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RESUMEN

El presente trabajo tiene por objeto identificar los recursos técnicos e interpretativos
de la flauta transversa utilizados en la interpretacion de la musica popular venezolana. Para ello
se ha tomado como punto de partida la agrupacion venezolana El Cuarteto -uno de los
ensambles pioneros en la insercion de la flauta en la masica popular de raiz tradicional en
Venezuela. Desde alli se desarrollard una linea temporal que pasa por el Ensamble Gurrufio,
Los Sinverguenzas, hasta finalizar con el intérprete Hudscar Barradas. Estas agrupaciones
representan un modelo para el gran universo de grupos venezolanos de corte instrumental, que
han utilizado consistentemente la flauta como instrumento lider en papel de solista. En este
sentido, la investigacion que se plantea es de tipo descriptiva, pues busca identificar como han
variado los recursos tecnicos de la ejecucion de la flauta transversa dentro de estas
agrupaciones, tales como: articulacion, ornamentacion y técnica extendida en la muestra. La
investigacion es de disefio documental, retrospectivo, pues parte de la revision de tratados de
interpretacion, libros de estudios técnicos, articulos, tesis, referentes auditivos (discografia)
entre otros. Se usara para ello una matriz de registro, la cual sera interpretada con técnicas de

analisis cuantitativos.

PALABRAS CLAVE: Mdsica popular, neofolklore, tendencia de ejecucion, flautistas
venezolanos, interpretacion, ElI Cuarteto, Ensamble Gurrufio, Los Sinverguenzas, Huascar

Barradas.
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INTRODUCCION

La musica popular venezolana de raiz tradicional, de acuerdo con Rivera (1976) la
entendemos como “aquella musica propia del pais, cuando esta es popular nacional, y no foranea;
decimos entonces que es de raiz tradicional”. Esta es una de las expresiones mas difundidas de
la identidad musical venezolana. En este sentido, existe la necesidad de comprenderla con mayor
profundidad en su esencia y estructura.

El amplio y rico universo de este género musical se ha diversificado en la medida en que
se han ampliado las propuestas de interpretacion por parte de los musicos que la cultivan. En
ello, los musicos de formacion académica han tenido una participacion importante, quienes desde

sus perspectivas han venido incorporando nuevos alternativas a este género.

A su vez, dentro de esta nueva tendencia, en los ultimos treinta y cinco afos, la insercion
de la flauta transversa en las agrupaciones instrumentales de masica popular de raiz tradicional,
ha pasado a ser una novedad importante, razon por la que en esta investigacion este aspecto es

tema central de estudio.

Entre los pioneros de la incorporacion de la flauta transversa en el género de la Musica
popular de raiz tradicional venezolana esta la agrupacion El Cuarteto. Desde su aparicion en la
escena musical venezolana, en al afio 1979, EI Cuarteto ha sido referente para todas aquellas
agrupaciones cuyo interés vincula lo popular con lo académico. Muchos son los géneros en los
que este grupo ha influido, muchos los flautistas a los que su propuesta ha impactado, y varias
las tendencias que ha generado, entre ellas el conocido Neofolklore, género que, mas alla de la
polémica que pueda desatar el término, ha dado nuevos aires a la musica popular de raiz

tradicional en Venezuela.

La influencia de El Cuarteto ha generado inquietud de exploracion en el campo de la
interpretacion de la musica popular en agrupaciones como EI Ensamble Gurrufio, Los
Sinverglienzas, y Huascar Barradas, quienes, con su aporte, contribuyeron a la consecucion de
una linea evolutiva que ha implicado la insercién de nuevas sonoridades influenciadas por estilos

musicales de diversos géneros, de distintas latitudes y diferentes épocas.
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De alli que todos ellos sean unidades de estudio clave para esta investigacion que se centra
en la identificacion de los recursos técnicos e interpretativos de la flauta transversa en la mdsica

popular venezolana de raiz tradicional.
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CAPITULO |

PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

La musica popular venezolana de raiz tradicional representa un universo amplio y rico en cuanto
a géneros musicales y estilos de interpretacién. Un mundo que se ha forjado en el seno mismo
de la sociedad gracias a la diversidad cultural del pais expresada a través de sus elementos e
idiosincrasia particular. Tradicionalmente, la musica popular ha sido cultivada y mantenida por
musicos formados fuera de la academia, sin una educacion escolarizada y sistematica, basada

principalmente en la observacion y la experiencia individual.

Juan Pablo Gonzalez lo plantea de la siguiente manera:

La cultura popular ha permanecido por mucho tiempo en América Latina al
margen de la academia, la escuela, la universidad y de la preocupacion de los
gobernantes. Sin embargo, dicha cultura, ha crecido y se ha desarrollado por la
necesidad que tiene todo pueblo de celebrar su alegria, llorar sus penas, gritar
su descontento, susurrar su amor o simplemente deleitarse con la armonia de
los sonidos. (Gonzalez, 1986, p.1)
Sin embargo, actualmente, la musica popular venezolana de raiz tradicional viene siendo
abordada también por musicos de formacién académica, quienes probablemente han vuelto su

mirada hacia la tradicion buscando esos rasgos que dan caracter y originalidad a la misma.

Esto es notable en varios aspectos, sobre todo en la incorporacion de instrumentos y
aspectos técnicos del mundo académico, que en su articulacion con lo popular, emergen en
contrapuestas novisimas, con un caracter mucho mas cuidado en los aspectos técnicos y de

interpretacion. Muestra de ello es la insercion de instrumentos como la flauta transversa.

En los Gltimos treinta y cinco afos, la flauta transversa se ha convertido en uno de los
instrumentos con mayor presencia dentro los formatos de ensambles que han recreado la musica

popular venezolana de raiz tradicional.

Al respecto Raimundo Pineda sefiala:
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Se ha desarrollado en el pais una importante corriente en la musica popular

instrumental con raices tradicionales, en la cual el uso de la flauta traversa

alcanza un rol protagbnico como instrumento solista, hecho vinculado y

soportado por el trabajo consecuente de importantes agrupaciones y solistas.

(Pineda, 2006, p. 8)

De alli derivan agrupaciones de amplia trayectoria como el grupo Raices de Venezuela,
El Cuarteto, Ensamble Gurrufio, Omar Acosta, Maroa, Onkora, El Tramao, Miquirebo Cuarteto
de Flautas de Venezuela, Pabellon sin Baranda, La Cuadra Venezolana, Huascar Barradas, Los
Sinverglienzas, 5 Numerao, Uriel Ensamble entre otros; conjuntos instrumentales que son
instituciones musicales de suma importancia, en las que la flauta transversa ha tenido un papel

preponderante. Entre ellas EI Cuarteto destaca como epigono en este sentido.

El Cuarteto tiene entre sus méritos, el haber mantenido y enriquecido el acervo de la
cultura musical venezolana a traves del rescate de un vasto repertorio nacional. Desde su
aparicion en la escena de la musica venezolana, en 1979, El Cuarteto ha sido referente para todas
aquellas agrupaciones cuyo interés vincula lo popular con lo académico. De alli que su estudio

sea clave para el reconocimiento de lo que a posteriori sucede con la musica venezolana.

Entre las agrupaciones en las que El Cuarteto gener6 un interés comin en la
interpretacion de la musica popular venezolana destaca, en primer lugar, el Ensamble Gurrufio.
Ellos representan una de las agrupaciones de musica popular venezolana de mayor importancia
en los ultimos treinta y seis afios, pues su propuesta musical llevo a la muasica tradicional popular
de raiz folklérica a unos niveles de virtuosismo inimaginables para su época, en cuanto a la

interpretacion y uso de los recursos técnicos.
Al respecto Andrés Eloy Rodriguez (2007) expone que:

En 1984 hace su aparicion en la escena publica Ensamble Gurrufio.
Conformado por Luis Julio Toro (flauta), Cristébal Soto (mandolina),
Asdrubal Hurtado (cuatro) y David Pefia (contrabajo), con una propuesta
artistica igualmente orientada dentro de la ejecucion de musica popular
instrumental venezolana, pero estilisticamente diferente (explota el uso de dos
instrumentos solistas como son la flauta y la mandolina, ademas de usar al
cuatro en un plano solista virtuosistico mucho mayor al del cuatro tradicional
acompafiante) y con un alcance mediatico un tanto mayor que el de su
antecesor El Cuarteto. En poco tiempo, Ensamble Gurrufio ejercié también una
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influencia importante dentro del &mbito de la ejecucion de la flauta a nivel

popular. (p.26)

Del mismo modo, en esta misma linea de influencia, es importante destacar la presencia
de la agrupacion musical Los Sinvergiienzas, quienes nacen como un proyecto de mdusica
experimental en la ciudad de Mérida en el afio 1999, interpretando un conocido muestrario de
obras pertenecientes al acervo musical de nuestro pais, que amalgaman con influencias del jazz
y de la mlsica contemporanea, lo que los coloca como fieles exponente del género que se ha
dado en llamar fusion. La agrupacion cuenta con cuatro producciones discograficas y el galardon
del Pepsi Music Award, como mejor disco de musica tradicional instrumental del afio 2013, por

su Cd Sinvergiiensuranzas.

Huéascar Barradas, por su parte, flautista venezolano, nacido en la ciudad de Maracaibo
del Edo. Zulia, Barradas es un arduo defensor del género Neofolklore (en este sentido Zavala
(2006) sefiala que: “actualmente se ha introducido a través de la radio el concepto Neofolklore
para definir aquellas manifestaciones musicales de autores urbanos que fusionan su masica con
las tradiciones venezolanas™). Su amplia produccion discografica, de mas de dieciocho discos,
asi como su modo particular de ejecucion de la musica venezolana, lo coloca como un referente
fundamental de la flauta venezolana. Su concepcion amplia de la musica lo ha llevado a vivir en
la dualidad entre la musica académica y la musica popular, aspecto que se evidencia en toda su

discografia.

En todo caso, desde la aparicion del ensamble El Cuarteto, pasando por el Ensamble
Gurrufio, Los Sinverguenzas y Huascar Barradas se pone de manifiesto una realidad, y es que
la flauta transversa ha venido ganando terreno en la nueva sonoridad de la musica popular de
raiz tradicional venezolana, por lo que el estudio de aspectos relativos a este tema se plantean

como importantes y relevantes.

De lo anterior, la presente investigacion se propone avanzar en ese sentido, planteando
un estudio que permita responder: ¢Cuéales son las caracteristicas de la ejecucién de la flauta
transversa en la musica popular venezolana de raiz tradicional, desde la aparicion de El Cuarteto,
pasando por El Ensamble Gurrufio, Los Sinvergiienzas hasta Huascar Barradas, atendiendo a

la linea temporal de la aparicion en escena publica de estas agrupaciones y al manejo de los
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recursos técnicos que las mismas emplean en su ejecucion, a saber: articulacién, ornamentacion

y técnica extendida?
Objetivo General

Identificar las caracteristicas de la ejecucion de la flauta transversa en la musica popular
venezolana de raiz tradicional, desde la aparicion de El Cuarteto, prosiguiendo en propuesta
musical por El Ensamble Gurrufio, Los Sinvergienzas hasta Huéscar Barradas, atendiendo al
manejo de los recursos técnicos que los flautistas de estas agrupaciones emplean en su ejecucion,

a saber: articulacion, ornamentacion y el uso de técnicas extendidas.

Obijetivos Especificos

1. Identificar, diferenciar, comparar y clasificar las distintas articulaciones utilizadas
por cada uno de los intérpretes de las agrupaciones seleccionadas: su uso técnico y
cualidad en la ejecucion de la flauta transversa dentro de la musica popular
venezolana de raiz tradicional.

2. Identificar, diferenciar, comparar y clasificar los distintos ornamentos utilizados
por cada uno de los intérpretes de las agrupaciones seleccionadas: su uso técnico y
cualidad de ejecucion de la flauta transversa en la musica popular venezolana de
raiz tradicional.

3. Identificar, diferenciar, comparar y clasificar las distintas técnicas extendidas
utilizadas por cada uno de los intérpretes de las agrupaciones seleccionadas: su uso
técnico y cualidad de la ejecucion de la flauta transversa en la musica popular

venezolana de raiz tradicional.
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CAPITULO Il

MARCO TEORICO

2.1  Antecedentes de la investigacion

Pocos son los estudios referidos al analisis de los recursos técnicos e interpretativos de la
flauta transversa en la musica popular venezolana de raiz tradicional; sin embargo, existen
investigadores y masicos que al respecto han adelantado trabajos que, de manera tangencial, han
tratado temas relacionados, entre ellos: Raimundo Pineda, Giovani Mendoza y Andrés Eloy.

Rodriguez

En el caso del trabajo del flautista y compositor venezolano Raimundo (2006), quien
publica un articulo titulado “La Flauta en Venezuela: A medio camino entre lo académico y lo
popular”, expone coOmo el entorno musical global contempla este fendmeno de hibridacion entre

lo académico y lo popular. Pineda sefala:

La particularidad de este proceso ha llamado la atencién de docentes y
flautistas alrededor del mundo quienes han expresado sus opiniones en relacion
al hecho de que sean los flautistas formados académicamente quienes
desarrollen y recreen la masica tradicional o folklorica, y lo que es mejor, que
hayan contribuido a una «renovacién» del material musical original, dando
lugar a creaciones cargadas de alto nivel interpretativo y técnico que guardan
una estrecha relacion con las raices de nuestra musica tradicional. (Pineda,
2006, p.7)

Asimismo, Pineda enfatiza el caracter ya asimilado, integrado y sistematizado de este

fendmeno, sefialando el hecho de que:

(...) el proceso de obtencion de una forma particular de ejecucion, concebida
como un fendmeno técnico, creativo e interpretativo, implica la necesidad de
organizar el material resultante de la experiencia musical, de sus representantes
y exponentes mas importantes, con el fin de dejar constancia de lo que se ha
convertido ya en una «Escuela» en la que conviven afablemente ambos
elementos: el académico y el popular, marcando “una linea de referencia
obligada y reconocida mundialmente cargada de originalidad y buen gusto,
caracteristicas que vienen indiscutiblemente a contribuir con el desarrollo de
la flauta traversa moderna en el mundo entero. (Pineda, 2006, p.7)
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En la misma linea de estudio se encuentra Giovani Mendoza (2008), quien suma su voz
a este tema con su articulo “La Flauta Traversa en la Musica de Cdmara Venezolana de Raiz
Tradicional o Popular: Una Practica Moderna Cargada de Tradicion”. Aqui el autor plantea una
revision histérica sobre las practicas musicales de cAmara provenientes del S. XIX donde la
flauta traversa tiene predominio, haciendo especial énfasis en los compositores, flautistas y

repertorio de la época. Al respecto explica:

Una de las formas de expresion mas preponderante en el panorama musical

urbano de la Venezuela contemporanea, esta formado por conjuntos de misica

de camara mejor conocidos como «ensambles»: una mixtura de masicos de

origen popular y académico, que se dedican a la ejecucion de musica

tradicional venezolana. La flauta traversa es uno de esos instrumentos que la

protagoniza. (Mendoza, 2008, p. 1)

Su aporte en este sentido es significativo pues el autor expone, con una vision aguda y
critica, como este fendmeno de renovacion e hibridacion se establece en Venezuela sentando las

bases para estudios posteriores.

Otro antecedente importante en cuanto a estos estudios lo constituye el trabajo de grado
de Maestria del flautista y compositor Andrés Eloy Rodriguez, titulado: “Utilizacion de
Elementos de la Musica Venezolana Para la Ensefianza de la Flauta Traversa”. A partir de la
realizacion de un método de ensefianza, se determinaron los elementos de la musica venezolana
y se estudiaron las principales dificultades técnicas de la ejecucion de la flauta a traves de obras

populares venezolanas. Al respecto, Rodriguez (2007) sefala:

Una de las caracteristicas de la ensefianza formal de la flauta en Venezuela es
la utilizacion de métodos y estudios provenientes de los centros de ensefianza
musical de paises foraneos, como lo son Francia y los Estados Unidos de
América. Sin negar el importante aporte que este hecho representa en el
establecimiento de la escuela de flauta en Venezuela, se observa que a pesar
del auge actual de la utilizacién de la flauta en la ejecucion de musica popular
venezolana, no se ha consolidado adn ningun material educativo con
caracteristicas propias de este entorno cultural hasta el presente. (Rodriguez,
2007, p. 23)

De cualquier modo, estos tres autores se constituyen en antecedentes de la presente
investigacion, pues sus acercamientos, asi como el tema de estudio y corpus de reflexion e

investigacion, se enmarcan dentro de las perspectivas del presente trabajo. Dentro del
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permanente desarrollo que vive la masica como proceso natural de evolucién y constante
cambio, encontramos varios fendmenos que saltan a la vista. Al estudiar el momento actual de
la musica popular venezolana de raiz tradicional y sus intérpretes, encontramos a un grupo de
musicos en cuyas ejecuciones se evidencia una busqueda conceptual interesante porque mezclan
elementos del mundo clasico, de las musicas internacionales (folkléricas y comerciales) con

elementos folkléricos y populares venezolanos.

Esta realidad ha supuesto el interés de investigadores que la han tomado como tema
central de estudio. Sin embargo, a pesar de ser una tematica puntual, la misma varia y se
diversifica en funcién de la multiplicidad de enfoques y la complejidad del mundo de la mdsica,
de alli que los diversos antecedentes muestren atencién disimil y variada, atendiendo ya sea a

las técnicas, los géneros, los conceptos y teorias que soportan el quehacer de estos musicos.

2.2 De la musica popular y sus variantes. Aproximacion conceptual

Como sefiala Carlos Vega (1977) “hay muchas clases de musica y pocas palabras de valor
general para distinguirlas con la precision que requiere el estudio ilimitado”. Tal es el caso del

concepto musica popular.

