeterminada y en secuencia cíclica (si no se desea lo contrario)79. 

La pieza fue hecha con Performer usando las técnicas tradicionales de secuencia. 

Performer es un secuenciador de música que resulta ser el ancestro de Digital Performer. Este 

primero fue lanzado al mercado en 1985, por Mark of the Unicorn (MOTU) de Cambridge, 

Massachusetts, para la plataforma de Macintosh de Apple. 

Digital Performer, actualmente, es un sistema de producción para audio digital y 

secuenciador MIDI. Proporciona un ambiente comprensivo para corregir, arreglar, mezclar, 

procesar y masterizar los proyectos audio multitrack para una variedad amplia de usos. 

Permite grabar y reproducir, de manera simultánea, múltiples pistas de audio digital e 

información MIDI. 

 

Estructura 

 

La parte electrónica sigue la estructura del merengue, del lento y del joropo, según sea 

el caso. 

                                                
77 Juan Bermúdez Costa, 68. 
78 Arocha, 54. 
79 Juan Bermúdez Costa, 133. 
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Escritura 

 

La creación de ambas partes, tanto la electrónica como la de la flauta, fue una 

adaptación de la primera versión que es para flauta y piano. 

A lo largo del análisis de la obra se han insertado fragmentos de la entrevista realizada 

por Mariaceli Navarro al compositor Alonso Toro. Sin embargo, el lector podrá completar la 

lectura de la misma en los anexos de la investigación. Este instrumento de recolección de 

datos permitió sustentar y legitimar el análisis aquí expuesto. 

Se concluye citando al intérprete Raimundo Pineda, acerca de la obra de Alonso Toro. 

 
La obra de Alonso Toro, en su totalidad, no solo tiene que ser tomada en cuenta como uno de 

los trabajos más interesantes en composición en nuestro país, sino que tiene que ser tratado como uno de 
los más vanguardistas. En su momento el claro manejo que Alonso ha tenido, creo que desde el mismo 
nacimiento de la tecnología MIDI, adquirido por puro ejercicio creativo y por su trabajo para un sin 
número de trabajos en publicidad y musicalización, han hecho que este compositor amalgame sus 
experiencias como creador y experto en una obra tan representativa como Soufflé en flauta. La primera 
vez que la escuché confieso que fue alucinante. El percibir los sonidos sintetizados de un piano 
finamente trabajado, valga la redundancia, la infinita paleta de colores y efectos que brinda la plataforma 
electrónica sirviendo de compañero de diálogo de un merengue genuinamente citadino e intelectual, o de 
un joropo con ánimos tuyeros, audaz y con un alto grado de exigencia para la flauta solista me hicieron 
recapacitar en cuanto al prejuicio que tenía de la música vanguardista80. 

                                                
80 Nota suministrada, para esta investigación, por el compositor, arreglista y flautista Raimundo Pineda, quien es Asistente de 
la fila de flautas de la Orquesta Sinfónica de la Juventud Venezolana Simón Bolívar, piccolista principal de dicha orquesta y 
profesor de la Academia Latinoamericana de Flautas, entre otros. 
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CAPÍTULO IV 
 

 

La investigación sobre la participación de la flauta en obras mixtas de compositores 

venezolanos, es un tema relevante, que en los flautistas aviva un interés especial.  

El hecho de que existan insuficiencias de información y documentación sobre las obras 

para flauta y medios electrónicos plantea la necesidad determinante de solventarlas. Es por 

ello que, a lo largo de este estudio, se ha intentado recopilar todas las fuentes disponibles para 

aclarar, en la medida de lo posible, dudas, vacíos, y para buscar respuestas en el análisis de 

ciertos tópicos propios de dicho género musical. 

En tal sentido, la intención de la presente investigación es ofrecer, a todas aquellas 

personas interesadas en hacer música para flauta y medios electrónicos, una información que 

les permita incursionar, avanzar o simplemente proponer un mensaje a través de este tipo de 

música.  

En el siguiente sub-apartado se ha tratado de difundir una información lo más completa 

posible acerca del panorama de posibilidades existentes para su ejecución y difusión en el 

país, de corte académico, a fin de establecer las alternativas y soluciones que se tienen al 

alcance, tales como festivales, herramientas educativas, entre otros.  

 

Panorama y Perspectivas 

 

La tecnología es un generador poderoso responsable de la masificación de todas las 

disciplinas, incluyendo la artística y, por ende, la musical.  

En este sentido, es un tema de gran controversia pues está generando cambios 

importantes en todos los ámbitos que muchas veces no son bien entendidos, dada su novedad. 

Esta situación se agudiza dentro del ámbito de la música electrónica y electroacústica, que es 

el que interesa a la presente investigación, debido al estrecho vínculo que se da en este caso 

entre compositor, intérprete y medio tecnológico. Y si bien es cierto que no hay que 
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desatender la controversia que esto pueda generar, también es necesario considerar cuáles son 

los aportes que la tecnología ofrece a esta forma de expresión. 

Rasskkin81 señala, por ejemplo, que las nuevas tecnologías de procesamiento de la 

información musical permiten, sobre todo al compositor, la elaboración de un archivo de 

trabajo -una gigantesca biblioteca de sonidos- que no sabe de fronteras culturales o 

temporales. Esto, evidentemente, constituye un aporte de gran importancia e interés. 

Por otra parte, dentro del ámbito de la música, el factor tecnológico ha permitido que 

cualquier ejecución pueda reproducirse en el momento y lugar que se prefiera, y también que 

la música del pasado pueda volver a formar parte del presente, por medio de un nuevo código 

que permite actualizar la expresión de sus mensajes. 

La tecnología y sus medios parecen ser los responsables, en este sentido, de un cambio 

gigantesco, pues de algún modo ellos vienen a proponer un nuevo lenguaje, una nueva forma 

de expresión que inevitablemente transforma los parámetros de la música tradicional e impulsa 

el surgimiento de nuevos tipos de música, lo que implica una apertura para el desarrollo de la 

actividad cultural. 

A su vez, todos estos nuevos instrumentos implícitos en la música electrónica y 

electroacústica están permitiendo representar, distinguir y conceptualizar el mundo 

contemporáneo. Por ejemplo, la cultura ha estado caracterizada por distintas épocas, como la 

oral, en la cual Cristo enseñó con parábolas; la escrita, en la que la imprenta llegó a dar 

pruebas fehacientes de muchas cosas; la industrial, en la cual la máquina es la figura principal; 

y ahora la tecnológica, la de Internet, la de la electrónica, la nuestra, de la cual somos 

protagonistas presenciales. 

La gente de este tiempo está constantemente rodeada de todo tipo de innovación 

tecnológica, que además cada vez ofrece precios más accesibles. Como se puede leer en un 

comentario de Noya: 

 
Todo esto hace que una gran cantidad de instrumentos electrónicos, tanto analógicos como 

digitales, de generación y control del sonido, estén disponibles para un gran número de personas, lo que 
facilita y amplía las posibilidades de aplicar estas herramientas en el quehacer cotidiano de todas las 
manifestaciones musicales que incluyen el proceso de creación, registro, procesamiento y ejecución. (16) 

                                                
81 Rasskin, 223. 
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En este sentido, no cabe duda de que la tecnología está influenciando el consumo, la 

producción y la difusión de la música. De hecho, uno de los factores que ha ampliado más el 

panorama y las perspectivas de la música hecha con medios electrónicos en el país es esta 

democratización y masificación de la tecnología, que ha permitido que los precios de los 

equipos sean más asequibles al público y al productor común, lo cual ha facultado el 

desarrollo y la proliferación de estudios y laboratorios personales con herramientas suficientes 

para que los compositores puedan aprender, experimentar y explotar al máximo sus ideas82.  