Al estudiar las distintas aproximaciones al término musica popular, se puede notar que
los autores se debaten en cuanto a si el mismo debe ser definido desde una valoracion
socioecondmica o si, por el contrario, tiene que ver con el nivel de difusion, expansién o dominio
sociocultural al que haya llegado el género musical, todo en concordancia con las acepciones del

concepto popular.

Lo popular es definido por el Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola
(DRAE) como:

1. adj. Perteneciente o relativo al pueblo, 2.Que es peculiar del pueblo o procede
de él.

2. adj. Perteneciente o relativo a la parte menos favorecida del pueblo. Apl. a
pers., era u. t. c. s.

3. adj. Que esta al alcance de la gente con menos recursos econdémicos o

con menos desarrollo cultural.
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4. adj. Que es estimado o, al menos, conocido por el pablico en general.

Desde estas perspectivas, la musica popular se entiende como aquella expresidén sonora
que pertenece o procede de la parte menos favorecida del pueblo (perspectiva socioecondmica)
0 como aquella que es ampliamente conocida por el publico general (perspectiva de expansion).

Como sefiala Shepherd (1991) “se adscribe con mucha frecuencia la vigencia de la musica
popular a las clases populares en el sentido sociologico del término” (p.3) y desde esta
perspectiva se ha visto como el término se ha cargado de una connotacion negativa que ha llevado

a un debate muy interesante en cuanto a valor y apreciacion.

Como senala Marti (1998) “El hecho es que cuando hablamos de musicas populares nos
servimos de un concepto que se ha ido configurando de manera negativa” (p.8), y esto es asi
porque, como bien sefiala Shepherd (1991, p.3) “La musica popular, ha sido tradicionalmente

vista como menos valiosa por estetas y musicologos”.

Segun determinados autores y en oposicion a la masica popular se han distinguido otros

tipos de musica, entre ellas la musica culta o la madsica superior.

Para hacer ver esta apreciacion Carlos Vega (1997, p.76), refiere como el concepto “musica
superior” ha estado referido a “la altura del pensamiento, a la hondura del sentimiento y a la
maestria de la técnica; alude principalmente a las grandes formas y evoca por asociacion las altas
clases sociales™.

Mientras que al mismo tiempo sefiala que:

La expresion “musica culta” se relaciona con el esfuerzo de los estudios e
indica también una jerarquia elevada con el énfasis en la técnica. Cominmente
la musica culta generalizada suele llamarse “musica cldsica”, en un sentido
general que incluye un nexo con la idea de “modelo perdurable”, digno de la
historia. (...) conciernen directamente a la musica conceptual y técnicamente
mas avanzada y aluden al grupo de realizadores y aficionados de élite y al
grupo social adinerado (entendido o no) que apoya y costea los ultimos
movimientos superiores y otros movimientos culminantes de la historia. En
todo caso, alto nivel.” (Vega, 1997, p.76)

Y agrega que:

A estas especificaciones de nivel elevado se opone la expresién -musica popular-. “La
voz “popular” es multiple, pero en casi todas sus acepciones se relaciona con las clases sociales

medias e inferiores y hasta con los grupos rurales o folkléricos” (Vega, 1997, p.76)
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Esta apreciacion socioecondémica, que asocia a la musica popular con clases populares o
menos favorecidas econdmicamente es hoy refutada ampliamente, pues se entiende que el sentido
de lo musical radica en otros aspectos. Autores como Shepherd (1991) lo denuncian al afirmar
que el pertenecer a clases populares no es una marca valida que permita definir lo que es mdsica

popular

... porque ésta no es en absoluto patrimonio exclusivo de estas clases, al menos
en la actual sociedad postindustrial. Por otra parte, tampoco nadie se atreveria
a afirmar que la musica culta es algo propio solamente de las é¢lites (...) en
realidad, ya se ha dicho muy claramente que, en la actualidad, resulta imposible
identificar la musica popular con una clase o grupo concreto de la poblacién.
(Shepherd, 1991, p. 3)

De modo que se puede aseverar, coincidiendo con Rivera (1976), que, en relacidn con la
masica, es evidente la carencia de un vocablo que exprese directamente esas diferencias y por
tanto, hay que recurrir a un acuerdo: el de otorgar significado distinto al termino popular con

referencia a un tipo de masica (p. 9)

En este sentido se puede afirmar, siguiendo a Gonzalez (1986), que la mdsica popular es

un estilo musical definido que:

(...) ha surgido de procesos socio-culturales desarrollados aca desde fines del
siglo X1X hasta nuestros dias. Tales procesos incluyen factores sociales, como
la movilidad social o la incorporacion de sectores marginados a un rol social
mas protagdnico, y la migracion rural-urbana; factores politicos, determinados
por intereses de clase e ideoldgicos. (Gonzélez, 1986, p. 2)

Del mismo modo hay que considerar otros factores como lo simbdlico o socialmente
significativo, expresados en creaciones funcionalmente consagradas al esparcimiento como la
danza de salon, a los espectaculos, a las ceremonias, actos, clases, juegos, etcétera, adoptadas o
aceptadas por los oyentes de las naciones culturalmente modernas, tal como sefiala Gonzélez al

referirse a la Mesomusica como término para suplantar a la controversial madsica popular.

Respecto a la concepcion de la musica popular como género extendido en la poblacion
hay quienes asi lo expresan. En el caso de Aretz (2009) se observa que para la autora, “lo popular
anda entre el pueblo y va de la ciudad al campo con la radio, la rokola, la television, el cassette,
el comercio en suma”. (p. 33). Es decir, lo popular es lo que, a través de los medios de

comunicacién masiva, es conocido por el pablico general. De alli que se pueda decir, siguiendo
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a esta autora, que la musica popular es la musica que es ampliamente difundida, por lo tanto
ampliamente conocida, y, como sefiala Vega (1997) “La expresion “musica popular”, en el

sentido “musica difundida”, no determina jerarquias”. (p. 167)

Ahora bien, una vez que se ha precisado esta conceptualizacion se hace necesaria una

clasificacion de la masica popular, pues el concepto es amplio. Tal como sefiala Gonzélez (1986)

La cultura activa latinoamericana ha producido una gama tan variada y
diferente de musica popular, que resulta inadecuado intentar delimitarla y
definirla como un universo cerrado y homogéneo. Es méas adecuado hablar de
"tipos" 0 "géneros" de la musica popular latinoamericana (p. 2).

En este sentido, uno de los tipos a resaltar es la musica popular de raiz tradicional definida
por Rivera (1976) como musica propia del pais. Para Rivera, cuando “el tipo de musica es popular

nacional, y no fordnea; decimos entonces que es de raiz tradicional”. (p. 9)

La musica popular de raiz tradicional es aquella que hunde sus raices en una tradicion,
una costumbre, que, como sefiala el DRAE “se comunica, se transmite o se mantiene de
generacion en generacion”. De modo que se puede advertir que la musica popular de raiz
tradicional centra su peso en lo nacional territorial y, en este sentido, bien puede tener origen en

las ciudades o en el campo.

Segun varios autores, entre ellos Rivera, Gonzalez y Aretz, cuando estas manifestaciones
se originan en el campo las mismas suelen llamarse folkloricas. Para Rivera (1976), el concepto
folklore queda circunscrito, segun los criterios tedricos mas corrientes, a las condiciones de ser
una herencia cultural antigua de transmision oral, de autor o autores desconocidos, sujeta a

normas estructurales tradicionales, de actuacion vigente en el nicleo social en que se encuentra.
(p. 9)

Por su parte, Aretz (2009) habla de las diatribas existentes en torno al concepto Folklore,
y asevera que “El folklore es del pueblo y viene del campo a la ciudad”. (p. 33), haciendo una
evidente contraposicion con el concepto de lo popular, que, como se menciond anteriormente, lo

refiere como la cultura que va de la ciudad al campo.

En esta misma linea se enmarca Gonzalez (1986) al indicar que “La enorme migracion

rural-urbana desarrollada en forma creciente durante este siglo y la incorporacion del campesino



28

indigena a la sociedad urbana, (...) han llevado la musica folklorica de las comunidades rurales

al medio urbano”. (p. 3)
Y agrega que:

En este nuevo medio, aquella masica debe utilizar los medios de comunicacién
masivos (MCM) para llegar a su gente, que ahora esta diseminada en la gran
ciudad. Asi la musica folklorica se masifica y se hace popular, perdiendo o
adecuando su funcionalidad original frente a los requerimientos de la cultura
de masas. (Gonzalez, 1986, p. 3)

Es de suponer que, como costumbre viva, en este ir y venir de la musica folklorica a través
de los medios de comunicacion masiva (MCM) haya entrado en contacto con otros géneros
musicales, creando nuevas sonoridades entre ellas la conocida Fusion y el Ilamado Neofolklore.

Partiendo de la definicion del término Fusion que quiere decir en espafiol unirse o
mezclarse, Mendoza (2008) senala que “en el desarrollo de la nueva musica popular esto se aplica
preferencialmente a la mezcla de ritmos diferentes para producir uno nuevo”. Asi, para este autor,
la Fusion, como género musical, es un proceso de experimentacion conceptual, que toma
elementos diversos para generar nuevas sonoridades, composiciones y estructuras, definiéndolo
como un término que incluye nuevas composiciones por parte de artistas o agrupaciones
populares, que usan elementos de la musica tradicional folklorica sin que estos sean reconocibles

en sus formas, concepciones, instrumentaciones..., (Mendoza, 2008. p. 8)

Casi en el mismo tono lo expone Gonzalez (1986) para quien la fusidn es un proceso de
experimentacion e integracion de experiencias culturales diversas que define como “aquellos
procesos mas recientes que fusionan la masica folklérica y popular latinoamericana con el jazz,

el rock y la musica de arte”. (Gonzalez, 1986, p. 9)

A esta misma manifestacion, en algunos casos es considerada por otros autores como

Neofolklore.

En tal sentido Zavala (2006) senala que: “actualmente se ha introducido a través de la
radio el concepto Neofolklore para definir aquellas manifestaciones musicales de autores urbanos

que fusionan su musica con las tradiciones venezolanas” (Zavala, 2006).
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Mientras que Sans (2015) sefiala que:

El neofolklore es tomar el folklore darle nueva cara y mostrarlo con elementos
modernizados, eso se hace desde hace 50 afios (...) quiza el término correcto
sea Musica Alternativa, Folklore Progresivo o World Music. Pero asi le dicen
aqui en las radios de Venezuela, Neofolklore. (Sans, 2015, s/p)

Lo cierto es que el término Neofolklore ya se aplicaba en Chile para el afio 1960, para
definir un movimiento que pretendia estilizar el folklore tradicional, surgido de forma

contemporanea a la Nueva Cancion Chilena y la Nueva ola.

En Venezuela son testimonios del Neofolklore las expresiones musicales del Cafio de San
Juan, cerca de Caripito, en el Estado Monagas, y el pueblo de El Callao, pueblo minero, en el

Estado Bolivar. En ambos sitios, sefialan Ramén y Rivera (1971)

(...) una poblacion de reciente establecimiento —no més de cincuenta afios— ha
venido a juntar su muasica y sus costumbres a las nuestras, iniciando la
estructuracion de un bello e interesante neofolklore en esas regiones
venezolanas. Seran tambien esos casos —Y algunos otros que puedan aparecer—
labor futura de analisis musical. A nosotros, sea dicho con modestia no falsa,
nos toco ante todo una labor de exégesis, que realizamos con amor y atentos a
los dictados de la mas rigurosa objetividad cientifica. (Rivera, 1971, p. 8)

Y el flautista Huéscar Barradas, quien al hablar del género que estaba desarrollando y que

lo llevo a la fama defini6 al Neofolklore como:

Un (...) término que ha ayudado a que muchos jovenes le medio paren a la
musica venezolana, ciertamente hay una contradiccion: el folklore no puede
ser nuevo. La idea es que aprovechemos que por lo menos las radios hasta por
pura necesidad estan poniendo masica hecha en Venezuela. Es un tema muy
complejo. En Estados Unidos por ejemplo a la gente le fascina cuando hablo
del tal neofolklore porque de alguna manera el folklore de muchos de los paises
del llamado primer mundo esta por desaparecer (...) Yo trato de verlo como
positivo y darle gracias a Dios que por lo menos ahora cuando se refieren a una
cancién referida al neofolklore, hay un mayor chance de que cologuen la
cancidn, cosa gque afios atras era absolutamente imposible (Barradas, s/p).

En todo caso el Neofolklore se desarroll6 como una propuesta musical fuertemente

apoyada por la industria cultural, que llegaba a sectores jovenes y adolescentes.

Su caracter modernizador del folklore, como indica Marcelo Fuentes (1960) implica no

solo transformar en actual algo antiguo, sino también transformar en internacional algo que es de
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caracter nacional e incluso local, por la inclusion de géneros rescatados de areas culturales

especificas, que en ese entonces eran conocidas como sub-culturas. (p. 47)

Es por ello que, actualmente, en Venezuela, el termino Neofolklore estd fuertemente
relacionado a la aprobacion de la Ley de Responsabilidad de Radio y Television en el afio 2004,

pues, muchos de sus articulos estan destinados a esta difusion e internacionalizacion.

. Art. 14, parrafo 4to: Durante los horarios todo usuario y supervisado, los servicios
de radio o television que difundan obras musicales, deberan destinar a la difusion de obras

musicales venezolanas, al menos un cincuenta por ciento de su programacion musical diaria.

. Art. 14, parrafo 5to: En los casos de los servicios de radio o television ubicados
en los estados y municipios fronterizos del territorio nacional y aquéllos que se encuentren bajo
la administracion de érganos o entes del Estado, el porcentaje de obras musicales venezolanas
sera, al menos, de un setenta y cinco por ciento (75%), sin perjuicio de poder ser aumentado a

través de las normas que a tal efecto se dicten.

. Art. 14, parrafo 6to: Al menos un cincuenta por ciento (50%), de la difusion de
obras musicales venezolanas, se destinara a la difusibn de obras musicales de tradicion

venezolana, en las cuales se debera evidenciar, entre otros:

1. La presencia de géneros de las diversas zonas geograficas del pais.
2. El uso del idioma castellano o de los idiomas oficiales indigenas.
3. La presencia de valores de la cultura venezolana.

4. La autoria 0 composicion venezolanas.

5. La presencia de intérpretes venezolanos

Art. 14, parrafo 7mo: La determinacion de los elementos concurrentes y los
porcentajes de cada uno de éstos sera establecido por las normas que a tal efecto se dicten. Al
difundir las obras musicales venezolanas se deberan identificar sus autores, autoras, intérpretes

y género musical al cual pertenecen.

. Art. 14, parrafo 8vo: Durante los horarios todo usuario y supervisado, los servicios

de radio o television que difundan obras musicales extranjeras, deberan destinar al menos un diez
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por ciento (10%) de su programacion musical diaria, a la difusion de obras musicales de autores,

autoras, compositores, compositoras o intérpretes de Latinoamérica y del Caribe.

De modo que esta ley exigia la participacion de artistas venezolanos en radio y la
inclusién de musica tradicional en un porcentaje importante, lo que derivo en que los empresarios
de medios debiesen establecer estrategias para no perder el corte de la emisora y al mismo tiempo
poder cumplir con los parametros establecidos por la ley. De esta forma, englobaron en la
categoria de Neofolklore a aquellos artistas que mantenian un estilo urbano y fusionaban con
elementos de la tradicion. Esto con el objeto de radiar su musica, la cual llenaba ese espacio que

ellos necesitan cubrir.

Asi, con la ejecucién de esta nueva ley, se abrieron nuevos espacios y plataformas que
aprovecharon muasicos y agrupaciones que venian trabajando en sus propuestas musicales, donde
abordaban, conjugaban, mezclaban y experimentaban la tradicion musical venezolana con el

fendmeno musical mundial, que en algunos paises llaman World Music.

Por lo antes visto, se puede decir que el término Neofolklore, aunque escurridizo y para
algunos poco apropiado, ha calado en la comunidad musical con un rasgo clave: transformar en
actual lo antiguo e internacionalizar lo nacional a traves de la fusion de ritmos nacionales de

raigambre popular con géneros e instrumentos de tradicién académica o culta.

Con respecto a las propuestas de mezclas instrumentales Mendoza (2008) agrega:

El empleo de instrumentos sinfonicos para realizar conformaciones
instrumentales junto a los tradicionales es una de las lineas principales de
extension del neofolklore venezolano, que incorpora un nivel de maestria y
virtuosismo instrumental nunca antes oido (...) La flauta ha ganado una
posicion de renombre como (la flauta venezolana) por el éxito de los conjuntos
antes mencionados (El Cuarteto y Ensamble Gurrufio), basados en un
repertorio de musica neofolklore con la exigencia de la técnica y el
virtuosismo. (Mendoza, 2008, p. 7)

De este modo la flauta, junto a otros instrumentos sinfonicos, ganan espacio dentro de la
musica popular de raiz tradicional, agregando variantes y riqueza a la cultura musical

venezolana.
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2.3  Elementos conceptuales relativos a la técnica, andlisis e interpretacién de la

flauta transversa. Articulacion. Ornamentacion y técnica extendida

El estudio de los recursos técnicos e interpretativos de la flauta transversa requiere de la
precision conceptual de una serie de elementos en aras de la correcta y posterior interpretacion
de los resultados de la investigacion. Es este apartado se abordan dichos conceptos.

2.3.1. Articulacién

Término que se refiere al grado de separacion de cada sonido en la ejecucion de notas
sucesivas. La articulacion puede ser expresiva, entre *staccato y *legato, o estructural, en cuyo

caso es analoga a la puntuacion en el lenguajel. Diccionario Oxford de la Musica. (p.117)
2.3.2. Staccato

Staccato (it.). “Separado, corto”, es decir, lo opuesto a *legato. La notacion de una nota
en staccato se escribe de varias maneras: con un punto encima de la nota (el método més comun),
con un trazo vertical, una coma pequefia 0 una linea horizontal corta (lo que implica un acento).
El grado de separacion depende del tipo de instrumento, el estilo y el periodo de la mdsica en

cuestion.?
2.3.3. Ligadura

Legato (it.). “Unido”, es decir, tocar uniendo el sonido de las notas sin dejar
espacios perceptibles entre las mismas. Se indica mediante un signo expresivo de fraseo
abarcando todo el pasaje en cuestion, o bien con la palabra legato al comienzo del mismo. El
término no implica ausencia de articulacion. En ocasiones se utiliza la palabra legatissimo, “muy

ligado”. El término opuesto de legato es *staccato.

! Lathan, (2008). p. 117.
2 Lathan, (2008). p. 1445.
3 Lathan, (2008). p. 858.
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2.3.4. Ornamentos y adornos

Se entiende por ornamentos aquellas notas afiadidas a una melodia que tienen por
finalidad embellecer el discurso musical, estos adornos suelen ser cortos y por lo general estan
compuestos por grados conjuntos de la nota que es adornada.

Dolmetsch Arnold en su libro The Interpretation of The Music of The XVIIth and XVIlIth
Centuries (1916) expone que: “musica escrita de aquellos siglos es s6lo un esqueleto de la
composicién misma y el masico que pretenda interpretarla con seriedad y conocimiento, debe

improvisar una serie de detalles que, en su calidad de ejecutante, debe conocer”. (Dolmetsch,

1916, p. 44)

Por otro lado, Rottmann Kurt en su articulo titulado “La Interpretacion de la Musica

Barroca” hace énfasis en el hecho de que:

Esta era una de las formas de dejar libertad de interpretacion al ejecutante, lo

que demuestra un extraordinario contraste con la musica contemporanea y su

ejecucion. Basado en una documentacion indiscutible, que abarca desde

Caccini y Frescobaldi hasta H. J. Quantz, famoso flautista y profesor de

Federico 11, de Prusia. (Rottmann, 1960, p. 45)

Es en el Renacimiento cuando la practica de la ornamentacién musical comienza a
desarrollarse mas rapidamente, tanto en la masica vocal como en la instrumental. Entre los
principales adornos utilizados se hallaban el tremolo o trino, los gruppettos y el mordente en sus

distintas modalidades.

Probablemente la época de mayor esplendor para la ornamentacion lo constituyo el
periodo Barroco, especialmente en Francia y Alemania, si bien la primera lista importante de
ornamentos del siglo XV1I se halla en el libro inglés The Division Violist de Christopher Simpson,
publicado en 1659. La lista fue recopilada por Charles Coleman e incluye adornos conocidos en
toda Europa, aunque ciertos términos y signos eran especificos de Inglaterra como backfall

(apoyatura superior) o close shake (vibrato).

La ornamentacion sirve para variar el material musical repetido, sean acciones
completas o pasajes mas cortos. Se distinguen dos categorias: adornos
pequefios u “ornamentos” agregados a notas solas, denominados “simples”; y
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adornos més extensos o decoraciones floridas y agregadas a pasajes completos,
denominados “compuestos” en los que la melodia original es embellecida en
tal grado que puede ser dificil o imposible de distinguir. (Latham, 2001, p. 42)
Posteriormente aparecieron en Francia nuevos ornamentos y su correspondiente notacion
musical, esto dado al crecimiento del repertorio instrumental para viola da gamba y clavecin a
finales del siglo XVII. Entre los ornamentos méas importantes destacan el tremblement (trino), el
coulé, el port de voix, el chite y la coulade, a los que se sumaron ya entrado el siglo XVII1 el trait
y algunos ornamentos timbricos y dinamicos como el glissé o el sanglot, todos ellos recogidos por
M. P. Montéclair en una lista aparecida en 1736.

Los compositores franceses, en particular clasificaron una cantidad enorme de
adornos (agréments) con sus signos correspondientes; muchos de ellos se
siguen usando en la actualidad, aunque generalmente con ligeras
modificaciones de interpretacion. (Latham, 2001, p. 42) Diccionario Oxford
de la Mdsica.

Luego otros musicos siguieron la costumbre de insertar listas de ornamentos en su obra,
como hizo Jacques Chambonniéres en sus Pieces de clavecin de 1670. Pero sin duda la tabla de
adornos mas importante del barroco francés la hallamos en una de las obras para clave de Henry
D’ Anglebert (1689). La lista contenia 29 nombres de férmulas ornamentales y 14 simbolos que
servian para representarlas y fue utilizada hasta por el propio J. S. Bach. EI mdsico aleman adoptd
esta tabla y la insertd en el prefacio de un libro de piezas para clave dedicado a su hijo Wilhelm

Friedemann: el Clavier-Buchlein.

La ornamentacion alemana del primer Barroco comenzé a integrar los adornos franceses
(especialmente en la musica instrumental) para combinar los dos estilos. Los tratadistas alemanes
mas importantes fueron Joaquim Quantz, que habla de ornamentos en su libro sobre la flauta
travesera de 1752; J. F. Agricola y C. P. E. Bach, si bien las indicaciones de este Gltimo son mas

apropiadas para la musica del estilo galante practicado en el Clasicismo temprano.

Con respecto a Italia, en el periodo comprendido de 1650 a 1750 la presencia de adornos u
ornamentos escritos (partituras) eran escasos; sin embargo, era comun que el intérprete bien
instruido los realizaba de manera improvisada en el lugar que correspondia, aungue el compositor

no los hubiera sefialado. Esto dado al aporte de los tratados musicales de la época. Al respecto el
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Diccionario Oxford de la Musica de la musica sefiala que: “Durante el siglo X VI la ornamentacion

se dejaba principalmente a la habilidad del intérprete”. (Latham, 2001, p. 42)

Los tratados musicales actualmente simbolizan una fuente fidedigna para determinar la
correcta interpretacion de los adornos en el periodo Barroco y Cléasico, entre los mas importantes
tenemos el tratado de Quantz (1752), el de C. P. E. Bach, en sus dos volumenes (1753 - 1762) y
el de violin de Leopold Mozart (1756). A mediados del siglo XVIII el uso que se le daba a la
ornamentacion musical comenzé a cambiar. La libertad y costumbre que tenia el intérprete a la
hora de ornamentar se fue perdiendo ya que el compositor paso a escribir practicamente todos
los adornos como notas reales de la partitura. A esto sumamos lo expuesto en el Diccionario

Oxford de la MUsica:

En los siglos XVII1 y XVIII esta libertad se limité en muchos niveles mediante
indicaciones de notacion mas precisa y especifica. Los compositores del siglo
XIX definieron mas sus intenciones; algunos no esperaban ni toleraban cambio
alguno en el material escrito. (Latham, 2001, p. 42)

Ya entrados al siglo XIX uno de los principales ornamentales era la “notita”; consistia en
una nota extra (notacion mas pequefia) que se ubicaba al lado de la nota real en la partitura. Este
simbolo podia indicar desde una apoyatura hasta un pequefio adorno tocado rapidamente; estas

pequefias notas se debian tocar con rapidez y antes del inicio de la parte acentuada del compas.

2

Otro adorno utilizado fue el trino, representado mediante las letras “tr
Ornamentos (mayor uso en la actualidad)
Apoyatura
Trino
Mordente

Gruppetto
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2.3.5. La Apoyatura

El Diccionario Oxford de la Musica conceptla de esta forma: appoggiatura (it.,
“apoyatura”; de appoggiare, “apoyarse”; al.: Vorschlag; fr.: appoggiature). Nota disonante que

se “apoya” en una nota de la armonia tomando parte de su valor ritmico.*

Al consultar el Vademecum Musical encontramos la siguiente definicién: Es una nota
de adorno que se coloca a una distancia de 2da diaténica o cromatica superior o inferior de una

nota real y que la desplaza de la parte fuerte®. (Roca & Molina, 2006, p. 13)

Quantz en su tratado: Para Aprender A Tocar la Flauta Travesera sefiala que las
apoyaturas:

Ademas de ser ornamentos, son también muy necesarias. Sin ellas la melodia
seria a menudo muy seca y simple... para no confundir las apoyaturas con
notas ordinarias, se indican con notas pequefiitas y toman valor de la nota
grande. .. las apoyaturas son retardos de la nota precedente. Entonces se pueden
tomar desde arriba o desde abajo, de acuerdo a la posicion de la nota anterior.
(Quantz, 1752, p. 111)

Tipos de Apoyatura:

2.3.6 Apoyatura breve o acacciatura: et e —

Ejemplo 1. - Apoyatura breve

4 Lathan, (2008). p. 93.
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Ejemplo 2. — Apoyatura larga

2.3.7. Apoyatura larga

De estas formas principales devienen variaciones como dobles, triples etc.

f)
y #
Ejemplo: 6— e ——

LY

Ejemplo 3. — Apovyatura larga doble

2.3.8. EI Trino
Quantz en su tratado expone:

“Los trinos resaltan infinitamente la ejecucion musical dandole un gran
resplandor, y al igual que las apoyaturas, son indispensables...No es necesario
ejecutar los trinos a la misma velocidad. No s6lo hay que adaptar su velocidad a la
pieza misma que se toca...Como ya lo hemos explicado en el capitulo anterior, cada
trino empieza con una apoyatura que se coloca delante de su nota y que se toma desde
arriba o desde abajo. El final de cada trino consiste en dos notas pequefias que vienen
después de la, nota del trino y que se ejecuta a la misma velocidad”. (Quantz, 1752,
p. 124, 125)

figura 2 figura 3 figura 4

Ejemplo 4. - Trinos/Tratado de Quantz

:':':I‘.‘
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El trino es la repeticion alternada de una nota real con una nota auxiliar superior diatonica
(tono o semitono). Es representada por medio del signo (Tr), se ejecuta comenzando por la nota
auxiliar, sobre el tiempo de la nota real y por el valor completo del mismo, en la mayoria de los
casos estos trinos deben tener una preparacién, la ejecucién del trino y su resolucion.

Dependiendo del periodo musical se hace mayor inflexion sobre la nota o no.

2.3.9. El Mordente

Adorno que consiste en la alternancia rapida y marcada entre la nota principal, la nota
auxiliar inferior y nuevamente la nota principal (...) en su forma invertida utiliza la nota auxiliar

superior en lugar de la inferior. Los dos tipos de mordente se discuten ampliamente en las fuentes
musicales del siglo XV1.°

BupET i nferor
Ejemplo: 4B - A_J;,«\\: .
aseikur ] i i ;|
* - [ - - '
s Frll_eF P e ey e |
e (= aa e e |
[T —— p - =

Ejemplo 5. - Mordente superior e inferior

2.3.10. El Gruppetto

En referencia a este término el Diccionario de la Real Academia Espafiola (DRAE) nos
expone que el gruppetto es un: Adorno musical compuesto por cuatro notas; la superior a la nota
real, la real misma, la interior y la real de nuevo.’

El respecto el Diccionario Oxford de la Musica nos sefiala:

Adorno muy frecuente en la masica de los siglos XVII-XIX. Consiste en
esencia en cuatro notas en torno a la nota principal (escrita): nota superior, nota
principal, nota inferior, nota principal. Este adorno tiene muchas variantes
ritmicas que suelen dejarse a criterio del ejecutante y que dependen
estrictamente del contexto musical...El signo de gruppetto puede escribirse
directamente encima de una nota, como se acostumbraba en el periodo

& Lathan, (2008). p. 979.
7 Real Academia Espafiola. (2014).
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barroco...o bien entre dos notas, practica normal del periodo clasico en
adelante. (2001, p. 1542)

Ejemplos:

Ejemplo 6.- Gruppetto.

24 Géneros musicales

Los siguientes generos musicales expuestos corresponden a la decantacion de las
muestras de analisis definidas para esta investigacion, las mismas se obtuvieron luego de la
aplicacion de los criterios de seleccidn establecidos para dicho fin, esta informacion esta expuesta
de manera detallada en el Capitulo V, especificamente en el apartado 5.1

2.4.1. Buleria

Bulerias, pertenece a la rama del cante gitano y se engloba en la familia de las soleares...
pertenece a los cantes de baile, pertenece al grupo de solea y el estilo métrico de 12 tiempos... Es
el palo flamenco mas tipico de Jerez de la Frontera, generalmente de tres o cuatro versos
octosilabos. Suele emplearse como estribillo de otros palos flamencos, como por ejemplo la soleé.
La Buleria, fiel a la matriz originaria, fue en sus principios casi lenta y muy acompasada, y su
unico destino era el baile. Después, los cantaores han ido ampliando la importancia de su voz y
aligerando su ritmo, hasta hacer de ella un cante individualizado. (Diccionario de Flamenco Wiki,
2001)

juleria por 12 ]
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Tabla 1. — Estructura de la Buleria
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2.4.2. Chimbangle

El Chimbangle es una de las manifestaciones culturales afrozulianas del Sur del Lago de
Maracaibo, se realiza en honor a San Benito de Palermo, por ser el santo de la region desde los
tiempos de la colonia. Se realiza en fechas puntuales, que son obligatorias para los devotos y las

poblaciones, mayormente en diciembre y comienzos de enero, llena de colorido y ancestralidad.®
De igual forma se plantea que el:

Chimbangueles es el nombre que se le da a la banda o bateria de tambores que
salen en procesion durante las actividades religiosas que se llevan a cabo en
homenaje a San Benito (Martinez, 2000, p. 06)

Complementando esta idea Nava Angel expone lo siguiente:

El término Chimbangle también es usado para llamar a la forma musical y a la
bateria de instrumentos que le conforman (...) Los Chimbangles estan
formados por un grupo de ocho personas, tamboreros y los respaldos, de un
aproximado de 20 Vasallos. Los tambores se clasifican en el tambor mayor (1),
medio golpe (1), responddn (1), requinta (4), tambor segundo (1). (Nava, 2010,

s/p)

2.4.3. Joropo

Como indica Calderon (1999) EIl joropo llanero esta circunscrito en sus origenes
campesinos basicamente a la region comprendida entre el piedemonte de Colombia, desde
Villavicencio y las llanuras de San Martin, abarcando los departamentos del Meta, Vichada,
Casanare y Arauca en Colombia, hasta los estados de Apure, Guarico, Cojedes, Barinas y
Portuguesa en Venezuela, es decir, toda la cuenca central del Orinoco... la instrumentacion basica
habitual el clasico trio de arpa o bandola, cuatro y maracas... El joropo (o guaja como dicen los
Ilaneros), se caracteriza por un sistema de estructuras fijas, cristalizadas a lo largo de la historia,
a partir de canciones y danzas tradicionales, que se erigieron en formas musicales al ceder su

espacio melddico a variantes en la letra, o al perder la letra para convertirse en formas puramente

8 Huerta, (2009).
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instrumentales... En general, todos los golpes son anénimos, y algunos como por ejemplo el

Quitapesares, se han incorporado al acervo popular. (p. 227-228).

2.4.4. Quirpa

Forma musical del llano venezolano, el nombre hace referencia a un cantor llanero a quien

popularmente le decian "Quirpa."®
Ejemplo:

N modo mayor G :

== =S == s
LN B B

o DT——G—|—————— AT —DT—|——
7B B g B
14."':[)? —7——G———|—B7————| Em—

@ il i
éﬁ-mﬂzn—;—m— ES=====Er=

@ @ @ E ﬁ_ 3 veces

2.45. Gaban

Gaban es un golpe llanero o forma musical de los llanos venezolanos cuyo nombre se tomo
de la extensa fauna avicola, el gaban; y es uno de los golpes que mas difusidn tiene, pues es uno

de los mas utilizados por poetas y cantadores de Venezuela y Colombia.

9 Romero Lopez. (2012).

10 Romero Lépez. (2012).
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Ejemplo:
]mndomcnor.
Lo —Efir— 37 ———ni—|
E(I
2.4.6. Pajarillo

En Colombia se atribuye la autoria de este golpe de joropo al llanero colombo-venezolano
José Agustin Pinto. Cuentan que lo cre6 en la década de 1880-90 "en honor al caballo de su silla,
de nombre pajarillo que murié un dia cualquiera a consecuencia de la mordedura de una serpiente
cascabel. Como quiera que el sefior Pinto, hombre hijo de madre llanera colombiana y padre
venezolano, amaba tanto a su caballo como cualquier llanero, sintié en el alma su muerte y esa
misma tarde tomo en sus manos el requinto y se inspir6 musicalmente en él y evidentemente nacio

un nuevo golpe llanero al que llamé como su caballo "PAJARILLO" !

Ejemplo:
‘ [mado menor en M|
_?‘@_";g: ——Em———Am B7 7

¥

1 Romero Lépez. (2012).
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25 Técnica extendida

Al momento de acercarnos a las concepciones estéticas de las técnicas extendidas se debe
tener presente que las posibilidades técnicas y musicales de un instrumento rara vez se encuentran
agotadas. En el caso de la flauta, desde la implementacion del nuevo sistema con Theobald
Boehm (1847) se ha mantenido una constante revision y experimentacion con los materiales de
construccion, su estructura, sistema de llaves, etc. que han llevado a una riqueza invaluable en

este sentido.