Ahora es posible, para el músico que desee incursionar en el medio, tener al alcance 

cualquier tipo de equipamiento para trabajar, y una de las consecuencias que esto podría tener 

es que la música electrónica se haga más común en las salas de concierto.  

El profesor Adell hace referencia a esta circunstancia en su libro La música en la era 

digital: 

 
En la sociedad contemporánea la problemática de la música alcanza dimensiones y aspectos 

ignorados en épocas pasadas como consecuencia de la ampliación extraordinaria del número de seres 
que la disfrutan, del espectacular aumento de los “usuarios” de la música, con la llegada de los medios 
masivos de difusión.83 

 

Adell asevera que si bien la música nace como un arte de ritos y cultos, como se ha 

mencionado tan a menudo, en nuestro siglo a la música le ha llegado un momento crítico, pues 

“sólo puede ser concebida si se sitúa en contacto con la totalidad del ser social”. Y para lograr 

esto el medio tecnológico es la herramienta ideal. 

En Venezuela, particularmente, la música electrónica y la electroacústica han tenido, a 

lo largo de sus cuarenta años de historia, una presencia generalmente subterránea y/o 

escondida para algunos compositores, ejecutantes y público general, con apenas unos picos84 o 

brotes en los que ha logrado aflorar y mostrarse con fuerza, dando la apariencia de que está 

comenzando en ese momento una nueva tendencia. Quizás por ello este tipo de música no ha 

sido apreciada a cabalidad como género en sí, que ha mantenido un desarrollo constante a lo 

largo del tiempo y que hoy en día, gracias a la influencia del avance tecnológico, ha 

                                                
82 Noya, 3. 
83 Joan Elies Adell, La música en la era digital. (España: Editorial Milenio, 1998), 23. 
84 Noya, 4. 
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conseguido estar más presente y ofrecer al público una diversidad de estilos que abarcan desde 

lo experimental hasta lo más popular, siendo esto último lo más notable. 

No existe un género que haya estado más relacionado a los inventos, al desarrollo de 

instrumentos y a la tecnología en sí que la música electrónica y electroacústica. Este género 

musical, lleno de vanguardia, ha tenido el coraje de considerar el ruido como una posibilidad 

para ser incluida dentro de la música, evento que quizás ha impresionado, haciendo que tanto 

el público como el músico (popular y académico) se volteen a preguntarse realmente ¿qué 

propuesta es ésta? 

Compositores de todo el mundo prestaron atención a uno de los caminos que la música 

estaba eligiendo para evolucionar y transformarse. En el caso específico de la flauta, uno de 

los ejemplos que realmente se vinculan a la innovación es el de los franceses Varèse85 y 

Messiaen86, quienes estuvieron muy relacionados con instrumentos innovadores como el 

Ondas Martenot87. Entonces, se puede entender un poco, gracias a este dato histórico, el 

concepto real de obras de la literatura de la flauta como Densidad 21.5 de Varèse y Le Merle 

Noir de Messiaen, donde se evidencian estas nuevas propuestas, aunque sean obras acústicas. 

Densidad 21.5, obra para flauta sola, del año 1936, es considerada por muchos 

flautistas la obra puente hacia la música contemporánea. Esta pieza fue compuesta para el 

flautista francés George Barrère, específicamente para el concierto en el cual éste iba a 

estrenar su flauta de platino. De este hecho se deriva el nombre de la obra, pues la densidad 

del platino es de 21,5 grs/cc.  

Esta obra está basada, fundamentalmente, en dos melodías: una tonal y otra atonal. 

Varèse exploró áreas de espacio y tiempo, utilizando todos los registros de la flauta de manera 

contrastante y tratando de lograr efectos polifónicos continuos. Este compositor, a partir de 

1931, trabajó con el theremins u Ondas Martenot. Luego de Densidad 21.5, compuso obras de 

corte electrónico como Déserts, para vientos, percusión y cinta (1954), y Poème Électronique 

(1957-58). 

                                                
85 Un hecho curioso es que Varèse visitó Venezuela durante 1954 en el marco del primer Festival de Música de Caracas, 
donde se desempeñó como jurado. Y en la segunda edición del Festival se contó con la presencia de Aaron Copland; ambos, 
grandes protagonistas de la música del siglo XX. 
86 Noya, 29. 
87 Maurice Martenot, inventor francés del instrumento electrónico con banda que lleva su nombre y que permite obtener 
distancias menores de cuarto de tono, presentado en París en 1928. 
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Al parecer, la obra completa de Varèse podría condensarse en sólo dos CD, y la poca 

cantidad se le atribuye a que en su mente poseía sonidos propios de la tecnología electrónica 

que aún no habían sido desarrollados. Él trató de solucionar esta falta colaborando con los 

Laboratorios Bell para la obtención de los primeros sonidos sintetizados, pero luego quizás la 

frustración pudo más que la satisfacción, y dejó de componer por un período de diez años88. 

Ahora bien, Le Merle Noir (1952), para flauta y piano, es por su parte una obra rica en 

otras propuestas, pues en ella el compositor, Olivier Messiaen, plasma sonidos reales, 

inventados y mezclados de cantos de ave, específicamente del pájaro mirlo, que son 

reproducidos por el flautista a modo de recitativo. En esta pieza es una exigencia innovadora 

del compositor que el flautista toque determinados pasajes con la cabeza inclinada en la caja 

de resonancia de un piano de cola. Este efecto de colores permite que, mientras el flautista 

toca, algunas cuerdas puedan vibrar aleatoriamente. 

Otros compositores -como es el caso de Hindemith, quien estuvo ligado al Trautonium- 

también desarrollaron obras para la literatura de la flauta como la sonata para flauta y piano.  

A partir de estos ejemplos se deduce que para estos compositores el instrumento 

novedoso no era sólo el centro del desarrollo de un nuevo lenguaje, sino el recurso que abría la 

gama de posibilidades tímbricas y de nuevas coloraturas. 

 

Festivales 

 

En Venezuela se realizaron festivales entre la década de 1980 y la de 1990 que 

apoyaron la creación de la música electrónica y electroacústica. Ejemplo de ello fue la serie de 

conciertos organizados por la Sociedad Venezolana de Música Electroacústica, la constitución 

del ensamble Nova Música 80 (para quienes fue escrita una buena cantidad de repertorio), el 

Festival de Música Electrónica de Caracas, el Festival Internacional La Otra Música, así como 

el Festival Latinoamericano de Música, que se originó en los años cincuenta y se retomó en el 

                                                
88 En la página web <http://www.musicaclasicaymusicos.com/revista-claves-musicales-76.html> puede leerse, en la sección 
comentario de los lectores. (Fecha de consulta: 22 de noviembre de 2008). 
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año 1990, coordinado y organizado por Diana Arismendi y Alfredo Rugeles, con el apoyo de 

varias instituciones89.  

Este último Festival, junto al Festival A Tempo, dirigido por Diógenes Rivas, son los 

únicos que se mantienen activos. 

La música electrónica de Venezuela ha tenido la oportunidad de proyectarse también 

en las recientes ediciones de las expo mundiales, como la de Lisboa-Portugal y Aichí-Japón, 

donde se ha recurrido a la proyección de instalaciones de arte multidisciplinario y donde la 

sonorización incluye tratamientos especiales, en su mayor porcentaje de música electrónica 

original. 

El final de los ochenta y el principio de los noventa fue una época que incentivó y 

estimuló la producción musical electrónica y electroacústica en el país. Históricamente, este 

período constituyó una cúspide en cuanto a la cantidad de actividad. 

 

Educación 

 

Realmente, Venezuela cuenta con un staff de profesores y maestros que bien pueden 

ayudar al alumnado a introducirse o avanzar dentro del campo de la música electrónica y 

electroacústica. 

En la Universidad Nacional Experimental de las Artes, el Prof. Ricardo Teruel es una 

alternativa tanto para intérpretes como para compositores, ya que él propone que los jóvenes 

compositores realicen proyectos de este corte, que le permitan a su vez a los ejecutantes tener 

el acercamiento o el choque con el mundo de la música contemporánea y moderna. 

Teruel es el miembro más antiguo que se mantiene activo aún dentro del conjunto de 

compositores electrónicos, dentro del cual ha mostrado diversas facetas como pedagogo, 

compositor, promotor, difusor, público y crítico de este campo. 

Se debe hacer que las orquestas del país incluyan dentro de sus programas y repertorios 

trabajos electrónicos y electroacústicos, lo cual permitiría la creación de música de esta índole 

con ejecutantes de alta calidad. Estas mismas instituciones deberían tener dentro de su 
                                                
89 Noya 2007. 
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presupuesto y de sus posibilidades la opción de rentar o adquirir un estudio profesional de 

grabación que registre ensayos, conciertos, trabajos personales y los experimentos de 

cualquier cantidad de ensambles diversos, de la naturaleza que sea: acústica, electrónica o 

mixta. Dos mundos unidos a favor de la música. 

Actualmente, hay dos concursos de composición electrónica en el país, uno que es 

convocado por la Universidad Simón Bolívar, y otro, por la Orquesta Sinfónica Venezuela. 

Otra solución que existe, y que representa una gran ayuda para la gente del interior, se 

encuentra en el Laboratorio Musical de la Universidad de los Andes, coordinado y dirigido por 

el Dr. Claudio Tripputi, quien cuenta con la asistencia del Lic. Héctor Moy. Allí se fomenta la 

interconexión del músico con los elementos tecnológicos que se apliquen y presten para la 

composición, ejecución, producción y notación musical90. 

Por su parte, la capital del país ofrece el Laboratorio Digital de Música (LADIM), que 

funciona dentro de las instalaciones de la Universidad Simón Bolívar; iniciativa de un 

conjunto de profesores que asesoran y dirigen la Maestría en Música dictada en esa 

Institución, entre quienes figuran Diana Arismendi, Francisco Díaz, Raúl Giménez y Adina 

Izarra. 

En la siguiente cita de Noya puede leerse en detalle cuál es la dotación con la cual 

cuenta este Laboratorio: 

 
El equipamiento del estudio que al final de su instalación contó con el diseño de Raúl Jimenez y 

un prediseño de Francisco Díaz, es el reflejo de un estudio moderno, cuenta con el hardware suficiente 
para funcionar como centro de educación e investigación, cuenta con dos Mac G4 con las plataformas 
Max/MSP, Supercollider3 SC3, Digi001 de Digidesign, Pro Tools y diferentes software de notación 
como Sibelius y Finale, micrófonos, teclado MIDI y controladores inusuales como Joystick. Ahora, 
comparado con los grandes centros de investigación en el exterior, el LADIM tiene ciertas restricciones; 
sin embargo, desde el punto de vista práctico es operativo, suficiente para iniciar y producir verdaderos 
proyectos de investigación y creación musical de alto nivel, si se quiere. Los límites estarían definidos 
sólo por la disposición, imaginación e inventiva de los compositores usuarios de este laboratorio. Este 
proyecto, ya con varios años durante los cuales han pasado algunos alumnos especializados en la 
composición, tiene en su haber un catálogo de obras producidas en sus instalaciones, conciertos 
programados como complemento a sus actividades académicas, obras ejecutadas en festivales como el 
Festival Latinoamericano de Música, el Festival A Tempo y participaciones en eventos en el exterior en 
la persona de su directora Adina Izarra. Ha contado con cursos especiales dictados por eminentes 
profesores como el de Open Music (Lisp), dictado por Rodrigo Segnini (2005) y el de Síntesis de Sonido 
usando como plataforma Supercollider 3 (SC3), dictado por el Dr. Julio D´Escrivan. Recientemente tuvo 
de invitado a Pedro Barboza, quien dictó un curso de composición de música electroacústica, con la 

                                                
90 Noya, 230. 
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presentación de un concierto con las obras de los estudiantes que participaron. De este laboratorio sale la 
primera tesis de grado hecha en el país, con un trabajo sobre los factores del caos en la composición 
usando C Sound y Max/MSP, original del magister Francisco Díaz91. 

 

Algunos de los alumnos que han sido formados en este centro son Eduardo Lecuna, 

Marianela Arocha, Orlando Cardozo, Gabriel Peraza, Ricardo Suárez, Paúl Suescún, Miguel 

Noya, Marcos Salazar y Luis Felipe Bartola. 

Este Laboratorio es una verdadera alternativa para los estudiantes que quieran 

adentrarse en este tipo de procedimientos, y a la vez puede servir, en gran medida, como punto 

técnico de encuentro entre compositores; de modo que compartan información en cuanto a los 

programas disponibles, los nuevos instrumentos electrónicos, los dispositivos interactivos de 

control, las últimas tendencias y los artistas que están en boga. Este centro debe despertar el 

interés por explorar y experimentar todo este campo novedoso e interesante. 

Otra opción educativa, un poco distante pero importante, es Julio d’Escriván, pues este 

compositor, aparte de dirigir una cátedra reconocida de música electrónica en Inglaterra, ha 

sido merecedor de varios premios en distintas ediciones del Festival de Bourges, con obras 

como Sin ti por el alma adentro y Salto Mortal. Internet es el recurso más apropiado para 

acceder a él. Se concluye este sub-apartado citando una idea que expone en sus conferencias: 

 
El músico electroacústico trabaja con el sonido mismo, el sonido en sí, ya que la idea es 

conocer el sonido y sus consecuencias, moviéndolo, filtrándolo y codificándolo, pues todos los sonidos 
tienen y cumplen una trayectoria tímbrica. 
 

 

A modo de reflexión 

 

A lo largo de todo este trabajo de investigación se ha podido observar que la música 

realizada con medios electrónicos en Venezuela tiene presencia y personalidad.  