Con referencia a ello, Plana (2008) plantea:

Posteriormente la estratificacion de las alturas permitié el microtonalismo con
precisiones sorprendentes, a la vez que el instrumento comenzé a incorporar
técnicas de ejecucion mediante la aplicacion de nuevos ataques y
articulaciones; de esto resulté una nueva y amplia gama timbrica que llevo a
repensar el concepto timbrico de la flauta. Asimismo, y mediante el apoyo que
desde la fisica-acustica se brindd para la nueva construccion de la flauta y su
mecanismo, la expansion de los umbrales de intensidad trajo consigo una
notoria ampliacion de los rangos dinamicos. (Plana, 2008. p. 166)

Es imprescindible destacar el papel fundamental que han jugado los compositores
al experimentar y usar estos recursos técnicos como elementos activos dentro de su busqueda y

desarrollo estético. Con referencia a lo citado con anterioridad Plana expresa claramente que:

En la medida en que esto sucedia, los compositores empezaban a aplicar los
avances en sus obras... las numerosas y variadas composiciones incluyeron las
novedosas sonoridades del registro sobre-agudo, de las gamas timbricas en
cada registro, de los nuevos sonidos producidos con digitaciones no-
convencionales, de los diversos ataques, de las variables de intensidad que
abarcaban los umbrales, de las posibilidades multifonicas, de la amplisima
gama de armonicos, del nuevo sistema de respiracion circular, y muchas otras
técnicas, a la vez que la combinacion entre algunas de estas variables
multiplicaba la paleta sonora. (Plana, 2008. P. 166)

Los elementos que conforman esta clasificacion son:
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Bisbigliando/ Trino Timbrico Keyclics/ Golpe De Llaves
Circular Breathing/ Respiracion Circular =~ Multiphonics/ Multifonicos
Frullato Slap Tongue/ Golpe De Lengua
Glissando Singing and Playing/ Cantar y tocar

. .. Trumpet Embouchure/ Embocadura de
Harmonics/ Armonicos

Trompeta

Jet Wistle/ Sonidos Top Jet Wistle Tones/ Sonidos Silbados

Tabla 2.- Técnicas Extendidas.

2.5.1. Wind tone/ Chasquido

Esta sonoridad consiste en la emisién de un flujo de aire cortante a través de la
embocadura, produciendo una resonancia de aire sobre un sonido definido. Este efecto es mas
notorio en la primera octava del registro (grave). El color del sonido se puede cambiar variando
la forma del interior de la boca-distancia entre los dientes y / o utilizando diferentes vocales. Para
producir los sonidos e6licos se utiliza una embocadura como un "pico de pato”, lo que permite
que el aire fluya por la parte superior del agujero de embocadura con el fin de evitar el sonido

natural de la flauta.?

12 Ziegler y Shanna Gutierrez. Flutexpansions. <Http//:www.plutexpansions.com>
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2.5.2. Bisbigliando/ Trino timbrico

Este recurso de la técnica extendida es una especie de vibrato o trino que se produce con
el uso de diferentes digitaciones del mismo sonido generando una diferencia del umbral timbrico.
El resultado es un cambio de color répido y brillante. Este efecto se ejecuta especialmente en el
registro medio y agudo.™

Ejemplo de notacion:

Ejemplo 8. — Bishigliando/ Trino

2.5.3. Circular Breathing/ Respiracion circular

La respiracion continua o circular permite que el flautista respire sin interrumpir
la emision del sonido. Es uno de los recursos mas dificiles de las técnicas extendidas. La

realizacion de este recurso es mas comoda en los registros medios y agudos.*
2.5.4. Frullato

Este recurso de la técnica extendida consiste en hacer vibrar la lengua (r/) detras de los
dientes incisivos frontales superiores mientras que se emite el aire con una embocadura normal.
Este efecto también se puede producir vibrando la garganta (como un gargarismo suave). El

sonido resultante es relativamente parecido para ambos métodos.*

13 Ziegler y Shanna Gutierrez. Flutexpansions. <Http//:www.plutexpansions.com>
14 Ziegler y Gutierrez. Flutexpansions. <Http//:www.plutexpansions.com>
15 Ziegler y Gutierrez. Flutexpansions. <Http//:www.plutexpansions.com>
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= ord,
£ =

| T —— e
Ejemplo de notacién: 1'?'-"-.—'—-?E —_—i

Ejemplo 9. — Frullato

|

2.5.5. Glissando

El glissando es la transicion suave que se realiza de una nota a otra a traves de un
movimiento suave de los dedos o cubriendo y descubriendo el agujero de la embocadura con un
movimiento del labio, la mayoria de las veces se utiliza una combinacion de estas dos. Este
recurso se aplica sobre notas reales. El tamario del intervalo de un glissando realizado solo con

el movimiento de labio varia dependiendo de la direccion del glissando, la nota y el registro de
la misma.t®

Ejemplo de notacion: =

Ejemplo 10. — Gligsando

2.5.6. Harmonics/ Arménicos

Los armdnicos son recursos sonoros que se logran soplando de manera controlada
(variacion de la fuerza de la emision del soplido) una nota. Los armonicos se pueden proyectar
sobre la base de cualquier nota (preferiblemente del registro grave). La serie arménica que se
pudiese proyectar sobre cualquier nota fundamental siempre sera: nota fundamental, octava,

quinta, octava, tercera, quinta, séptima, octava, etc.’

o - -

| _ py 4 E 2
Ejemplo de notacion: ="

[ s -+ = o

Ejemplo 11. — Harmonics/ Arménicos

16 Ziegler y Gutierrez. Flutexpansions. <Http//:www.plutexpansions.com>
17 Ziegler y Gutierrez. Flutexpansions. <Http//:www.plutexpansions.com>
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2.5.7. Jet Whistle/ Sonidos tipo jet

Jet Whistle es un tipo de glissando muy fuerte. Se produce sellando el agujero de
embocadura completamente con los labios y soplando un flujo de aire rapido y de alta presion a
través de la flauta. La direccion de un Jet Whistle puede ir hacia abajo o hacia arriba. Este es un
efecto de duracién corta ya que todo el aire es expulsado muy rapidamente a través de la flauta

para crear el sonido.*®

Ejemplo de notacion:

Ejemplo 12. — Jet Whistle
2.5.8. Keyclicks/ Golpe de llaves

Keyclicks genera un efecto percusivo. Consiste en golpear ligeramente las llaves del
instrumento para producir una resonancia interna (proyeccion del sonido). El golpeteo de
diferentes dedos proyecta diferentes colores y dindmicas dependiendo de la longitud del tubo.

Este efecto es valido solo para la primera octava del instrumento (grave).*®

key click drumming

Ejemplo de notacion: LH

Jeme =
ars = | i b4 b b b = 5
~ e 1 1 -
v omp—=L—

Ejemplo 13. — Keyclicks

18 Ziegler y Gutierrez. Flutexpansions. <Http//:www.plutexpansions.com>
19 Ziegler y Gutierrez. Flutexpansions. <Http//:www.plutexpansions.com>
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2.5.9. Multiphonics/ Multifénicos

Los multifénicos consisten en la reproduccion de dos o mas sonidos de manera

simultanea. Esto se logra utilizando posiciones de llaves especiales y un trabajo de embocadura
precisa.?°

"o
L]
s
$ 2 °
Ejemplo de notacién: ) £z __ . E -
Tt w= == ol t—1— ]
[y 1L kﬁ

Ejemplo 14. — Multiphonies/Multifonicos

2.5.10. Slap Tongue/ Golpe de lengua

Slap Tongue es un efecto percusivo seco. Se genera por medio de la pronunciacion
percusiva del fonema (/t/, /k/, Ip/); por lo tanto hay dos tipos de pizzicato: el de lengua (/t/d/ k/)
y el de labio (/p/). Para ambos no hay emision de aire en forma de soplido. Este efecto es valido
solo para la primera octava del instrumento (grave).?

P—= PN
Ejemplo de notacion: %’:_‘: é—'—

Ejemplo 15. — Slap Tongue

20 Ziegler y Gutierrez. Flutexpansions. <Http//:zwww.plutexpansions.com>
21 Ziegler y Gutierrez. Flutexpansions. <Http//:-www.plutexpansions.com>



49

2.5.11. Singing and playing/ Cantar y tocar

Este recurso de la técnica extendida consiste en la combinacién cantar (la entonacion de

una nota) y tocar al mismo tiempo. Esta técnica dependera del rango vocal del flautista.??

sk

=

Ejemplo 16. — Cantar y tocar

Ejemplo de notacion:

2.5.12. Trumpet embouchure/ Embocadura de trompeta

El sonido de trompeta se produce por medio de la vibracion de los labios contra el bisel

(agujero de la embocadura), tal cual se realiza en cualquier instrumento de viento.??

Lo

Ejemplo de notacion: ot

Ejemplo 17. — Sonido de trompeta

2.5.13. Wistle Tones/ Sonidos Silbados

Los sonidos silbados se obtienen cuando el aire entra en la embocadura lentamente, con
una presion y los labios relajados. Estos sonidos tienen un rango dinamico muy limitado,

percibido entre pp-mp. Este efecto es valido para la tercera octava del instrumento.?*

WLl ord.
= - -
e lil E =
Ejemplo de notacién: == ; ; * H
—_— (f) P

Ejemplo19. - Sonidos silbados

22 Ziegler y Gutierrez. Flutexpansions. <Http//:www.plutexpansions.com>
23 Ziegler y Gutierrez. Flutexpansions. <Http//:www.plutexpansions.com>
24 Ziegler y Gutierrez. Flutexpansions. <Http//:www.plutexpansions.com>
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2.6 Laarticulacion del habla aplicada a la ejecucion de la flauta transversa

2.6.1. Fonética

Es la ciencia que estudia los sonidos del lenguaje en su realizacion concreta, o
mejor aun, como la ciencia que estudia la expresién fonica del lenguaje.
(Obediente, 2007, p. 3).2°

2.6.2. Ramas de la fonética

> Fonética articulatoria.
> Fonética acustica.
> Fonética audio-perceptiva. (Obediente, 2007, p. 5).

2.6.3. Fonética articulatoria

Se ocupa de estudiar la produccion de los sonidos del habla, es decir, el
conjunto de movimientos del aparato fonador necesarios para su emision.
(Obediente, 2007, p. 5).

2.6.4. Fonema

Elemento que forma parte de la estructura de la lengua. Es la unidad minima
distintiva, carente de significado. (...) es unidad minima ya que no puede ser
dividida en unidades mas pequefias (ej. sopa se divide en los fonemas /s/,
lol, Ipl, lal y esos fonemas no se dividen en mas unidades sucesivas mas
pequefias). (...) es unidad distintiva ya que la sustitucion de un fonema por

otro permite establecer distinciones del significado en una palabra (ej. Berro

%5 Obediente, Enrique. (2007).
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y perro). (...) es carente de significado ya que el fonema por si solo,
aisladamente, no significa nada. (...) los fonemas se escriben entre barras
oblicuas //.

(Obediente, 2007, p. 23, 24).

2.6.5. Fono

Realizacion fisica de los fonemas, por tanto son elementos que forman
parte del plano del habla. Son los sonidos concretos del habla que pueden
representar variaciones acusticas de los fonemas debido a cambios en la
articulacion de su realizacion. Estas modificaciones articulatorias no
suponen un cambio de significado en las palabras y generalmente son
determinadas por el contexto sonoro. Los fonos se escriben entre corchetes
[ ]- (Obediente, 2007, p. 24, 25)

2.7. Sonidos consonanticos y su clasificacion

Los sonidos consonanticos se clasifican por su frecuencia (aguda o grave).
(...) y por su articulacion (vibracién o no de cuerdas vocales, modo de
articulacion y punto de articulacion). (...) En la produccién de una
consonante puede haber una vibracion de las cuerdas vocales; en este caso,
la consonante es sonora. (...) Cuando no hay tal vibracion, la consonante es
sorda. (Obediente, 2007, pp. 114 - 116)

De acuerdo al modo de articulacion existen consonantes oclusivas, fricativas, africadas,

nasales, aproximantes y liquidas (laterales y vibrantes).

En cuanto a las articulaciones encontradas en las muestras de estudio, podemos nhombrar:
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2.7.1. Oclusivas

Son las consonantes cuya articulacion presenta esencialmente una oclusion
o cierre en algin punto del tracto vocal. La catastasis exige un cierre que
impide que el aire fluya. En la tension se mantiene la oclusion. (...) crece la
tension muscular, el aire se acumula detras del cierre y aumenta su presion.
La metéstasis resulta en una explosion debido a que el movimiento de
soltura libera bruscamente el aire acumulado. (...) la oclusion o cierre
completo y momentaneo del canal fonador en un punto cualquiera, se
obtiene por el contacto estrecho de dos articuladores de tal modo que el aire
no pueda pasar (Obediente, 2007, p. 117).

Estos sonidos consonanticos, por razones anatémicas, solo puede producirse en cinco
zonas del aparato fonador: labios, alvéolos/dientes/paladar, velo del paladar, uvula y glotis. De
manera puntual, en este estudio se han percibido los siguientes puntos de articulacion:

= Los labios: al juntarse ambos uno contra el otro. Se hablara entonces de oclusivas
bilabiales.

= La zona comprendida entre los dientes y el paladar duro: en ésta zona es
posible realizar un cierre completo con el apice o punta de la lengua, y raramente
con el dorso de la lengua, contra los dientes, los alvéolos o el paladar. En este caso
se pueden producir oclusivas laminar alveo-dentales.

= Lazona velar: en este caso, el dorso de la lengua ocasiona el cierre al pegarse al
velo del paladar. Se producen por lo tanto, oclusivas velares. (Obediente, 2007, p.
118).

= Lauvula: el contacto se realiza con la parte posterior del dorso de la lengua contra
la Gvula (Obediente, 2007, p. 119).

2.7.2. Fricativas

Estas consonantes se caracterizan por el hecho de que el 6rgano articulante
forma un estrechamiento en el lugar de articulacién de modo que el aire
sale sin interrupcion por una abertura reducida, produciendo un ruido de
friccidn o de soplo (Obediente, 2007, p. 120).
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Segun el lugar donde se forme el estrechamiento pueden ser: bilabiales,
labiodentales, (...) interdentales, alveolares, post-alveolares, retroflejas,

palatales, velares, uvulares, faringeas y (...) glotales. (Obediente, 2007, pp.
121 - 123).

En nuestros casos de estudio, se tomara en cuenta como Unico punto de articulacion la
glotis:

= Fricativas glotales: Corresponden por ejemplo a la h del inglés o a la j del
espafiol hablado en Venezuela (Obediente, 2007, p. 123).

2.7.3. Liquidas vibrantes

Este grupo (...) combina la oclusion y la abertura de manera sucesiva. (...)
Esto es posible gracias a los 6rganos que por su elasticidad son capaces de
vibrar: los labios, el apice de la lengua y la Gvula. (...) Se distingue un

sonido apico-alveolar [ r ], como la r de caro. (Obediente, 2007, pp. 130 -
132).
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2.7.4 Sonidos consonanticos presentes en el Alfabeto Internacional
Fonético.?

ALFABETO FONETICO INTERNACIONAL  (revisado en 2018)

_CONSONANTES i _ ) _ ) i} ) ) ® 20181PA
Bilabial | Lebiedentsl | Degtal | Alveclar | Pestzlveclar | Retroflaja Palatsl Velar Uwular Farinzea Glotal
Oclusiva | p| b tid t d/ ¢ ¥ kig| g ¢ ?
Nasal m 1) n 1, n 1) N
Neriew B T R
v ‘ 0
Ficava ¢ Pp|f v | 0 d|s z [ 3|s z ¢ j/x Y|z ¥ h ¢ h A
Fricativa
Latarsl l l 13
Aprox imante v I 1 i i
e [ 1 Ll 4 1

Los simbolos en la parte derecha de la celda son sonoros, los de la parte izquierda son sordos. Las dreas
sombreadas denotan articulaciones consideradas imposibles.

Tabla 3.- Alfabeto Fonético Internacional

2.7.5. Diacriticos

Son simbolos que especifican las modificaciones en la realizacion de los sonidos
consonanticos y vocalicos.

. Linguolabial [t] | . Dental [t] . Laminar [{]

Tabla 4.- Diacriticos presentes en la muestra de estudio

% International Phonetic Association. <https://www.internationalphoneticassociation.org>
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En nuestros casos de estudios, se tomaran en cuenta los diacriticos correspondientes a sonidos
linguo-labiales, donde la punta de la lengua hace contacto con el labio superior; sonidos dentales,
donde la punta o apice de la lengua se sitda entre los dientes superiores e inferiores; y a sonidos
laminares, donde la parte de la lengua que ejecuta el contacto es la lamina.

2.7.6. Sonidos Consonanticos presentes en las muestras estudiadas

Bilabial L Laminar
aspirada Lol Alveolar Alveo-dental Dental Velar Wt Ceel
Oclusiva [p'] [t] [t] [t] [¢] [k] [q]
Vibrante
. [r]
Simple
Fricativa [h]

Tabla 5.- Sonidos Consonanticos

2.7.7. | t] Oclusiva Dental:

La punta de la lengua hace contacto visible con los dientes superiores e
inferiores bloqueando el paso de aire produciendo asi una salida brusca del
flujo de aire. . (Obediente, 2007, p. 123)

[£]

Imagen 1. — Oclusiva Alveolar
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2.7.8. [t] Oclusiva Alveolar

La punta de la lengua hace contacto con los alvéolos acumulando el aire
detras de esa obstruccion, expulsandolo de manera abrupta al deshacer
rapidamente dicho contacto. (Obediente, 2007, p. 123)

[t]

Imagen 2. - Oclusiva alveolar.?’

2.7.9. [t] Oclusiva Laminar Alveo-Dental:

La ldmina de la lengua hace contacto con la cara interior de los incisivos
superiores y los alvéolos acumulando el aire detrds de esa obstruccion,
expulsandolo de manera abrupta al deshacer rapidamente dicho contacto.
(Obediente, 2007, p. 123)

27 Al2 Allen Institute for Al. Production and Classification of Speech Sounds 3.1.
<https://www.semanticscholar.org/paper/Production-and-Classification-of-Speech-Sounds-
3.1/7eba92h19d2ac66597773a86f0758dbfaedee5c1>


https://www.semanticscholar.org/paper/Production-and-Classification-of-Speech-Sounds-3.1/7eba92b19d2ac66597773a86f0758dbfae9ee5c1
https://www.semanticscholar.org/paper/Production-and-Classification-of-Speech-Sounds-3.1/7eba92b19d2ac66597773a86f0758dbfae9ee5c1
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[t]

Imagen 3. - Oclusiva laminar alveo-dental.?®

2.7.10. [ t] Oclusiva Labiolingual

La punta de la lengua hace contacto con el labio superior acumulando el aire
detrds de esa obstruccion, expulsdndolo de manera abrupta al deshacer
rapidamente dicho contacto. (Obediente, 2007, p. 123).