Cabe preguntarse realmente, como se puede escuchar en las conferencias de Miguel 

Noya, ¿cuál música no es electrónica? En la gran mayoría de las veces que se escucha música, 

                                                
91 Señales caóticas y dinámicas evolutivas en composición musical basadas en MAX y C Sound, (2004). 
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¿qué es lo que realmente se aprecia, una obra acústica o una obra electrónica? Pocos tienen 

conciencia de esto. 

Venezuela se encuentra ante un movimiento lleno de músicos, de técnicos formados, 

de maestros especializados que no deben cesar en la búsqueda y en la exploración, no sólo de 

las nuevas tendencias, sino de las capacidades propias de los individuos como músicos y 

artistas. 

Por supuesto, no se pueden obviar los altibajos que la historia refleja, pero hay que 

estar conscientes de que existen alternativas presentes, ruptura de convencionalismos, 

innovación en propuestas y explotación de la creatividad. 

Estos factores permiten que tanto el público como los creadores e intérpretes vivan 

experiencias diferentes acerca de obras que muchas veces no se encuentran registradas ni 

grabadas, y que se experimente de una manera seria pero a la vez divertida y atractiva uno de 

los géneros más vanguardistas en la amplitud del arte musical.  

Raimundo Pineda, hace una reflexión acerca de esto: 

 
Estoy seguro que más que ahondar entre etiquetas y conceptos, cuando nos vestimos con el traje 

del intérprete, debemos ir desnudos de juicios. Cuando ejecuté esta pieza en un simposio de flautistas 
latinoamericanos en Lima, Perú, como última pieza del programa supe, por la afectación de los 
asistentes, principalmente colegas, que Alonso iba a triunfar como compositor en las tierras del inca. 
Supe con certeza que la escogencia de Soufflé para cerrar el programa de esa noche era más que 
acertado, de hecho fue sumamente reconfortante que varios de los flautistas presentes preguntasen sobre 
la obra, y las posibilidades de sumarla a su repertorio de concierto. Para cualquier flautista venezolano 
ejecutar esta pieza, no solo involucra un estudio acucioso de la misma, sino que sugiere una 
identificación con el lenguaje de nuestros géneros musicales tradicionales, los aspectos rítmicos e 
interpretativos, que de alguna manera deben estar de cierta forma presente en nuestros genes, deben 
aflorar para tomar su lugar junto a nuestro ego solista. 

 

En fin, aunque se crea que son escasas las posibilidades y poco el desarrollo dentro de 

este campo, en Venezuela todavía hay escuela, maestros, medios, alumnado y audiencia que 

pueden dar la fuerza y el empuje para mantener la música electrónica y electroacústica en el 

país, y además, para que se vislumbre y proyecte en el exterior con calidad y excelencia. 

De la misma manera en que el Sistema de Orquestas Infantiles y Juveniles de 

Venezuela, y sus Coros, han logrado galardones nacionales e internacionales, no sólo por su 

labor musical, sino por la cultural y social tan magnífica que han hecho; del mismo modo los 
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compositores, técnicos, solistas e intérpretes de la música deberían entusiasmarse para abordar 

el género de música realizada con medios electrónicos, para que engalanen aún más este país y 

para poder afirmar, con toda seguridad y sin ánimos de vanagloria, que Venezuela ha dado la 

pauta. 

 

Grandes Flautistas, interesantes ideas 

 

Existe un aspecto que no se ha abordado en esta investigación pero que no se ignora y 

al cual se le dedicará este breve sub-apartado: el uso de la flauta y medios electrónicos en el 

campo popular. 

Algunos flautistas venezolanos, de formación académica amplia, han desarrollado en 

música comercial proyectos emprendedores fusionando la flauta transversa con medios 

electrónicos. 

Huáscar Barradas, por ejemplo, con su trabajo discográfico Pacificanto, trae a los 

oyentes el canto de las ballenas en lo que él considera que es una propuesta equilibrada entre 

arte y tecnología. Y aunque Barradas, dentro del gremio de flautistas, parece sorprender con 

una propuesta novedosa, en el ámbito electrónico fue precedido por Paul Winter, quien en su 

disco Common Ground desarrolla una sensibilidad hacia la presencia de la naturaleza en sus 

obras y la interacción sonora con animales, como es el caso del tema Callings (1980), donde 

aparecen sonidos emitidos por leones marinos, ballenas y osos polares. Ciertamente, es posible 

que el caso de Winter pueda parecer lejano e inconexo; no obstante, debe considerarse otro 

antecedente: Angel Rada, quien, luego de visitar Bermudas en 1984, quedó abrumado por la 

experiencia de su primer encuentro con la ballena jorobada y su extraño canto, y de allí surgió 

el tema Ballenas Cósmicas registrado en su álbum Impresiones Etnosónicas (1986). 

Por su parte, Pedro Eustache, quien es un flautista y un instrumentista multifacético y 

versátil, notablemente dotado de perseverancia, constancia y estudios, es otro de los ejemplos 

vivientes de lo que se reseña. Entre otras cosas, es uno de los solistas más cotizados del 

mundo, sobre todo por sus participaciones en las grabaciones de soundtrack de películas de 

Hollywood, tales como Hulk, Tierra de Osos, La era del hielo 3 y la Pasión de Cristo. Cabe 

destacar que dicho artista ha sido premiado y elogiado en el ámbito musical.  
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Aparte de estos flautistas venezolanos, existe el caso de dos mexicanos, uno de ellos 

flautista, el otro no, que desarrollaron un amplio trabajo difundiendo la música mesoamericana 

o precolombina a través del rock. Ellos fueron Antonio Zepeda y Jorge Reyes. Estos dos 

músicos unieron conocimientos en el trabajo discográfico titulado A la izquierda del colibrí. 

En este disco no sólo puede contemplarse el uso de la flauta transversa, sino el de otras flautas 

propias de nuestra cultura, tales como la ocarina (que por cierto es la flauta más pequeña del 

mundo), y propias de Afganistán, que tratan de asemejarse a las chirimías. Por su parte, la 

electrónica viene dada por instrumentos como el Rhytm Composer, Teclados Yamaha DX9, 

Korg y Roland.  

Entre lo académico y lo popular, el protagonismo de la flauta no tiene fronteras. 

 

Observaciones Finales 

 

Esta investigación, ha pretendido constituir una fuente de información indispensable, 

tanto para los que deseen utilizarlo como para los que quieran refutarlo. 

A través de este estudio, queda registrado el antes y el ahora del curso que los 

compositores le han dado a la literatura de la flauta en Venezuela, hecha con medios 

electrónicos, de corte académico. 

Este texto logra resaltar las características generales y principales de un fenómeno 

musical que ha logrado revolucionar la música, tanto en sus manifestaciones como en sus 

principios. Así lo afirmó Schaeffer92.  

El investigador se ha prestado a la investigación y sistematización de este tema 

pretendiendo que la data aquí contemplada sea referencia para futuros trabajos. 

Hay en nuestros compositores muestras tradicionales, atrevidas y experimentales, de 

sonoridades que buscan no sólo un trasfondo lleno de originalidad, sino un camino menos 

gastado.  

Venezuela, cuando se habla de música, ya tiene nombre propio, sello y personalidad. 