[t]

Imagen 4. - Oclusiva labiolingual.?®

28 1pid.

2% Ball, M. J. y Miuller, N. (2011). Phonetics for communication disorders. Routledge.
<http://liceu.uab.es/~joaquim/applied_linguistics/speech_pathology/transcripcio_fonetica/transcripcion_fonetica_p
atologias.html#Linguolabial>


https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Oclusiva_linguolabial_sorda&action=edit&redlink=1
https://books.google.es/books?id=fZcn_PQcXYAC
http://liceu.uab.es/~joaquim/applied_linguistics/speech_pathology/transcripcio_fonetica/transcripcion_fonetica_patologias.html#Linguolabial
http://liceu.uab.es/~joaquim/applied_linguistics/speech_pathology/transcripcio_fonetica/transcripcion_fonetica_patologias.html#Linguolabial
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2.7.11. [ k] Oclusiva Velar:

La parte posterior de la lengua hace contacto con el velo del paladar
obstruyendo en flujo de aire, este contacto se deshace rapidamente
ocasionando la expulsion brusca del aire. (Obediente, 2007, p. 123).

[ k]

Imagen 5. - Oclusiva velar aspirada.

2.7.12. [ g] Oclusiva Uvular

El contacto se realiza con la parte posterior del dorso de la lengua contra la
Gvula (Obediente, 2007, p. 119).

[q]

Imagen 6. — Oclusiva uvular

30 A2 Allen Institute for Al. Production and Classification of Speech Sounds 3.1.
<https://www.semanticscholar.org/paper/Production-and-Classification-of-Speech-Sounds-
3.1/7eba92h19d2ac66597773a86f0758dbfaedee5c1>


https://www.semanticscholar.org/paper/Production-and-Classification-of-Speech-Sounds-3.1/7eba92b19d2ac66597773a86f0758dbfae9ee5c1
https://www.semanticscholar.org/paper/Production-and-Classification-of-Speech-Sounds-3.1/7eba92b19d2ac66597773a86f0758dbfae9ee5c1
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2.7.13. [ p"] Oclusiva Bilabial Aspirada

Se crea una obstruccion del flujo de aire debido al contacto del labio
superior con el labio inferior, produciéndose posteriormente una expulsion
brusca del aire debido a la rapida apertura de dicho cierre bilabial.
(Obediente, 2007, p. 123).

[p"]

Imagen 7. - Oclusiva bilabial aspirada.>!

2.7.14. [ r] Vibrante Simple Apico-Alveolar

El &pice o punta de la lengua hace contacto con los alvéolos de manera breve
a causa de la contraccion muscular de la lengua, lo cual produce una leve y
muy corta obstruccion y posterior expulsion del aire. (Obediente, 2007, p.
123).

31 1bid.
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[]

Imagen 8. - Vibrante simple apico-alveolar.3

2.7.15. [ h] Fricativa Glotal

La glotis permanece un poco menos abierta que para la respiracion,
produciendo el aire espirado un roce contra las cuerdas vocales. (Obediente,
2007, p. 123).

| N
NS,

[h]

Imagen 9. - Fricativa glotal.®

32 1bid.
33 bid.
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CAPITULO Il

LA FLAUTA EN VENEZUELA'Y SUS INFLUENCIAS DESDE 1980 AL 2020

Los datos histéricos méas antiguos que dan razon de la ejecucién de la flauta transversa
en Venezuela datan del siglo XVI111. Para la época se reporta a personalidades como Francisco de
Miranda, un flautista portador de un traverso barroco de una sola llave. (Mondolfi & Toro, 2000,
p. 14). Sobre la flauta de Francisco de Miranda se cernian muchas dudas, sin embargo, gracias a
la revision de sus archivos personales llamados Colombeia, se precisd que quedaron los registros
de la compra de dos flautas: una de madera de ébano y otra de madera de boj.

Es asi como se sabe que para el siglo XVIII, en Venezuela, existia una flauta traversa en
madera de boj o barroca, instrumento de viento perfeccionado en 1670 por la familia Hotteterre,

quienes representan una importante tradicion en la construccion de flautas francesas de la época.

Ya entrando al siglo XIX la historia flautistica venezolana se amplia y diversifica. Se
anaden personalidades como ‘“Alejandro Meserdn, Juan Francisco Meseron, junto a Pedro
Marquis, Mateo Villalobos, José Aleman, Jose de los Santos Tovar, Evangelista Bolivar, Juan
José Tovar, Juan Bautista Cabrera, Sebastian Lozano, Luis Aliaga, José Angel Montero, Manuel
Guadalajara y Jos¢ Gabriel Nufiez”, (Mendoza G. , “Panorama de la flauta en la Caracas del S.
XIX”, 2002) Citado en (Rodriguez, 2007, p. 19) quienes, sientan las bases de la tradicion

flautistica que perdura hasta nuestros dias.

La herencia de estas personalidades, sumadas a la llegada al pais de flautistas y sus
“escuelas de flauta” dieron, en el siglo XX, una plataforma que significé un importante aporte al
enriquecimiento de la formacion instrumental en el pais y por ende al desarrollo de la flauta

transversa en Venezuela.

En esta época Venezuela cont6 con un grupo importante de flautistas extranjeros: Ernesto
Santini, Antonio Vasallo y Sarinno Manno (Italia), Glenn Michael Egner (EEUU), Jorge Francis
(Uruguay), Barbara Jones McCoy (EE.UU.), quienes se posicionaron como ejecutantes y docentes
nutriendo de manera particular la “escuela de flauta” que existia en Venezuela, para aquel

entonces liderada por el flautista venezolano Angel Bricefio. Esto significd la entrada e interaccion
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de distintas tendencias de ejecucion (escuelas de flauta) de la época (francesa, inglesa,
estadounidense, italiana y alemana), que desde ese momento han convivido juntas y de lo cual

son vivos ejemplo flautistas como Antonio Naranjo, Luis Julio Toro y Huéscar Barradas.

Estas “escuelas” flautisticas representaran la marca, la huella estilistica de la tendencia
de ejecucion de flauta del pais. Durante mucho tiempo se habl6 del estilo de tal o cual flautista
asociado a una de estas “escuelas”. Al decir de Francisco Lopez, la técnica de ejecucion de todos
estos flautistas venia dada por las tendencias de escuelas extranjeras, principalmente la francesa y
luego, la italiana, la alemana, la britanica y estadounidense. (Lépez, 2000, p. 18)

Hay que destacar que al hablar de escuelas las referencias apuntan a lo que Catalina
Roldan define como:

El concepto que nace a partir de las caracteristicas propias de las culturas de
los diferentes paises y que a su vez esta ligada a las exigencias del repertorio
escrito por los compositores de cada nacion. Los elementos definitorios de
estas escuelas son: las diferentes opciones tecnicas y estéticas, las formas del
pensamiento general y el marco histérico politico correspondientes a cada
época en cada pais. (Roldan, 2006, p. 48)

En este sentido, como se sefiald anteriormente, la tendencia de ejecucion que mayor
influencia tuvo en Venezuela fue la francesa. Lopez asi lo plantea cuando dice que: “La ’escuela
de flauta’ francesa probablemente represente la tendencia de interpretacion mas importante de los
tiempos”. (Lopez, 2000, p. 17).

3.1  Caracteristicas de la tendencia de ejecucion francesa

Esta tendencia de ejecucion tiene la particularidad de poseer una articulacion, relacionada
con la pronunciacién del idioma francés y el especial cuidado del fraseo que, sin duda, dan signos
de identidad genuinos de la escuela. La escuela francesa debe su formalizacion a la figura eponima

de Jacques Hotteterre, considerado el fundador de la primera escuela francesa de flauta.

Jacques Hotteterre (1674-1763) publicé hacia 1707 los Principes de la FlOte Traversiére,
el cual posiblemente sea el primer manual en la historia de la flauta. EI mismo tuvo un enorme
éxito dentro y fuera de Francia, tanto asi que fue reeditado muchas veces durante el siglo XVIII.

En este manual se expresaban pardmetros técnicos puntuales que definian una sonoridad
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particular, a través del “uso de las articulaciones, las recomendaciones acerca de los flatements y

otros agrements”. (Lopez, 2000, p. 17)

Dirigido especialmente a los principiantes, este libro contiene importante informacion
sobre la postura, digitaciones, articulaciones, ornamento, vibrato, etc... constituyendo una fuente

interesante para conocer el estudio instrumental y estético de la época.

Estas escuelas tenian las caracteristicas de: “La cuadruple faceta del constructor,
intérprete, compositor y tratadista, lo que hacia de Jacques Hotteterre y sus pupilos, flautistas

integrales de la materia”. (Lopez, 2000, p. 16)

A estos aspectos ya mencionados se debe agregar el trabajo del vibrato, recurso que suele
ser de caracter controlado y que va de la mano con la musicalidad propia del repertorio, al igual
que el manejo delicado del sonido, tal como lo refiere Nina Perlove a partir de una serie de
entrevistas realizadas a importantes figuras del mundo de la flauta, entre ellos Wilson Ransom
quien indica:

Los franceses tienen un sonido ideal, es homogéneo en todos los registros.

"Ellos esperan que todas las notas en una frase dada, ya sean agudas o graves,

fuertes o suaves, tendran la misma resonancia, vibrato y color"... "Esto no

quiere decir que prefieran el mismo Color de sonido todo el tiempo. Es

simplemente una idea basada en frases musicales en lugar de notas
individuales. (Perlove, 1992, p. 32)

En este mismo orden de ideas Alain Marion enfatiza que:

La fluidez del sonido y la articulacion deriva de la lengua francesa... la
pronunciacién se produce en una posicion adelantada, lo que da lugar a una
inmediata produccion del sonido y una articulacion magicamente rapida.
Debido a la relacién entre el idioma y la técnica de la flauta, los flautistas de
habla francesa pueden tener una ventaja natural. (Perlove, 1992, p. 32)

Lo que se puede resumir en la frase de Wilson cuando sefiala que: “Los franceses tienen

una tendencia hacia el refinamiento en todas las cosas” (Perlove, 1992, p.32)

Esta tradicion ha sido afianzada mas recientemente con el trabajo de flautistas como Paul
Taffanel (1944-1908), quien fue nombrado profesor de flauta en el Conservatorio de Paris en
1893, conocido por su sonido rico y homogéneo, asi como por su virtuosismo técnico. Entre sus
estudiantes destacan Marcel Moyse, Luis Fleury, Georges Laurent, Georges Barrere y Philippe
Gaubert.
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Con Gaubert, Taffanel siguio la tradicion de Jacques Hotteterre y escribié un libro de
estudios (Método Completo de Flauta) que actualmente sigue siendo un método obligado para los

flautistas en el mundo.

También se debe destacar por su valia los métodos de Marcel Moyse (1889-1984) quien
fue profesor en el conservatorio de Paris desde el afio 1932 a 1948, y cuyo trabajo es ampliamente
reconocido y considerado como uno de los maestros mas influyentes de la flauta del siglo, métodos
como De la Sonide La Sonorité Art Et Technique o Exercices Journaliers Pour La Flute entre

otros.

Del mismo modo estos manuales y métodos se extendieron ampliamente por el mundo,
dando caracter francés a las escuelas de diversas latitudes. Debe destacarse también el aspecto
técnico que supuso la introduccion del sistema de platos abiertos en el disefio de las flautas,
conocidas como modelo frances. Esta fue introducida por Clair Godfroy y popularizada por
Phillipe Gaubert, elemento que se estandarizara y significara un nuevo aporte por parte de los
fabricantes de flauta franceses.

De donde se puede deducir que en la “Escuela Francesa” domina:

e Uso de flautas de plata
e Uso de vibrato consistente en el tono
e Se usa una técnica de embocadura relajada

e Elsonido es homogéneo en los diferentes registros.

3.2  Caracteristicas de la tendencia de ejecucion americana

Esta tendencia de ejecucidn se consolida gracias a la migracion por parte de flautistas
franceses a Estados Unidos, y de flautistas estadounidenses que viajaron a Francia para estudiar.

En relacion con ello Francisco Lépez comenta:

A comienzos del siglo XX la mayoria de los alumnos de Ph. Gaubert, se
establecieron en los Estados Unidos para ocupar puestos principales en las
instituciones musicales. André Maquarre junto a George Laurent fueron
solistas de la Boston Symphony Orchestra, Daniel Maquarre de la Philadelphia
Symphony Orchestra, René Rateau de la Chicago Symphony, George Barrére
de la New York Symphony. De este modo trasladaron los principios técnicos
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y del estilo aprendidos en Paris y cuya tradicion, via Gaubert, pasaba por
Taffanel y Hennebains. (Lépez, 2000, p. 19)

Esta simbiosis de elementos poco a poco ira determinando la tendencia de la ejecucion
americana, asi como la contribucion que esta daré al mundo de la flauta, aportes que enriqueceran
y revolucionaran el concepto técnico de la ejecucion del instrumento. Entre estos aportes podemos

mencionar:

e Bishigliando/ Trino Timbrico

e Circular Breathing/ Respiracion Circular
e Frullato

e Glissando

e Harmonics/ Armonicos

e Jet Wistle/ Sonidos Tipo Jet

o Keyclics/ Golpe de llaves

e Multiphonics/ Multifonicos

e Slap Tongue/ Golpe de lengua

e Singing and Playing/ Cantar y tocar

e Trumpet Embouchure/ Embocadura de trompeta
e Wistle Tones/ Sonidos silvados

Es asi como, a decir de muchos autores, entre ellos Moyse Marcel, “la escuela americana
llegaria a ser la mejor del mundo”. Moyse se refiere al notable incremento de flautistas que fueron

a establecerse en los Estados Unidos durante la primera mitad del siglo XX.

Este genuino estilo nacional de EEUU puede decirse que comienza con
William Kincaid y los flautistas norteamericanos situados como solistas de
orquestas... Kincaid se le ha considerado como el introductor de los wisper-
tone como técnica, asi como el haber explorado los parciales superiores o
“armoénicos de filo”... las siguientes generaciones continuaron sus pasos
aungue sin excesivos avances, salvo en lo concerniente al vibrato objeto de
interés casi obsesivo— y las técnicas vanguardistas. Mas concretamente, se
debe mencionar a Robert Cantrick, Robert Dick, Otto Luening y Harvey
Sollberger en la vanguardia, entendida ésta como ruptura con la forma
tradicional de ejecucion e introduccion de nuevas sonoridades, tales como,
buzzing, multifonicos, whistle-tones, tongue-ram y otros mas de sorprendentes
efectos. (L6pez, 2000, p. 19)
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Como ultimo aporte, y por ello no de menor importancia, tenemos las adaptaciones que
los fabricantes norteamericanos hicieron a las flautas, entre ellas: flautas elaboradas en plata con
platos abiertos, como las creadas, desde hace unos treinta y cinco afos, por la Haynes Company.

3.3  Caracteristicas de la tendencia de ejecucion italiana

Aunque de vieja data, la escuela italiana tiene un influjo mas reciente, pues su
formalizacion debi6 esperar a la consolidacion de Italia como nacion, ya bien entrado el siglo
XIX.

La tendencia de ejecucidn italiana viene consolidandose a través de una linea evolutiva
a partir de 1800, por medio de Giusepe Rubbini, (1800 - 1856) primera flauta de la "La Scala™ de
Milan. Antonio Zamperoni (1844-1909) primera flauta de la "Scala” de Milan y Emilio Guillone
(1852 — 1897?) para finalmente establecerse como tal a partir de 1919 de la mano de Guido Novello,
quien fuera veneciano, flautista e historiador, uno de los més importantes de la segunda mitad del
siglo XX.

Guido Novello fue primera flauta de la Orquesta del teatro “La Fenice” de Venecia por
mas de 30 afios, asi como profesor de flauta durante muchos afios en los Conservatorios de Triestre
y de Venecia. A ellos les siguen: Alberto Veggetti (1874 - 1958) primera flauta de la Orquesta del
"Colén" (Buenos Aires) y de la Orquesta de Augustus (Roma) y Silvio Clerici 1905 - 1968),

primera flauta de la Orquesta Sinfonica de Rai TV.

La razdn por la que la escuela italiana no se conforma como tal sino hasta el siglo XX, a
diferencia de la francesa, que tuvo un sentido mas homogéneo, se debid al hecho de que anterior
al siglo XIX Italia se encontraba dividida politica y territorialmente. Por esta razon existian
flautistas y tendencias de interpretacidn variadas en las distintas regiones, asunto que el maestro

Blasco refiere asi:

Uno se pregunta ¢por qué la escuela francesa? La respuesta es porque Francia
se formd como pais durante muchos siglos, sin embargo, Italia s6lo a partir de
1860. En Francia a lo largo de los afios se cred un sistema nacionalista,
mientras que en Italia habia estados pequefios, cada uno con sus flautistas, sus
maestros y sus formas de tocar. (Blasco, 2016, s/p)
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Al explorar sobre la tendencia de ejecucion italiana, asi como sus diferencias en contraste

con las demas tendencias Blasco Giorgio expresa lo siguiente:

Lo que siempre ha distinguido la manera italiana de tocar es el hecho de que
Italia es el pais de la 6pera, Verdi, Bellini, Rossini, Donizetti y Puccini, es el
pais del "Bel Canto", cuyo secreto esté en la pronunciacién de la lengua. Este
hecho también llevo a los musicos a tocar en la misma forma en que se canta,
lo que también influye en el sonido buscado (Blasco, 2016, s/p).