                                                
92 En su Tratado de Objetos Musicales. 
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CONCLUSIONES 

 
 

La música en sí ha sido trastocada por la aparición y aplicación de nuevas técnicas de 

composición y concepción que se completan con la tecnología, pero es realmente difícil 

determinar si este género es positivo o negativo, o si de repente profana o restituye por el 

contrario el arte de los sonidos. 

La tecnología aplicada a la música ha permitido que esta última llegue a muchas más 

personas, en sus casas, en sus carros, en sus teléfonos, en sus computadoras personales, 

gracias a mínimos aparatos que tienen la capacidad gigantesca de almacenaje, como el Ipod de 

160 gigas, por sólo citar un ejemplo. Y encima de este logro, hay uno aún más impresionante, 

que es el querer reproducir o darle la sensación al oyente de creer que está presenciando en 

vivo tal artista, tal agrupación, tal concierto, porque el sonido grabado ha logrado ser tan 

limpio, pulido y perfecto que cualquier persona, músico o no, dudaría al tratar de reconocer si 

éste es acústico o electrónico en su origen. 

Quizás esta idea esté más explícita en la siguiente frase de Adell93: 

 
El resultado más significativo del uso de las recientes innovaciones en la producción musical es 

que, en la práctica, los receptores y consumidores son incapaces de poder distinguir entre sonidos 
producidos por máquinas o por seres humanos (81). 

 

La música y la tecnología hoy día están engranándose de modo veloz. ¿Cuántos 

artistas, en el ahora, no están haciendo sus discos con tecnología e instrumentación digital? 

Hasta por cuestiones meramente económicas esta opción le resulta atractiva a un gran grupo. 

La misma pureza del sonido grabado es la que ha determinado su artificialidad. El gran 

director de orquesta Sergio Celibidache temió durante la aparición del disco compacto que el 

público dejara de ir a los conciertos de música académica; pero en ese momento no tomó en 

cuenta el hecho de que, a pesar de todos sus miedos, la tecnología iba a permitir de esa forma 

                                                
93 Adell 1998. 
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conservar para las nuevas generaciones la sabiduría de ciertas interpretaciones y acepciones de 

Toscanini, Furtwangler o Karajan, por sólo mencionar algunos. 

La música realizada con medios electrónicos, inexorablemente, puede ser entendida 

como una de las formas características de expresión de la sociedad que quedó y la que surgió 

luego de los horrores de la guerra. Es la música una de las artes que desarrolla un nuevo 

discurso social, que aún quizás no es entendido y asimilado como tal, pero que cada vez más 

cuenta con una proyección inconmensurable gracias a los medios de comunicación de masas. 

Este renglón de la música ha hecho posible que ya se pierdan de vista las dimensiones 

del sonido, las capacidades, el recorrido, las asociaciones que el ser humano tiene durante la 

escucha, y ha ampliado todo el universo sonoro exigiéndole a compositores e intérpretes una 

entrega de mucha exclusividad. 

En el caso de la flauta, que es lo que atañe a toda esta hipótesis de búsqueda e 

investigación, desde los años sesenta, tanto en Venezuela como en Latinoamérica, los 

compositores empezaron a añadir toda una gama de novedosos ruidos, ataques, efectos, gestos, 

unidos a sonidos grabados previamente o sonidos electrónicos ajenos o propios de la flauta y 

otros instrumentos adicionales. Esto le ha exigido al flautista un conocimiento exacto de este 

material que posiblemente deba precisar con el metrónomo, y que cada vez resulta más fácil y 

natural de hacer. 

El uso de amplificación, como se pudo observar en las obras de Beatriz Bilbao; de 

Delay, como en Canto Llano de Marturet; de live electronic, como en Warao de Yoly Rojas; 

han permitido y desarrollado una ampliación tímbrica prácticamente ilimitada para la flauta en 

la literatura venezolana y latinoamericana, así como el reconocimiento de una gama extensa de 

técnicas de composición totalmente dominadas que expanden los recursos utilizados por los 

compositores, aportando variedad de ideas y propuestas, como pudo haberse observado en el 

segundo capítulo de la investigación.  

El uso de la flauta transversa en obras electroacústicas de compositores venezolanos es 

sinónimo de esfuerzos, avance, progreso, identidad, técnica, virtuosismo, logros, desarrollo, 

lenguaje y vanguardia; y ha impuesto una manera de interpretar que permite identificar no sólo 

una cierta escuela, sino un todo, como región. Los compositores venezolanos le han escrito a 
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los flautistas de manera tal que los catapultan a ser ejecutantes súper versátiles, pues la 

diversidad es enorme en el repertorio mixto venezolano para flauta transversa. 

Las dos especialidades de la música contempladas a lo largo de toda la investigación, 

ejecución de la flauta y composición, tienen un auge ya notable y perceptible en el país. Son 

diversos los premios y reconocimientos que fundamentan este pensamiento, que más que 

honores personales constituyen distinciones para el país. 

Dentro del catálogo obtenido en este trabajo puede notarse que se recolectaron 

aproximadamente 30 obras pertenecientes a compositores venezolanos. 

Todo esto, sumado al avasallante poder tecnológico, capaz de atropellar a cualquiera, 

que evoluciona constante y progresivamente y que sitúa a las computadoras en un nivel de 

protagonismo equivalente al del compositor y al del intérprete, acentúa la afirmación de que 

esto no tendrá un final previsible.   

Ante esta nueva circunstancia es necesario tomar en cuenta, como recomendación, la 

importancia de que el trabajo se haga en equipo entre compositor, ejecutante y de ser posible, 

un técnico o ingeniero en sonido. Es importante que cada quien trabaje en colaborar 

severamente por el bien de la música, en principio, y de la rama de su profesión, de la cual es 

servidor. Es necesario que se unan fuerzas para rescatar un repertorio y para seguir avanzando 

hacia la creación de otro. 

Para los flautistas, es imprescindible que dentro de su repertorio de concierto induzcan 

a otras personas a conocer, escuchar y entender obras de esta naturaleza, porque de ese modo 

también obligan a la logística de las salas a incorporar sonido, altavoces, consolas; en suma, 

todo lo referente a la parte técnica, para que tales carencias no sigan limitando la posibilidad 

de ejecutar obras que no deben perderse en el olvido, por la indiferencia o la desidia de 

quienes realmente tienen el poder de guiar a la música electroacústica en sentido positivo.  

Como lo señala Pineda: 

 
Es imprescindible que una obra de este calibre (refiriéndose a Souflée en Flauta) esté presente 

en los programas de estudio de nuestras universidades y conservatorios, y en los de América Latina y el 
mundo, porque ella representa el compromiso serio de nuestros compositores con el acto creador, con el 
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oficio y el buen gusto, sin pecar de subjetivo. A mi modesto juicio, es una de las piezas de nuestro 
repertorio mejor escritas y una de las que mejor representan nuestra idiosincrasia musical94. 

 
 

No se debe permitir más el rechazo hacia los compositores contemporáneos 

electrónicos y/o electroacústicos, pues, entre estos gremios de venezolanos académicos es 

notable que, siendo influenciados por los recursos tecnológicos del momento o por los que 

están a su alcance, han logrado desarrollar una buena producción. 

Se espera que este trabajo de investigación perfile nuevos temas e impulse a muchos 

intérpretes a arriesgarse, acercarse, introducirse en la música electroacústica académica 

venezolana; y también que contribuya con la comunidad de etnomusicólogos del país y 

enaltezca la labor de compositores venezolanos. 

Más allá de las formalidades, se considera que esta investigación ayudará a disipar las 

expectativas de todas aquellas personas que no le apuestan a la música electroacústica 

académica realizada por venezolanos.  

                                                
94 Nota suministrada, para esta investigación, por el compositor, arreglista y flautista Raimundo Pineda, quien es Asistente de 
la fila de flautas de la Orquesta Sinfónica de la Juventud Venezolana Simón Bolívar, piccolista principal de dicha orquesta y 
profesor de la Academia Latinoamericana de Flautas, entre otros. 
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ANEXO 1 

 
 

Quilombo (noviembre, 2005) 
Víctor Bolívar (1985) 

 
Flauta y sonidos electrónicos grabados. 
Duración aproximada: 4:55 min. 
 
 

La obra nace como una elucubración sonora de las sociedades formadas 
espontáneamente producto de la fuga de los esclavos, fundamentalmente de origen africano, 
de las haciendas donde habían sido “comprados” durante el colonialismo europeo ejercido 
sobre América entre los siglos XV y XIX. Los asentamientos formados fueron civilizaciones a 
partir de las cuales se generaron las primeras bases de la resistencia de las culturas originarias, 
pues  éstas fueron capaces de producir modelos sociopolíticos propios. Fueron denominadas, 
sobre todo en Brasil: “Quilombos”, un término portugués de origen africano.  
 

Las sonoridades, tanto en la flauta como en la pista, son evocativas de las culturas 
originarias africanas, construidas sobre elementos fundamentalmente rítmicos, tribales, a 
través de patrones que casi desembocan en el caos, aunque también aprovechando elementos 
melódicos en donde se integran giros o citas a otras músicas, no necesariamente africanas, 
pero sí de corte étnico.  
 

Es vital aclarar que la obra no pretende ser un dato histórico sonoro, un ente referencial 
de la música de dichas civilizaciones, más bien, es el hecho histórico el material generador, 
produciendo éste interpretaciones audibles que son producto de reflexiones o experimentos 
espontáneos en base a los elementos inicialmente expuestos.  
 
 

Puede ser presentada de tres formas: flauta sola, sonidos electrónicos grabados o flauta 
y sonidos electrónicos grabados, siendo esta última mi opción preferente, sin que esto 
signifique que desdeño las dos primeras, pues considero que se sostienen musicalmente de 
igual forma.  
 

La pista está construida a base de muestras de tablas y otros tambores étnicos, 
procesadas de diferentes maneras (sobre todo con síntesis granular), generando tanto patrones 
rítmicos como sonoridades de otras características, más texturales. Se integraron también 
frases cortas (muy efectistas) con guitarras eléctricas grabadas por el autor; también éstas 
fueron sometidas a distintos tipos de procesamiento. El software utilizado, tanto para el 
manejo de los sonidos como para el montaje, es gratuito, descargable de la web sin tener que 
pagar por la licencia. La parte de flauta fue creada sobre la base electrónica. 

 
La sincronización entre el flautista y la pista no requiere más que una instrucción al 

inicio de la partitura que obedece a un elemento métrico, estando la parte electrónica, aunque 
muy efectista, adherida al tempo metronómico. 
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ANEXO 2 

  
 

Oración para clamar por los oprimidos 
Poesía: Manuel Felipe Rugeles (1939) 

Música: Alfredo Rugeles (1989) 
 
                                                                                          
Para Ensemble mixto de cámara integrado por: 
l Flauta, también Flauta baja y Piccolo   
1 Oboe, también Corno Inglés 
1 Mezzosoprano 
1 Arpa 
1 Sintetizador  
1 Contrabajo 
1 Batería Electrónica 
 
Los fragmentos del poema "Oración para Clamar por los oprimidos" (1939), del poeta 
venezolano Manuel Felipe Rugeles, fueron el punto de partida para la composición de esta 
obra. Su contenido está pleno de imágenes de la naturaleza, metáforas y de una gran libertad 
métrica. Todos estos recursos estilísticos se integran a una combinación instrumental rica en 
colorido que abarca un registro bastante amplio, desde las notas más graves del Contrabajo 
hasta las más agudas del Piccolo. Su mezcla con los sonidos electrónicos del Sintetizador y la 
presencia de la voz humana con la Mezzosoprano, contribuye de manera decisiva al apoyo 
estructural y formal de la obra, en cuyo plan se destacan secciones bien definidas y 
caracterizadas, ya sea por los solos virtuosos de los instrumentistas o por las combinaciones 
rítmicas y tímbricas del ensemble. La elaboración del material poético y musical, a través de 
variaciones y transformaciones periódicas, agudiza su dramatismo y profundidad. 
Esta obra ha sido encargada por la Sociedad Venezolana de Música Electroacústica y dedicada 
al Ensemble Nova Música, el cual la estrenó en Caracas el Domingo 29 de octubre de 1989 en 
La Asociación Cultural Humboldt, bajo la dirección del compositor. 
 
 
 
"Oración para clamar por los oprimidos" (1989), para Ensemble Mixto de Cámara, con 
poesía de Manuel Felipe Rugeles: 
1 Fl. (anche Fl. Bas. e Picc.), 1 Ob. (anche C.Ing.), 1 Mezzosoprano, 1 Arpa, 1 Sintetizador-
Controlador Roland JX-8P y los siguientes módulos conectados MIDI: Korg M1 R, Yamaha 
TX81Z, Yamaha TX7, 1 Batería Electrónica (Drum Machine: Rhythm Composer Roland TR-
626), y 1 Cb. 
Encargo de la Sociedad Venezolana de Música Electroacústica. 
Estrenada por el Ensemble Nova Música (SVME) bajo la dirección del compositor, el 
Domingo 29 de octubre de 1989, en la Sala "Alexander von Humboldt” de la Asociación 
Cultural Humboldt, Caracas. 
Duración:15:31.  
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Grabada por el Ensemble Nova Música bajo la dirección del autor en el CD La Música en el 
Caribe II: Edición Sonora de la Organización Foro de Compositores del Caribe. 
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ANEXO 3 

 
Entrevista hecha por Mariaceli Navarro Salerno al compositor Alonso Toro. 
Lugar: Estudio del Compositor 
Fecha: 27 de febrero de 2009. 
 
1ra. Parte del video 
 
¿Por qué la elección de la flauta? 
 
La elección de la flauta, básicamente, es porque mi hermano es flautista, y resulta, pues, una 
buena inversión escribir una pieza para un ejecutante como Luis Julio, que te garantiza que la 
pieza va a tener, por lo menos, continuidad, que no se va a quedar en el papel, … por eso la 
flauta. Además de que la flauta es un instrumento que me gusta mucho. 
 
 
¿Cuál sería la motivación que lo llevó a escribir esta obra? 
 