3.4  Caracteristicas de la tendencia de ejecucion alemana

Otra de las “escuelas” de ejecucion que llegd a Venezuela fue la alemana. Esta tendencia
tuvo un sentido mas conservador, tanto asi que durante muchos afios impidi6 el ingreso del sistema

Boehm, asi lo expresa Lopez:

En Austria y Alemania, la tradicion mas conservadora impidié por muchos
afios que la flauta de Boehm se hiciera convencional. Franz Doppler, solista de
la Opera de Viena y profesor en el Conservatorio de Viena (entre 1864 y 1867),
fiel a su flauta cénica de ocho llaves, influyd considerablemente entre sus
alumnos en esta direccion. (Lopez, 2000, p. 24)

Esta escuela se caracteriza por su staccato marcado e incisivo, su interpretacion sosegada
y controlada, asi como la imperante tradicion de mantener una concepcion interpretativa purista,

en relacion con los usos y costumbres de las épocas.

En este sentido se debe destacar el aporte que hace Johan Joachim Quantz, quien es una
de las referencias fundamentales y obligadas en lo que a la concepcion de la interpretacion del
barroco se refiere. Quantz elabora, mas que un manual de interpretacion, un compendio donde se
abordan aspectos estilisticos y técnicos, tacitos del instrumento. Al respecto Botella y Escorihuela

exponen lo siguiente:

Para comprender la escuela alemana es necesario acudir al tratado de Johann
Joachim Quantz, uno de los primeros tratados de musica instrumental que se
conservan. Referencia fundamental para conocer la interpretacion musical a
mediados del S. XVIII, este método refleja una amplia nocién y al mismo
tiempo un matiz de la teoria y la practica musical de esta época, y, aporta
informaciones fundamentales de interpretacion, teniendo en cuenta el arte
ornamental... no es solo un tutorial para la flauta sino un compendio que abarca
el gusto musical y la ejecucién. (Escorihuela & Botella, p. 70)
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Con relacion a los aspectos técnicos, las autoras antes citadas sefalan: “Sus indicaciones
sobre la técnica de la embocadura fueron, con mucho, las mas sofisticadas hasta la fecha,
incluyendo la técnica de doppelte zungue (doble picado), que fue el primero en mencionarlo por
escrito”. (Escorihuela & Botella, p. 70)

Posterior a esto se debe nombrar a Tromlitz, quien escribio su tratado Uber die flote mit
meheren. En el mismo expone las caracteristicas de la ejecucion en el periodo estilistico siguiente

(Clasicismo), ademas de exponer algunos cambios en relacion con la construccion de la flauta.

Tromlitz desgrana los aspectos y caracteristicas de la flauta alemana en el Clasicismo y

comenta algunas razones que llevan a incorporar nuevas llaves al sistema de la flauta:

La problematica sobre flexibilidad y buen sonido de la flauta estan, como
resalta el texto de Tromlitz, en primer plano. El problema no es la soltura, ni la
velocidad de los dedos en movimientos rapidos, sino la calidad del sonido en
las notas més tendidas, algo caracteristico que ha permanecido en la escuela
alemana de flauta. (Escorihuela & Botella, p. 70).

3.5  Caracteristicas de la tendencia de ejecucion inglesa

Al referirnos a esta tendencia de ejecucion debemos referirnos a un sonido grande, oscuro
y denso. Es de caracteristicas bien diferenciadas con relacion a la desarrollada en Francia. Lopez

(2000) la describe de la siguiente manera:

Fue de caracteristicas y tendencias diferentes a las desarrolladas en Francia, su
principal precursor fue Charles Nicholson, cuya poderosa sonoridad inspir6 a
Th. Boehm en su busqueda de la “flauta perfecta”. La sonoridad preferida esta
marcada por una coloracién méas oscura y densa, similar a la pronunciacion de
la palabra flauta en lengua inglés (Flute), por contraposicién de la misma en
lengua francesa (Flite)... la técnica de sonoridad es diferente ya que se emplea
mas presion de aire y dureza en el ataque. Como consecuencia, el sonido es
mas pastoso, siendo especialmente pleno en el registro grave. (Lépez, 2000, p.
20)

A Charles Nicholson (1795-1837) se le considera el padre de la “escuela” de la flauta

britanica. Ningun otro flautista inglés de la época goz6 de su prestigio y reputacion.

En el &rea de la docencia Nicholson se desempefié como profesor en la Royal Academy of

Music, cargo que desempefié desde 1822. Al transcurrir el tiempo se definieron algunos
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estereotipos que marcan la diferencia entre la tendencia de interpretacion britanica y la francesa

en el siglo XX. Asi lo plantea Raposo Ann:

Nicholson desde 1816 fue flautista principal de las orquestas mas importantes
en Londres, La Orquesta del Teatro Drury Lane, la Italian Opera, la Orquesta
del Convent Garden y la Philharmonic Concerts, asi como la Ancient Concert.
Nicholson donde tuvo una reputacién y popularidad sin precedencia. (Raposo,
2007, p. 11)

Es por ello que se puede decir que la escuela Inglesa se caracteriza por:

e Uso de flautas de madera

e Uso de un sonido plano

e Tocar con una embocadura firme, con los labios estirados en forma de sonrisa

e Sonido grande en los registros graves, y delicado en los registros agudos”. (Raposo, 2007,
p. 11)

Es por ello que se puede concluir, como una primera aproximacion en este apartado, que:
la diversidad de estilos y escuelas de ejecucion en la flauta venezolana, antes mencionadas,
muestran las distintas posibilidades que tiene el flautista venezolano para su ejecucion, sin
embargo, a este fendmeno se suma un hecho que se debe observar con detenimiento, y es la
hibridacion.

Es indudable que hacia mediados del siglo XX, al introducirse nuevos canones estéticos
que dejan de lado el purismo en las expresiones artisticas, comienza un proceso de hibridacion
que marca la huella de nuevas formas de ejecucion flautistica. Y aunque en algunos aspectos se
siga hablando de flautistas de tal o cual escuela, lo cierto es que lo mas apropiado para estos

tiempos es referirse a estos estilos de ejecucion mas como tendencias que como escuelas.

Es por ello que Roldan (2006) sefiala como:

En los tltimos 50 afos la concepcion de “escuelas” ha ido cambiando y se
podria hablar de tendencias de interpretacion, con la globalizacion de la
informacion las fronteras se han reducido y el intercambio de informacion
escrita y audiovisual ha quebrado los linderos de las escuelas puras. (Roldan,
2006, p. 63).

Y agrega:

De este modo las escuelas empiezan a fundirse y a desaparecer en las primeras
décadas del siglo XX y se pasa a hablar mas de tendencias o de modas. En el
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caso de los pianistas, estos, paulatinamente van abandonando los movimientos
y gestos caracteristicos del siglo anterior y adoptando nuevas opciones. Las
causas de que se hayan reducido las diferencias técnicas son segin Chiantore
(c.p. Roldan Catalina) las siguientes: Todos se han formado con el mismo
repertorio; todos se exhiben en grandes auditorios. Poco a poco, han caido
incluso esas barreras culturales que hasta hace cincuenta afios permitian hablar
de unas verdaderas escuelas. (Roldan, 2006, p. 49)

Se observa entonces que, desde el punto de vista técnico, no son muchas las diferencias
mas alld de las distintas maneras de articular, la proyeccion del sonido y algunos aspectos del
fraseo que varia desde el punto de vista histérico entre una tendencia y otra. De igual forma se
conservan caracteristicas propias en referencia a las cualidades de emisién del sonido, las
inflexiones en la interpretacion y la manera de ornamentar dependiendo de las concepciones
estilisticas de la época. En referencia a las diferencias percibidas auditivamente, relacionadas a
la articulacién, depende de las particularidades de cada idioma, donde la articulacion, relacionada
con la pronunciacion del idioma, junto al especial cuidado del fraseo, da sin duda signos de

identidad genuinos de la escuela.
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CAPITULO IV

SEMBLANZA DE LAS AGRUPACIONES, LOS FLAUTISTAS Y SUS PROPUESTAS

4.1. Antonio Naranjo y El Cuarteto

Septiembre de 1979 marca el inicio de El Cuarteto en el Aula Magna de la Universidad
Central de Venezuela, y surge como respuesta a la necesidad de introducir nuevas sonoridades
dentro de la musica popular instrumental venezolana. Su concepto estriba en: masicos con

formacion académica interpretando el sentir popular.

Es esta la primera agrupacion venezolana, de pequefio formato, que se plantea esta tarea

y desde entonces ha encontrado numerosos seguidores.

El Cuarteto ha realizé conciertos y talleres musicales en Ateneos, Casas de Cultura,
Conservatorios de Mdusica, entidades privadas, auditorios de las principales universidades del
pais, Salas del Complejo Cultural Teatro Teresa Carrefio en la ciudad de Caracas, el Teatro
Municipal de Valencia y Puerto Cabello, Teatro Juares de Barquisimeto y Teatro de la Opera de

Maracay.

Han actuado en paises como Argentina, Barbados, Bolivia, Brasil, Chile, Colombia,
Corea, Costa Rica, Cuba, Ecuador, Espafia (Madrid, Galicia e Islas Canarias), Estados Unidos,
Filipinas, Guatemala, Japon, La India, Nicaragua, Peru, Portugal, Trinidad, Paraguay y Uruguay.
Adicionalmente, la agrupacion representd oficialmente en Venezuela en la Exposevilla 92,

Expolisboa 98, y en La Semana Cultural De Venezuela En Japon 2002.

En todas estas naciones, tanto el pablico como la critica especializada han elogiado su
magnifico repertorio de musica venezolana, asi como la excelente calidad interpretativa e

instrumentistica que caracteriza a cada uno de sus cuatro integrantes.

En 1994, al cumplir 15 afios de labor artistica, el compositor Pedro Mauricio Gonzalez le
dedico la obra sinfonica titulada Triptico para los Cuatro. Ese mismo afio es estrenada la obra en

la Sala Rios Reyna del Complejo Cultural "Teresa Carrefio™, actuando El Cuarteto como figura
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solista al lado de la Orquesta Filarmonica Nacional. Tal evento goza de alta significacion, pues
es la primera vez en la historia musical de Venezuela que un grupo de mdsica tradicional es

objeto de este tipo de homenaje.

En 1996, el Consejo Municipal de Caracas le otorg6 el Premio Municipal de Musica y en
1997 le fue conferido el prestigioso premio Monsefior Pellin, como reconocimiento a su labor
pedagogica, de investigacion y difusién de la musica venezolana. En 2001 fue condecorado con
la Orden Columbeia en su clase Unica y con la Orden Maria Teresa Castillo por sus valiosos

aportes a la cultura musical venezolana.

Antonio Naranjo naci6 en Caracas en el afio 1952. Realizd estudios musicales en la
Escuela Superior de Musica y en la Escuela Popular de Musica “Lino Gallardo”, donde recibi0

su formacion inicial de flauta.

A los catorce afios interpreto su primer concierto con la orquesta de la Escuela Superior
de Musica, bajo la batuta del maestro Evencio Castellanos. En el afio 1971 recibié una beca que
le permite trasladarse a Paris por un periodo de cuatro afios, para realizar estudios de
perfeccionamiento del instrumento. Alli obtuvo el diploma y una mencidn honorifica en su
ejecucion. Para 1974, cuando regresa a Venezuela, gand por concurso el puesto de asistente
solista” de la Orquesta Sinfénica Venezuela. Al afio siguiente pasa a ser Primera Flauta Solista

de la misma.

Naranjo fundo el Quinteto de Vientos Venezuela en el afio 1977, posteriormente cred el
Trio de Camara Bellas Artes. También se ha desempefiado como flautista del Quinteto de Vientos
Latinoamericano, primera flauta de la Fundacion Orquesta Filarmdnica Nacional, director
artistico de la Orquesta Nacional de Flautas, director del Ensamble de Flautas José Antonio
Naranjo. Asi como su importante aporte en la Presidencia de la Orquesta Filarmonica Nacional

y de la Compafiia Nacional de Musica.

En la actividad docente ha realizado una importante labor como profesor de flauta en
escuelas y conservatorios de Venezuela, recibiendo el reconocimiento oficial con el Premio
Nacional José Antonio Calcafio en “Docencia Musical” 1990, que confiere el Consejo Nacional

de la Cultura (CONAC). Asimismo, se ha hecho merecedor del Premio Municipal de Mdsica
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1999, en el renglén “Mejor Actividad Pedagogica”, otorgado por el Consejo del Municipio

Libertador y la Comision Permanente de Cultura del mismo despacho.

Como solista realiz6 giras por Latinoamérica con la Orquesta Solistas de Venezuela y la
Orquesta del Teatro Cervantino. Ha actuado con importantes orquestas del pais, entre las cuales
se cuentan las siguientes: Orquesta Sinfonica de Venezuela, Orquesta Filarménica Nacional,
Orquesta Sinfonica de los Llanos, Orquesta Sinfonica de Maracaibo, Orquesta Sinfonica de Coro,
Orquesta Sinfénica Municipal de Caracas y Orquesta Gran Mariscal de Ayacucho.

Es miembro fundador de la Asociacion Civil Curso-Festival “Union de las Artes”, en la
cual ha desarrollado una amplia actividad docente para la catedra de flauta. Ademas, se ha
desempefiado como profesor titular de “Venezuela Hecha Flauta”, actualmente es docente de
flauta en la Universidad Nacional Experimental de las Artes (UNEARTE).%*

4.2. Luis Julio Toro y el Ensamble Gurrufio

El Ensamble Gurrufio se formo en Caracas en 1984 y su nombre ya evidenciaba una
voluntad de irreverencia: "Habia muchos ensambles de mdsica contemporanea, pero nadie se
atreveria a bautizarse como Gurrufio, que es el nombre de un juguete infantil de lo mas
humilde”. Después de todos estos afios el Ensamble Gurrufio tiene una sélida discografia
que, como sefiala Rodriguez (2007) contiene una propuesta artistica orientada dentro de la
ejecucion de musica popular instrumental venezolana, pero estilisticamente diferente
(explota el uso de dos instrumentos solistas como son la flauta y la mandolina, ademas de
usar al cuatro en un plano solista virtuosistico mucho mayor al del cuatro tradicional
acompafiante) y con un alcance mediatico un tanto mayor que el de su antecesor El Cuarteto.
Lo que lo lleva a afirmar que Ensamble Gurrufio ejercié también una influencia importante

dentro del ambito de la ejecucién de la flauta a nivel popular. (p. 26)

El contrabajista David Pefia, el flautista Luis Julio Toro y el mandolinista Cristobal
Soto han pasado por conservatorios y s6lo Cheo Hurtado, maestro del cuatro, se considera

"musico guataquero, de oido".

34 Adaptado de: <http://www.elcuarteto.com/html/integrante_jn.html>
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La musica de Gurrufio ha sido comparada con la que hizo Astor Piazzolla a partir del
tango, pero eso no es realmente correcto: "Digamos que es una visidn urbana, una recreacion
orquestada de las musicas populares de Venezuela. El nuestro es un pais muy complejo,
donde conviven unas trescientas formas folcléricas, y no se puede decir que la musica llanera

sea lo mas representativo”.

Su flautista, Luis Julio Toro, realiz6 sus primeros estudios de flauta con el profesor Glen
Egner, paralelamente a una intensa actividad de deportes extremos. En 1979 ingresé a la Orquesta
de la Juventud Venezolana Simén Bolivar y viajo a Nueva York, Espafia y Costa Rica.

En 1980 ingresé al Royal College of Music en Londres para estudiar con el Maestro
Christopher Hyde Smith, obteniendo el Diploma de Ejecutante (Performer’s Diploma) y el Royal
College of Music Associate Certificate (ARCM). En 1981 recibi6 el premio The Best Flutist of
the Year, un afio después el Oliver Dawson y, en 1984, el Primer Premio Eve Kish. Ese mismo
afio fue seleccionado por la British Flute Society para participar en clases magistrales con James
Galway. Paralelamente, incursioné en flauta clasica hindu, la cual estudia en el Bhavan Institute

of Indian Arts de la capital britanica.

Ese mismo afio regresé a Caracas, su ciudad natal, iniciando una activa carrera tanto en
Venezuela como en el exterior, con giras por América Latina, Estados Unidos, el Caribe, Europa,

Medio Oriente y Japon.

Como solista, participo en el London City University Electro-acoustic Music Festival; en
el Almeida Festival y en el Sexto Crucero de Jovenes Virtuosos, patrocinado por la Fundacion
Beracasa. Con la Orquesta de Camara de Estambul viajé a Egipto, Chipre, Turquia, Israel y
Grecia. También se ha presentado en el Festival Internacional de Radio France (Montpellier)
acompafiado por la Orquesta de Camara de Noruega (1985, 1986); Festival Cervantino; XI Foro
de Musica Nueva y el Gran Festival de la Ciudad de México; Festival de Mdsica Iberoamericana
(Barcelona, Espafia); Santa Fe Chamber Music Festival (EE.UU.); Orquesta Sinfonica de
Antioquia; Orquesta Sinfénica Venezuela, Orquesta Sinfénica Municipal de Caracas y

Sinfonietta de Caracas.

Como conferencista y profesor ha sido invitado al 1l y Il Festival Internacional de

flautistas (Lima, Peru); al City University of London y al Latin American Music Center (Indiana
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University, EEUU). También se ha desempefiado como docente del Conservatorio de Musica
Simdn Bolivar y la maestria en musica de la Universidad Simén Bolivar. Ha llevado a cabo varios
trabajos de investigacion, el Gltimo de los cuales, Miranda, su flauta y la musica, fue editado a
principios de 2000 como CD-libro, junto al historiador y diplomatico Edgardo Mondolfi,
obteniendo la Orden Colombia que otorga la Gobernacién del Estado Miranda, Venezuela.

Luis Julio Toro posee una extensa discografia como solista con orquesta, en distintos
formatos de camara, junto al Ensamble Gurrufio y solo, que lo convierten, de acuerdo con la

critica y el pablico, en uno de los mas interesantes flautistas de Latinoamérica.