La motivación, mira eso fue un encargo repentino que me hizo Alfredo Rugeles en las vísperas 
de un festival que se llamaba Compositores del Caribe. Entonces, él quería que yo participara 
en el festival pero yo no tenía ninguna pieza que se pudiese adaptar al marco del festival, 
entonces me dijo: ¿mira, tu puedes dentro de un lapso de quince días tener algo? Y le dije: 
Bueno, déjame aventurarme a ver y la hice muy, muy rápido. En tres días ya tenía la pieza 
original que era para flauta y piano, y después la cinta que fue la orquestación o la re-
interpretación tímbrica de la parte del piano. 
 
¿Qué elementos utilizó para elaborar el material de la cinta? 
 
La propuesta digamos tímbrica de la cinta, no es quizás lo más importante, puesto que la 
concepción original de la pieza fue para piano y flauta. De la parte de piano pues tenía 
atributos que no necesariamente forman parte del lenguaje tímbrico, sino rítmicos y que 
estaban concebidos para el piano. Entonces, cuando yo lo orquesté, digo orquestar porque es 
reinterpretar la parte del piano en una cinta o utilizando sonidos electrónicos o de diversas 
fuentes, lo que hice fue tal cual orquestar, utilizar sonoridades quizás parecidas a la orquesta 
con algunas mezclas de síntesis FM que con un sintetizador clásico que es el TX81Z, que es 
un instrumento noble, en esa época era un instrumento que tenía muy buena faja, entonces 
digamos el eje central de la parte electrónica fue hecha con el TX81Z de la Yamaha y el resto 
de los instrumentos con sonoridades provenientes de módulos MIDI como el Proteus II, que 
no era una cosa muy elaborada. Además de que yo no tenía tiempo de hacer un trabajo 
electroacústico muy acucioso porque tenía la fecha del festival encima y si no terminaba con 
los recursos que tenía no llegaba y no participaba. 
 
¿Cuál fue la reacción del intérprete al enfrentar la obra? 
 
Bueno, fue, digamos, un poquito de sorpresa, de incertidumbre, estando al frente de algo, 
digamos, poco común, hasta quizás poco flautístico. Lo que requería de la flauta eran cosas 
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que no son regulares, pasajes muy largos, pasajes en registros un poco incómodos, un lenguaje 
no muy flautístico. Eso tiene su razón de ser. Y bueno, la primera reacción de Luis Julio fue, 
digamos, de cierto temor porque funcionase la interpretación en vivo de la pieza. Pero ese 
temor se disipó inmediatamente porque realmente sí funcionó, y muy bien, y la grabamos en 
un estudio. Hicimos una grabación que está editada, la parte del piano es la parte original que 
yo toqué con el controler (Yamaha Wind Controler), que es un piano soplado, yo toco el piano 
con un instrumento de viento, y la parte de flauta la grabó Luis Julio.  
 
¿Encontró usted disposición de los flautistas de incluir esta obra en su repertorio personal? 
 
Si, realmente para mí fue una grata y gran sorpresa comprobar que la pieza tenía muchísimo 
éxito y ha tenido mucho éxito, y hay una cantidad de gente, empezando por ti, que eres alumna 
de Luis Julio, …a mí me sorprendió muchísimo cuando me encontré tu video en youtube, 
porque es algo así como que uno hace algo sin saber siquiera si eso tiene algún valor, si va a 
funcionar y mucho menos que va a perdurar; y después de tantos años tú ves que eso está 
como ya insertado en el repertorio flautístico y a uno lo llena de emoción, o sea porque 
realmente uno no apuesta a esas cosas, yo por ejemplo tiendo más bien a subestimar lo que 
hago y hago apostar siempre muy por debajo, digo bueno, esto ojalá funcione, pero yo no doy 
mucho por esto… Entonces el interés de los flautistas ha sido muy grato para mí, es una gran 
satisfacción porque realmente muchísimos flautistas me han pedido la obra, hay muchísima 
gente que la toca. 
 
¿Cuál fue la reacción del gremio de compositores académicos? 
 
Bastante buena. Sin embargo, tengo un lenguaje muy simple, no tiene muchas pretensiones, 
salvo el disfrute y gozo de la música tradicional un poco con influencias del jazz, y eso quizás 
en el mundo académico no es lo más interesante. Entonces a mí me tildan quizás un poco 
como de ingenuo, un poco advenedizo porque no termino de formar parte del gremio 
académico tal cual y sin embargo, pues, puedo entrar y salir del gremio. Pero hay 
compositores que les causa mucho agrado, porque realmente disfrutan la pieza y tienen una 
actitud muy fresca y muy franca, y hay otros que, bueno, dicen que eso es una bagatela, una 
cosa muy simple, que no tiene mucha profundidad. Bueno, cada quien con sus opiniones, a mí 
realmente que la pieza funcione y cause agrado es lo que me interesa. 
 
¿Hubo alguna literatura específica acerca de la flauta que le guiara para desarrollar al máximo 
la escritura de su idea? 
 
No, realmente no. Realmente no, porque ese es uno de los puntos que quizás fue un pequeño 
desencuentro que hubo cuando sacamos la pieza al papel y del papel otra vez a la 
interpretación en vivo, fue bueno un poco lo poco flautística que era y quizás hay algo de 
literatura, pero no flautística, sino cosas un poco bizarras como la música de Frank Zappa, y 
ciertas cosas de Paul Dessene, una música llena de fragmentos, de puntillismo, de espacios, de 
silencios, de paradas. Pero flautísticamente eso no tiene mucho sentido, no hay concordancia. 
 
¿Su obra ha sido grabada, registrada o premiada en alguna oportunidad? 
 
Grabada, sí, muchas veces. No se si premiada, pero ojalá. 
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¿Fue simultánea la escritura de ambas partes? 
 
Sí, fue simultánea. De hecho, una de las razones por la cual la parte de flauta no es muy 
flautística, es que fue extraída de un parte para piano, entonces a veces la parte de flauta fue 
concebida originalmente para ser tocada en piano. Simplemente yo distribuía, esta parte quiero 
que la haga la flauta, esta otra parte se la dejo al piano, de repente cambiaba de opiniones, 
jugaba un poco dominó ahí y las alternaba. Pero sí, simultáneamente. 
 
¿Qué tecnología usó para los sonidos electrónicos? Equipos. Software. 
 
La pieza la hice con performer, un secuenciador muy famoso, y después pasé, en esa época 
estaba en transición entre el performer y el logic, que es el que estoy usando ahorita. Nada, las 
técnicas tradicionales de secuencia. 
 
2da. Parte del video 
 
El nombre de la obra 
 
El nombre de Souflée se lo puso Paul Desenne porque es como el plato, como el postre, o 
bueno también los franceses lo hacen de todos los sabores dulces, salados, etc; porque es una 
cosa llena de burbujas, llena de puntitos, aislado, otras veces como más aglomerado, entonces 
él decía que esa música parecía un Souflée y bueno, así se quedó, Souflée en Flauta. 
 
¿Cuáles son los elementos del folclore que están contenidos dentro de su obra? 
 
Obviamente tiene ahí una pastada venezolana. El merengue caraqueño es el merengue. Y el 
joropo, es una pieza inspirada en el joropo a 3/4 o 6/8 que pasa por todas las posibilidades y al 
final tiene un episodio que hace referencia al estribillo oriental. Todas estas cosas están ahí, 
como una especie de ensalada, que surge de una forma inconsciente y al ir surgiendo, pues, yo 
voy escogiendo, quiero esto con más intensidad, atenuar un poco aquello; y hay también otros 
elementos del jazz, que también es mi procedencia, hay influencias como de Chick Corea o 
cosas así, que están presentes y vienen a hacer una mezcla, a mi modo de ver, bastante 
compacta.  
 
El instrumento electrónico que usó: 
 
Es el controlador de viento de la Yamaha, o sea, el per se no suena, él lo que hace es que 
maneja todos los sonidos que pueden ser emitidos por los módulos, samplers o computadoras. 
Entonces, yo puedo soplar cualquier instrumento: una batería, un piano, una guitarra, una 
flauta; es un instrumento que es un prodigio. Esto está en el museo de ciencia y tecnología de 
Tokio, este modelo en particular, el WX7, que ya está descontinuado. Este (señalando el 
instrumento) era de Luis Julio, por cierto, porque yo tenía uno y me lo robaron, entonces 
afortunadamente Luis Julio también tenía uno y conservo esta pieza de museo. Ahorita hay 
otro que es el WX8, que es bastante bueno, pero dicen que éste es el Stradivarius. Entonces, 
con esto yo simplemente hice sonar la flauta y el piano que están dentro de la computadora, 
los sampleo que tengo allí.  
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¿Cuál sería la diferencia entre Souflée y un Karaoke? 
 
No, bueno (entre risas), eso es un chiste de Luis Julio. Realmente tocar una pieza con cinta es 
como un Karaoke, tal cual.  
 
¿Estructura de la parte electrónica, si acaso tuviera? 
 
No, no hay una estructura. Es forma libre y además, como te dije antes, usaba todos los 
recursos que estaban en el momento para tener la obra lista para el Foro de Compositores del 
Caribe, así se llamaba el festival.  
   
Alguna anécdota 
 
La cara de Luis Julio cuando empieza la pieza, es cómico, porque las posibilidades de perderse 
son enormes, la primera entrada es fatal, con el apuro…, así quedó. Y después que uno deja 
las cosas así, como que se congelan solas ahí. No las tocas más, parece una cosa supersticiosa.  



89 

 
ANEXO 4 

 
Entrevista hecha por Mariaceli Navarro Salerno al flautista Luis Julio Toro. 
Lugar: Biblioteca del flautista. 
Fecha: 28 de enero de 2009. 
 
 
¿Qué le pareció fácil a la hora de abordar Souflée en Flauta, Sin ti por el alma adentro y 
Canto llano? 
 
Souflée y Sin ti por el alma adentro son, técnicamente hablando, dificilísimas. Canto llano es 
una pieza muchísimo más amable, su nombre lo dice. Es un canto simple que no te 
proporciona problemas de tipo motor (refiriéndose a los dedos), es una melodía perfectamente 
comprensible, completamente entendible y de lo que se trata precisamente es de una dificultad 
distinta, es la dificultad que se origina a partir de la simplicidad. A veces, las cosas simples 
tienden a ser, musicalmente o conceptualmente hablando, mucho más complicadas, y hacer 
algo que valga la pena con una cosa muy simple, a veces, a uno no le sale. Y esa es la 
dificultad que observo en Canto Llano. En el caso de Sin ti por el alma adentro y de Souflée, 
ahí hay un problema flautístico que es evidentísimo. Hay pasajes de alto virtuosismo, con 
grandes complejidades en los dedos, que tienen que tener una sincronía absoluta y perfecta 
con la cinta; sobre todo en el Souflée. No te puedes dar el lujo de estar un poquitico más allá o 
un poquitico más acá porque la cosa no funciona. El chiste de esa pieza es la sincronía exacta. 
En el caso de Sin ti por el alma adentro, los pasajes son de una velocidad pavorosa. Quizás 
durante la primera parte de la pieza no se requiere una sincronía con una retícula tan cerrada 
como la retícula de Souflée, sino que los espacios son más grandes y hay un montón de notas 
en un espacio muy grande y no necesariamente es tan riguroso… Pero hay un problema: que 
en Sin ti por el alma adentro todas las frases caben de milagro en el sitio donde deben ir, 
entonces uno se ve muy forzado a tocar a una altísima velocidad. En algunos puntos, es bien 
difícil que quepan las frases en los espacios que están diseñados para esa frase. Y eso le da una 
gran dificultad. ¿Por qué? Porque Julio (d’Escriván) concibió esta pieza con la máquina. La 
máquina obviamente trabajaba a una velocidad que para él resultaba la velocidad ideal, 
musicalmente hablando, pero flautísticamente hablando la cosa es un poquito complicada. 
Tarda uno mucho en madurar esos pasajes para poderlos meter en el espacio que tienen 
diseñados para que entren. 
 
¿Cuántas obras electrónicas ha estudiado? Aproximadamente. 
 
Quizás unas 8, es posible. 
 
¿Cómo las ha incluido en su repertorio? ¿De qué manera? ¿Por qué? 
 
Siempre que he tenido la oportunidad y que se me da una situación logística para hacer una 
pieza con electrónico, la hago. Porque yo creo que el problema con la pieza con electrónico es 
la situación logística. Si el asunto logístico va a resultar una pesadilla, espero otra oportunidad 
para hacerla, pero siempre que veo que existe esa posibilidad aprovecho y las incluyo, porque 
me gustan mucho. 
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En muchas obras electrónicas Ud. ha aportado en el proceso creativo. ¿Qué recuerda haber 
aportado? 
 
En muchas de ellas, con excepción de Sin ti por el alma adentro y de Canto llano, porque eso 
ya estaba listo… Lo que pasa es que la versión de Canto llano que hago con Rubén (Riera) es 
una versión, es una construcción que hemos hecho nosotros y es absolutamente personal; 
personal, me refiero a Rubén y a mí, es como una segunda instancia de la composición misma. 
En las otras, lo que pasa es que yo he tenido una interacción muy, muy, muy intensa con cada 
uno de los compositores, y siempre sugiriendo soluciones tanto de cantidad de notas y de 
manera de tocarlas, y proponiendo muchas veces una idea que a lo mejor al compositor no se 
le había ocurrido que existía… Entonces uno le propone, mira, cómo te parece tal cosa tocada 
de esta manera, entonces le das esa paleta y a lo mejor dice oye, sí. 
 
¿Ud. cree que hay difusión y/o promoción de las obras electrónicas en el país? 
 
No, claro que no. 
 
Alguna anécdota 
 
Una vez me pasó una cosa muy divertida, iba a tocar Temazcal (obra para maracas y cinta del 
compositor mexicano Javier Alvarez) en Corp Banca, y Alonso (Toro) me hizo una copia, en 
un CD. Nunca supimos qué fue lo que pasó con la copia del CD, pero en plena presentación 
mía se atravesó una cuña de otro banco y era otro banco, porque por lo menos si hubiera sido 
de Corp Banca hubiese quedado como un chiste. Se atravesó como 10 segundos, nunca 
supimos por qué la máquina hizo una triquiñuela y apareció pegada una cuña, que estaba 
haciendo Alonso, de un banco. 
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ANEXO 5 
Partituras 
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