Experimentado en lo cléasico y amante de lo venezolano, Luis Julio Toro es pieza esencial
de Camerata Criolla, orquesta impulsada por el Ensamble Gurrufio. Su pasion por la aventura,
tanto en el deporte como en el arte, lo sigue inspirando en una ruta plena de experimentaciones
y busquedas que recorre indagando en las reveladoras sonoridades de su flauta, ora como solista,

ora como parte de proyectos colectivos.®®

4.3. Raimundo Pineda y Los Sinverglenzas

Desde 1999, afio de su fundacién, Los Sinvergiienzas han tenido claro el camino que
quieren recorrer dentro de la corriente de la masica instrumental venezolana. Lo que comenzé
como un experimento musical en la ciudad de Mérida (Venezuela) interpretando un conocido
muestrario de obras pertenecientes al acervo musical de nuestro pais dio paso, mas tarde, al

compromiso de la creacion.

Ganadores del Pepsi Music Award por su CD “Sinvergiiensuranzas” como mejor disco
de musica tradicional instrumental del afio 2013, esta agrupacion ha sabido conjugar la creacion
y la interpretacion de los géneros mas representativos de nuestro acervo musical. Este ensamble,
se ha convertido, a lo largo de su carrera, en herederos de la tradicién musical que impusieron
instituciones como EI Cuarteto y Raices de Venezuela. Sus integrantes han incursionado en la

composicion de un exigente repertorio con raices tradicionales amalgamado con las influencias

3 Adaptado de: <https://elpais.com/diario/1997/07/11/madrid/868620270_850215.html>
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del jazz y de la musica contemporénea. Los Sinvergienzas han ofrecido conciertos en las salas
mas importantes de Venezuela y han representado al pais en importantes festivales

internacionales.

La agrupaciéon cuenta con cuatro producciones discograficas: “Bichoneando” (2000),

“Desde otro Lugar” (2007), “Sinvergliensuranzas” (2012) y “Raices” (2013).

Raimundo Pineda, flautista de Los Sinvergiienzas, es un musico venezolano formado en
el Sistema de Orquestas Juveniles e Infantiles de Venezuela. Su formacion ha sido realizada
enteramente en Venezuela. Ha experimentado en diferentes campos en el &mbito musical como

ejecutante, compositor y director de orquesta.

En la década de los noventa particip0 en el proyecto de la Orquesta Nacional de Flautas,
institucion en la que ejercid los cargos de Director Asociado (1996 - 2000) y Director Titular
(2000 - 2004). En el campo de la masica de camara ha sido fundador y miembro de diversos
ensambles como el Quinteto de Vientos “Inocente Carrenio”, Ensamble de Flautas “Aulos”, y
“Miquirebo Cuarteto de Flautas de Venezuela”. Con cada uno de estos ensambles ha desarrollado
una importante labor de composicion y arreglos dentro de la corriente de la musica instrumental
con raices tradicionales y ha colaborado, asi mismo, en proyectos discograficos como

compositor, productor musical e intérprete.

Se inicié de este modo, hace ya méas de veinte afos, su experiencia en el campo de la
composicion, carrera que lo ha llevado a la creacion de un catalogo que incluye conciertos
solistas, musica para ensambles mixtos, (trios, cuartetos, quintetos de viento y metal, ensamble
de metales, orquesta de flautas, etc.) y obras sinfonicas. En el afio 2006 participé como co-editor
de la coleccion “La Flauta en Venezuela” proyecto realizado para la Fundacion Vicente Emilio

Sojo.

La oportunidad de dirigir sus propias creaciones lo llevaron a interesarse por el campo de
la direccion orquestal, cursando estudios en el Instituto Universitario de Estudios Musicales con
el maestro Sergio Bernal y clases magistrales con Eduardo Marturet, Alfredo Rugeles y Rodolfo

Saglimbeni. Ha dirigido la Orquesta Sinfonica Simon Bolivar, la Camerata Criolla y las
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Orquestas Sinfonicas de Mérida, Falcdn, Guérico, Nueva Esparta y Lara en repetidas

oportunidades.

Se desempefid como asistente al principal de la fila de flautas de la Orquesta Sinfonica
Simén Bolivar de Venezuela, tallerista de la seccion de maderas del PAO - Programa Académico
Orquestal de la misma institucién, integrante de las agrupaciones de musica contemporéanea
venezolana “Los Sinvergiienzas” y “Onkora”, y del equipo de profesores de la Academia
Latinoamericana de Flauta. Es miembro fundador de la Asociacion Nacional Flautistas de
Venezuela, y colaborador de la revista AIBU, érgano divulgativo de dicha institucién. Ha sido
miembro de misiones educativas de la UNESCO, OEA vy del Conservatorio Andino Itinerante de
la Corporacion Andina de Fomento, llevando a cabo proyectos en RepUblica Dominicana,
Colombia, Chile, Bolivia, Brasil, Espafia, Puerto Rico. Honduras y Belice. ¢

4.4. Huéascar Barradas

Huascar Barradas, comenzd sus estudios musicales en el conservatorio de musica José
Luis Paz en la ciudad de Maracaibo, Venezuela. De alli pasa a ser miembro fundador de la
primera Orquesta Nacional Infantil, del Sistema de Orquestas Infantiles y Juveniles de

Venezuela.

A los 17 afios recibi6 una beca del gobierno regional del estado Zulia y parte a realizar
estudios en los Estados Unidos. Comenzd en el San Jacinto College de Texas e inmediatamente
gana el “Texas Junior College Competition” para luego irse a New York a estudiar con el
maestro norteamericano Bernard Golberg en el Brooklyn College Conservatory. Estudio Jazz en
el City College of New York con la leyenda del Jazz, el bajista Ron Carter, y direccion de

Orquesta en la Julliard School Of Music con el Maestro Vincent la Selva.

Luego de graduarse con la distincibn Cum Laude como Bachelor in Music
Performances regres6 a Venezuela donde trabajé como flautista principal de la Orquesta

Sinfénica de Maracaibo. Un afio mas tarde gand una beca del gobierno aleman que lo lleva a

36 Adaptado de: <www.raimundopineda.com>
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estudiar en la Escuela Superior de Mdasica de Frankfurt. Alli estudié mdsica barroca con el
flautista y director Michael Schneider y con la flautista holandesa Dr. Mirijam Nastasy. Ademas
asiste a clases magistrales con Aurele Nicolet, Peter Lukas Graf y Robert Aitken.

Durante sus 5 afios en Alemania incursiond en agrupaciones de musica brasilera,
flamenco, musica africana, contemporanea, salsa, jazz, masica latinoamericana y Opera. En
Europa encontro el sitio ideal para desarrollarse y en 1992 grab6 con el sello disquero ARS
Music su primer CD: Huéscar Barradas Folklore from Venezuela.

Tras casi 12 afios formandose en el exterior, regresd a Venezuela, y gan6 por concurso
el cargo de flautista principal en la Orquesta Filarménica Nacional de Venezuela. Al afio
siguiente, fue seleccionado para la Orquesta Sinfonica Municipal de Caracas, ocupando por 9

afios la posicion de Flautista Co-Principal.

Huascar Barradas es considerado como uno de los creadores del movimiento musical
neofolklore venezolano. Como ejemplos de este estilo tan particular aparecieron versiones de la
Habanera de la 6pera Carmen con cantantes hip hop, tambores, loops electronicos y armonias
jazzisticas, partitas de Bach en ritmos del joropo venezolano o un funky Bolero de Ravel lleno

de los acentos y matices de la percusidn caribefia.

En el campo de la docencia se ha desempefiado como profesor en el Sistema de
Orquestas Infantiles y Juveniles de Venezuela y el Instituto de Estudios Musicales (IUDEM).
Ha dictado clases magistrales sobre “el arte de interpretar la flauta”, en conservatorios y

universidades de Venezuela y el mundo.

Hasta el momento ha grabado 18 discos distribuidos de la siguiente forma: tres discos sinfénicos,
dos discos infantiles, dos discos navidefios, dos discos con su Trio Acustico Venezolano, y nueve
discos con su banda Maracaibo; ademas de grabar dos DVDs en vivo: “Entre amigos 1 y 2 junto

a algunos de los cantantes més importantes de Venezuela.?’

37 Adaptado de: < http://www.huascarbarradas.com/biografia/ >
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CAPITULO V

MARCO METODOLOGICO

Esta investigacion tiene como propdsito identificar el uso técnico de las articulaciones,
ornamentacion y técnicas extendidas en la ejecucion de la flauta transversa, en la mdsica
venezolana de raiz tradicional tomando como muestra de estudio las agrupaciones: El Cuarteto,

El Ensamble Gurrufio, Los Sinvergiienzas y Huéscar Barradas.

En este caso, se busca precisar y caracterizar los elementos anteriormente citados en la
ejecucion de la flauta transversa dentro del contexto que brinda la musica popular venezolana de

raiz tradicional.

En este sentido la investigacion es de tipo descriptiva, el evento de estudio seré el uso
de los recursos técnicos en la ejecucion de la flauta transversa, el cual, se abordara desde las
distintas dimensiones establecidas por las tendencias de ejecucion tradicionales de flauta que
han coexistido e influenciado el proceso formativo del flautista académico venezolano, a saber:

La tendencia de ejecucion francesa, americana, alemana, italiana e inglesa.

Para esta investigacion los aspectos se van a focalizar en: la presencia y uso de las
articulaciones con todas sus variantes (Staccato simple, doble y triple; Tenuto; Marcato;
Acentuado; Legato; Portato) y el uso que se da a los adornos u ornamentos (Trinos; Mordentes;
Gruppettos; Apoyaturas; Glissandos; Fioritura; y Bordadura) segun las distintas épocas de la

musica y sus estilos caracteristicos.

De igual forma se determinara si se hace uso de las técnicas extendidas de la flauta, vale
decir, si se dan distintas coloraturas por medio de digitaciones no convencionales; las variables
alcanzadas en los umbrales timbricos del instrumento; gamas de multifonicos; arménicos;

respiracion circular; chasquidos; soplidos, entre otros.

El universo de la investigacion o sistema de estudio es la Musica popular venezolana
de raiz tradicional, para lo cual se han tomado como muestra las agrupaciones El Cuarteto,
Ensamble Gurrufio, Los Sinverglienzas y Huascar Barradas, planteando una linea de desarrollo

conceptual que parte desde la propuesta de El Cuarteto.
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El Cuarteto es la agrupacion que funge como la decana en cuanto a la utilizacion
consistente de la flauta como instrumento lider en papel de solista en la muasica popular
venezolana de raiz tradicional en pequefio formato, ademas de representar una de las
agrupaciones de mayor resonancia en los medios de comunicaciéon masivos (MCM). Por otra
parte, su flautista, José Antonio Naranjo es uno de los primeros ejecutantes que trae consigo la

influencia de la escuela francesa luego de culminar sus estudios musicales.

Continuando con esta linea temporal se estudiara a la agrupacion Ensamble Gurrufio,
dada su importancia en la musica popular venezolana de raiz tradicional. EI Ensamble Gurrufio
representa una de las agrupaciones de musica popular venezolana de mayor importancia en los
ultimos treinta y seis (36) afios, pues su propuesta musical llevé a la musica popular venezolana
a unos niveles de virtuosismo, inimaginables para su época, en cuanto a la interpretacion y uso
de los recursos técnicos. Cuentan con una produccion discografica de doce (12) discos y han

sido aclamados en Europa, América y el continente asiatico.

Los Sinvergienzas, representan una propuesta intermedia, donde se observan
influencias del jazz y la musica latinoamericana. Esta agrupacion constituye una generacion
actual que trae consigo un desarrollo constante, asi como una linea clara de trabajo que se viene
consolidando desde el afio 1999. Cuentan con cuatro (4) producciones discograficas y son
ganadores del premio Pepsi Music Award por su CD “Sinvergiiensuranzas” como mejor disco
de musica tradicional instrumental del afio 2013. Por otro lado, Raimundo Pineda viene de un
proceso formativo directo con Antonio Naranjo, consolidando una sélida formacion flautistica-

musical venezolana.

Para finalizar esta linea de tiempo, se presenta al flautista Huascar Barradas, quien hasta
el momento cuenta con diecinueve (19) discos, ademas de grabar dos DVDs en vivo: “Entre
amigos 1 y 2” junto a algunos de los cantantes mas importantes de Venezuela. Este flautista es

considerado uno de los mayores representantes del neofolklore venezolano.

Como poblacion se tiene un total de cuarenta y siete (47) producciones discograficas
grabadas en formato instrumental original. A continuacion, se muestran cuatro cuadros donde se

observan las producciones discograficas pertenecientes a cada agrupacion.



Discografia Completa De EIl Cuarteto

Ne Ano
1 1980
2 1981
3 1986
4 1989
5 1991
6 1996
7 1998
8 2000
9 2001
10 2003
11 2005
12 2007

Tabla 6.- Espacio muestreal general de la agrupacion El Cuarteto.

Album
El Cuarteto
El Cuarteto II
El Diablo Suelto
El Cuarteto Vol. IV
El Cuarteto Lo Mejor
El Cuarteto Vol. V
El Orfeon Universitario y El
Cuarteto
Triptico Para Los Cuatro

El Cuarteto en Noche Buena

Un Cuarteto de Siglo

De Pascuas Con El Cuarteto

El Cuarteto Con Clara Rodriguez

Discografia Completa Del Ensamble Gurrufio

Ne Ano
1 1993
2 1994
3 1997
4 1998
5 1999
6 1999
7 2001
8 2002
9 2004
10 2005
11 2009
12 2009

Tabla 7.- Espacio muestreal general de la agrupacion Ensamble Gurrufio.

Album
Maroa
El Cruzao
El Trabadedos
Cosas Del Ayer
Ensamble Gurrufio y la O.S.G.M.A
Ensamble Gurrufio En Vivo
Serenata Guayanesa Con Gurrufio
Sesiones Con Moisés Torrealba
El Reto
Riqui, Riqui, Riqui Ran
Sesiones con Hamilton de Holanda

Sesiones con Alfredo Naranjo
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Tabla 8.- Espacio muestreal general de la agrupacion Los Sinverguenzas.

15
16
17
18
19

Tabla 9.- Espacio muestreal general de la agrupacion Huascar Barradas.

Discografia Completa De La Agrupacion Los

= W N =

Ano
2000
2007
2012
2013

Sinverguenzas
Album

Bichoneando

Desde Otro Lugar
Sinverguenzuranzas
Raices

Discografia Completa De Hudscar Barradas

Ano
1989
1995
1997
1998
2001
2002
2004
2005
2006
2007
2008
2008
2009
1010
1010
2012
2012
2013
2014

Album

Folklore From Venezuela

La Nueva Onda De La Musica Venezolana

Mundo Nuevo

Gracias A La Vida
Candela

Trios Acustico Venezolano

Encuentros

Trios Acustico Venezolano 11

Latineando

Inéditos

My Favorite Things

Reinvencion

Entre Amigos II

Dos Mundos
Gaiteando

Hallacas Con Flauta IT
Dos Mundos II
Karibe

Pacificando
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En esta investigacion, dado que la informacion se recoge en las diversas producciones
discograficas realizadas por las agrupaciones seleccionadas, el disefio correspondiente desde la

perspectiva de la fuente es: documental.

El instrumento a aplicar para la recoleccion de datos serd una matriz de registro, a
partir de la cual se buscard asentar de manera organizada y selectiva, la informacién que se
extraiga de la muestra seleccionada, esto a través de un analisis auditivo, donde se determinara
de manera descriptiva la presencia o ausencia, asi como la cualidad de cada uno de los elementos

propuestos para este estudio.

La matriz de registro disefiada para el estudio qued6 expresada en los términos que se

muestran en los Cuadros 10, 11, 12.

Tendencias de Ejecucion
Francesa EE.UU. Alemana Italiana Inglesa

Articulaciones

Staccato Simple
Staccato Doble
Staccato Triple

Tenuto

Marcato

Accentuato

Legato

Portato

Tabla 10.- Articulaciones
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Periodos Musicales

Ornamentos Barroco

Clasico

Romantico

Observaciones

Trino

Mordente

Gruppetto

Apoyatura

Glissando

Fioritura

Bordadura

Tabla 11.- Ornamentos.

Tecnicas Extendidas

Si

Observaciones

Bisbigliando/ Trino Timbrico

Glissando

Multiphonics/ Multifonicos

Harmonics/ Armonicos

Circular Breathing/ Respiracion
Circular

Wistle Tones/ Sonidos silbados

Jet Wistle/ Sonidos Tipo Jet

Keyclicks/Golpe de llaves

Slap Tongue/ Golpe de lengua

Frullato

Singing and playing/ Cantar y
tocar

Tabla 12.- Técnica Extendida
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El andlisis auditivo tiene como propdsito el reconocimiento de las caracteristicas que
pudiesen representar a las tendencias de ejecucion, los ornamentos y las técnicas extendidas, asi

su contextualizacién a partir del proceso de escucha de un fragmento musical.

Este andlisis auditivo se entiende como un proceso de escucha musical consciente, de
manera detenida y analitica. Para ello es necesario poseer conocimientos previos y
“entrenamiento” del sentido del oido relacionado a la capacidad de discriminar las caracteristicas
de los elementos propuestos para este estudio, esto es: reconocer y discriminar auditivamente los
distintos aspectos fonéticos durante la ejecucion de las articulaciones y la realizacién de la
ornamentacion segun las distintas concepciones estilisticas de cada periodo musical, asi como

diferenciar las distintas técnicas extendidas en la flauta traversa.

Debemos resaltar la existencia de un sesgo natural con limitaciones propias del sentido
del oido. Sin embargo, el sesgo y el error (del oido) estdn presentes y es inherente a la
confiabilidad del analisis porque se aborda sobre el hecho de poseer un sentido auditivo entrenado
0 experto, que pudiese precisar a un mayor nivel de profundidad las cualidades del sonido de
interés propuesto para este estudio. Razon contraria, habria que realizar un analisis espectral y
formar un criterio basado en fisica ondulatoria (enfoque que no se ha propuesto para esta

investigacion).

En referencia a esto, Claudia Calderdn (1999) en su articulo titulado Estudio Analitico
Comparativo Sobre La Musica Del Joropo, Expresion Tradicional de Venezuela y Colombia

expone lo siguiente:

Se olvida con frecuencia que las conclusiones o resultados analiticos dependen
de la calidad de la técnica de analisis empleada. La riqueza de un analisis no
depende solamente de los conocimientos o de la capacidad intuitiva y agudeza
del estudio, sino también de su imaginacion y creatividad, pues todo analisis
implica una forma de establecer metaforas sobre la obra estudiada, de adivinar
sugerencias o implicito... El andlisis no s6lo consiste en una enumeracién de
caracteristicas técnicas o un reconocimiento de los detalles, el cual constituye
la primera tarea, sino en establecer una reflexion y una sintesis sobre la relacion
de los fendmenos descubiertos para tratar de comprender el sentido en
conjunto. (Calderon, 1999, p. 225).

Dicha identificacion quedara supeditada a la experiencia y la formacion acumulada
durante afios dentro de la ejecucion de la flauta, que permitira diferenciar auditivamente entre

un staccato realizado con golpe de lengua y uno realizado con la glotis, de la misma manera
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aplicard este criterio para discernir la cualidad que identificara cada tendencia de ejecucion, en
este caso tomando en cuenta las cualidades teoricas que previamente se han descrito en el

capitulo 111 de este trabajo.

De este modo el proceso metodoldgico para esta investigacion puede ser expresado de

la siguiente manera:

Se procederé a elaborar una matriz de registro, cuyos items estaran referidos a las técnicas
de ejecucion de la flauta transversa; este instrumento sera aplicado a la muestra seleccionada,
para luego, a partir de los datos recogidos, hacer un analisis cuantitativo que permita determinar
y establecer conclusiones en torno a las caracteristicas técnicas de la ejecucién de la flauta

transversa en la misica venezolana de raiz tradicional.

5.1  Espacio muestreal o muestra de analisis

El espacio muestreal correspondio a un total de cuarenta y siete (47) discos, que equivalen
al cien por ciento (100%) de las producciones discogréaficas de las agrupaciones estudiadas. Estas
se distribuyen de la siguiente manera: para El Cuarteto doce (12) discos, para el Ensamble
Gurrufio doce (12) discos, para Los Sinvergiienzas cuatro (4) discos y para Huascar Barradas

diecinueve (19) discos.

Una vez definido este espacio muestreal general, se procedié a realizar una revision
discogréafica de las obras grabadas en formato WAV (wave form audio format). Se obtuvo un
total de trescientas cincuenta y seis (356) obras musicales que corresponden al contenido general

de las 47 producciones discograficas anteriormente expuestas.

Posteriormente se aplico un primer criterio de seleccion donde se tomo en cuenta
aquellas discografias en formato instrumental original (los discos en version orquestal, en vivo o
con musicos invitados fueron descartados). De esta manera el espacio de muestreo quedd de la
siguiente forma: Siete (7) producciones discograficas de El Cuarteto con ochenta y siete (87)
obras, cuatro (4) producciones discogréaficas para el Ensamble Gurrufio con cincuenta y cinco

(55) obras, cuatro (4) producciones discograficas de Los Sinverglienzas con cincuenta y uno (51)
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obras y cinco (5) producciones discograficas de Huascar Barradas, con sesenta y cuatro (64)

obras. Todo esto corresponde al 42.55% de los discos considerados originalmente (Figura 2).

Para finalizar se aplico un segundo criterio de seleccion que tuvo a su vez dos sub

criterios:

1- Se seleccionaron aquellas obras que eran propias del repertorio folklérico tradicional
venezolano.

2- Se seleccionaron aquellas obras que entraban en las concepciones del género neofolklore

0 de un proceso de fusion, enfatizando aquellas que tenian como base alguna forma
musical tradicional venezolana, o que mostraban la presencia de elementos de la técnica

extendida de la flauta.
Una vez aplicado este segundo criterio de seleccidn se obtuvo una muestra final que

representd la muestra total a analizar, a saber:

1 1981 iEl Cuarteto IT iZumba que Zumba con San Rafael
2 1986 El Diablo Suelto Carnaval con Gaban
3 1989 El Cuarteto Vol IV Quirpa con Chipola
4 1994 El Cruzao St. Jou

5 1994 El Cruzao ‘Maria Cecilia

6 1997 El Trabadedos El Trabadedos

7 1997 El Trabadedos La Negra Atilia

8 2007 iDesde Otro Lugar Seis Entrevera’o

9 2001 iCandela iPajaIillo con Buleria
10 2004 Encuentros Joropo Bachiano

11 2004 Encuentros Chimbangleando

12 2008 Reinvencion Esmollejatus Joropus

Tabla 13.- Muestra Final.
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Nota: En el caso de la agrupacion El Cuarteto se dejo por fuera la obra “Pajarillo con
Catira”. Esta produccion discografica se encuentra en el primer disco de la agrupacion (1980),
pero resulté imposible conseguirla. Se contacto via telefonica al maestro José Antonio Naranjo

y él mismo manifesto no tenerla disponible.

Parte de estas muestras seleccionadas han sido transcritas y copiadas para este trabajo de
grado, ver apéndice (H, I, J, K, L, M, N, N).
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CAPITULO VI

APLICACION DE LA MATRIZ DE REGISTRO

En el siguiente capitulo se exponen los resultados de la aplicacion de la matriz de registro
disefiada para la identificacion de los recursos técnicos utilizados en la flauta transversa en la

musica popular venezolana de raiz tradicional.



6.1.- EL CUARTETO

Zumba que Zumba con San Rafael

Nombre del intérprete:
Disco al que pertenece:
Nombre de la pieza:
Afio de grabacion:

Antonio Naranjo

El Cuarteto Vol. 11

Zumba que Zumba con San Rafael
1981

Género al cual pertenece: Joropo
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Tendencias de ejecucion

Articulaciones
Francesa

EE.UU. | Alemana | Italiana | Inglesa

Observaciones

Staccato simple X

X

Staccato doble X

X

Staccato triple

Tenuto

Marcato

Accentuato

Legato X

Portato

Auditivamente se aprecia
la presencia de lo que pa-
recieran ser dos tenden-
cias de ejecucion
(Francesa y Alemana). Se
reconoce el uso de articu-
laciones especificas. En
relacion a los staccatos
(simples y dobles) se
pueden reconocer ata-
ques precisos, probable-
mente realizados con el
uso de los siguientes fo-
nemas:

ld/, i/, /t/. Las ligaduras
son ejecutadas con apoyo
diafragmatico - abdomi-
nal, resultando en un cui-
dado extremo de la linea-
lidad de la frase. Se per-
cibe un sonido brillante y
una homogeneidad en el
color durante los diferen-
tes registros, con mayor
proyeccion en el registro
medio y agudo.

Tabla 14.- Articulaciones, Zumba que Zumba con San Rafael
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Periodos musicales
Ornamentos Observaciones
Barroco Clasico Romantico

Trino X En la obra analizada se aprecia
el uso de trinos y mordentes

Mordente X como elementos ornamentales,
comenzando los mismos en la

Gruppctto nota real, realizando el batido o
gjecucion del adorno con la no-

Apoyatura ta superior inmediata

Glissando

Fioritura

Bordadura

Tabla 15.- Ornamentos, Zumba que Zumba con San Rafael

Técnicas extendidas

Z
o

Observaciones

Bisbigliando / Trino timbrico

Glissando

Multiphonics / multifonicos

Harmonics / armoénicos

Circular Breathing / respiracion circular

Whistle tones / sonidos silbados

Jet whistle / sonidos tipo jet

Keyclicks / golpe de llaves

Slap Tongue / golpe de lengua

Frullato

Singing and playing / cantar y tocar

I Rl Rl Rl R Rl e R B e

No se aprecia el uso de ele-
mentos de las técnicas exten-
didas.

Tabla 16.- Técnica Extendida, Zumba que Zumba con San Rafael.



6.2.- EL CUARTETO

Carnaval con Gaban

Nombre del intérprete:
Disco al que pertenece:

Nombre de la pieza:
Afio de grabacion:

Antonio Naranjo

El Diablo Suelto
Carnaval con Gaban
1986

Género al cual pertenece: Joropo
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Tendencias de ejecucion

Articulaciones
Francesa

EE.UU. | Alemana | Italiana | Inglesa

Observaciones

Staccato simple X

X

Staccato doble X

X

Staccato triple

Tenuto

Marcato

Accentuato

Legato X

Portato

Auditivamente se aprecia
la presencia de lo que pa-
recieran ser dos tenden-
cias de ejecucion
(Francesa y Alemana). Se
reconoce el uso de articu-
laciones especificas. En
relacion a los staccatos
(simples y dobles) se
pueden reconocer ataques
precisos, probablemente
realizados con el uso de
los siguientes fonemas:
idy, /r/, /b Las ligaduras
son ejecutadas con apoyo
diafragmatico - abdomi-
nal, resultando en un cui-
dado extremo de la linea-
lidad de la frase. Se per-
cibe un sonido brillante v
una homogeneidad en el
color durante los diferen-
tes registros, con mayor
proyeccion en el registro
medio y agudo.

Tabla 17.- Articulaciones, Carnaval Con Gaban.
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Periodos musicales
Ornamentos Observaciones
Barroco Clasico Romantico

Trino X En la obra analizada se aprecia
el uso de #rinos como elemento

Mordente X ornamental, realizando el bati-
do o ejecucion del adorno con

Gruppetto X la nota superior inmediata. De
igual forma se aprecia el uso

Apoyatura de mordentes y grupetos supe-
riores.

Glissando

Fioritura

Bordadura

Tabla 18.- Ornamentos, Carnaval Con Gaban.

Técnicas extendidas

Z
e

Observaciones

Bisbigliando / Trino timbrico

Glissando

Multiphonics / multifénicos

Harmonics / armonicos

Circular Breathing / respiracion circular

Whistle tones / sonidos silbados

Jet whistle / sonidos tipo jet

Keyclicks / golpe de llaves

Slap Tongue / golpe de lengua

Frullato

Singing and playing / cantar y tocar

IRl Rl R Rl e I B R Rl Rl e

No se aprecia el uso de ele-
mentos de las técnicas exten-
didas.

Tabla 19.- Técnica Extendida, Carnaval Con Gaban.



6.3.- EL CUARTETO

Quirpa con Chipola

Nombre del intérprete:
Disco al que pertenece:

Nombre de la pieza:
Afio de grabacion:

Antonio Naranjo

El Cuarteto Vol. IV
Quirpa con Chipola
1989

Género al cual pertenece: Joropo
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Observaciones

Auditivamente se aprecia
la presencia de lo que pa-
recieran ser dos tenden-
cias de ejecucion
(Francesa y Alemana). Se
reconoce el uso de articu-
laciones especificas. En
relacion a los staccatos
(simples, dobles y triples)
se pueden reconocer ata-
ques precisos, probable-
mente realizados con el
uso de los siguientes fo-
nemas:

Idy, /g/, /v, Mt Las liga-
duras son ejecutadas con
apoyo diafragmatico -
abdominal, resultando en
un cuidado extremo de la
linealidad de la frase. Se
percibe un sonido brillan-
te y una homogeneidad
en ¢l color durante los di-
ferentes registros, con
mayor proyeccion en el
registro medio y agudo.

Tendencias de ejecucion
Articulaciones

Francesa | EE.UU. | Alemana | Italiana | Inglesa
Staccato simple X X
Staccato doble X
Staccato triple X
Tenuto
Marcato
Accentuato X
Legato X
Portato

Tabla 20.- Articulaciones, Quirpa con Chipola.
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Periodos musicales
Ornamentos Observaciones
Barroco Clasico Romantico

Trino X En la obra analizada se aprecia
el uso de trinos y mordentes

Mordente X como elementos ornamentales,
comenzando los mismos en la

Gruppctto nota real, realizando el batido o
gjecucion del adorno con la no-

Apoyatura ta superior inmediata

Glissando

Fioritura

Bordadura

Tabla 21.- Ornamentos, Quirpa con Chipola.

Técnicas extendidas

Z
o

Observaciones

Bisbigliando / Trino timbrico

Glissando

Multiphonics / multifonicos

Harmonics / armoénicos

Circular Breathing / respiracion circular

Whistle tones / sonidos silbados

Jet whistle / sonidos tipo jet

Keyclicks / golpe de llaves

Slap Tongue / golpe de lengua

Frullato

Singing and playing / cantar y tocar

I Rl Rl Rl R Rl e R B e

No se aprecia el uso de ele-
mentos de las técnicas exten-
didas.

Tabla 22.- Técnica Extendida, Quirpa con Chipola.



6.4.- ENSAMBLE GURRUFIO

Sr. Jou

Nombre del intérprete:
Disco al que pertenece:
Nombre de la pieza:
Afio de grabacion:

Género al cual pertenece:

Luis Julio Toro

El Cruzao
Sr. Jou
1994

Danza Zuliana
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Tendencias de ejecucion

Articulaciones
Francesa | EE.UU. | Alemana | Italiana | Inglesa Observaciones
Staccato simple X X Auditivamente se aprecia
la presencia de lo que pa-
Staccato doble X recieran ser dos tenden-
cias de ejecucion
Staccato triple X (Estadounidense e Ingle-
sa). Se reconoce el uso de
Tenuto articulaciones  especifi-
cas. En relacion a los
Marcato staccatos (simples, do-
bles y triples) se pueden
Accentuato reconocer ataques muy
cortos, probablemente
Legato X realizados con el uso de
los siguientes fonemas:
/d/, /gl v, ity /. Las
ligaduras son ejecutadas
con apoyo diafragmatico
- abdominal, resultando
en un cuidado extremo de
la linealidad de la frase.
Portato

Se percibe un sonido re-
dondo y obscuro, con
un color homogéneo en
los distintos registros,
con mayor resonancia y
proyeccion en el registro
grave.

Tabla 23.- Articulacion, Sr. Jou.
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Periodos musicales
Ornamentos Observaciones
Barroco Clasico Romantico

Trino X En la obra analizada se aprecia
el uso de frinos y mordentes

Mordente X como elementos ornamentales,
comenzando los mismos en la

Gruppctto nota real, realizando el batido o
gjecucion del adorno con la no-

Apoyatura ta superior inmediata

Glissando

Fioritura

Bordadura

Tabla 24.- Ornamentos, Sr. Jou.

Técnicas extendidas

Z
)

Observaciones

Bisbigliando / Trino timbrico

Glissando

Multiphonics / multifénicos

Harmonics / armonicos

Circular Breathing / respiracion circular

Whistle tones / sonidos silbados

Jet whistle / sonidos tipo jet

Keyclicks / golpe de llaves

IR IRl Rl e sl e e

Slap Tongue / golpe de lengua

Frullato

b

Singing and playing / cantar y tocar

Se aprecia el uso de Siap
Tongue como efecto percusi-
vo sobre notas del registro
grave.

Tabla 25.- Técnica Extendida, Sr. Jou.



6.5.- ENSAMBLE GURRUFIO

Maria Cecilia

Nombre del intérprete:
Disco al que pertenece:
Nombre de la pieza:
Afio de grabacion:

Género al cual pertenece:

Luis Julio Toro

El Cruzao
Maria Cecilia

1994
Danza Zuliana

98

Tendencias de ejecucion

Articulaciones
Francesa | EE.UU. | Alemana | Italiana | Inglesa Observaciones
Staccato simple X X Auditivamente se aprecia
la presencia de lo que pa-
Staccato doble X recieran ser dos tenden-
cias de ejecucion
Staccato triple X (Estadounidense e Ingle-
sa). Se reconoce el uso de
Tenuto articulaciones  especifi-
cas. En relacion a los
Marcato X staccatos (simples, do-
bles y triples) se pueden
Accentuato X reconocer ataques muy
Legato cortos, probablemente
realizados con el uso de
los siguientes fonemas:
/d/, fgl, vl ity /. Las
ligaduras son ejecutadas
con apoyo diafragmatico
- abdominal, resultando
en un cuidado extremo de
Portato la linealidad de la frase.

Se percibe un sonido re-
dondo y obscuro, con
un color homogéneo en
los distintos registros,
con mayor resonancia y
proyeccion en el registro
grave.

Tabla 26.- Articulacion, Maria Cecilia.
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Periodos musicales
Ornamentos Observaciones
Barroco Clasico Romantico

Trino X En la obra analizada se aprecia
el uso de #rinos como elemento

Mordente X ornamental, realizando el bati-
do o ejecucion del adorno con

Gruppetto X la nota superior inmediata. De
igual forma se aprecia el uso

Apoyatura de mordentes y grupetos supe-
riores.

Glissando

Fioritura

Bordadura

Tabla 27.- Ornamentos, Maria Cecilia.

Técnicas extendidas - Observaciones

Si No

Bisbigliando / Trino timbrico X Se aprecia el uso de glissan-

Glissando X do descendente, el mismo es

realizado utilizando digita-

Multiphonics / multifonicos X ciones reales junto a un cui-

. - dadoso trabajo de boquilla.

Harmonics / arménicos X
Circular Breathing / respiracion circular X
Whistle tones / sonidos silbados X
Jet whistle / sonidos tipo jet X
Keyclicks / golpe de llaves X
Slap Tongue / golpe de lengua X
Frullato X
Singing and playing / cantar y tocar X

Tabla 28.- Técnica Extendida, Maria Cecilia.



6.6.- ENSAMBLE GURRUFIO

El Trabadedos

Nombre del intérprete:
Disco al que pertenece:
Nombre de la pieza:
Afio de grabacion:

Luis Julio Toro
El Trabadedos

El Trabadedos

1996

Género al cual pertenece: Joropo
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Tendencias de ejecucion

Articulaciones
Francesa

EE.UU. | Alemana | Italiana | Inglesa

Observaciones

Staccato simple

X X

Staccato doble

X

Staccato triple

X

Tenuto

Marcato

Accentuato

Legato

Portato

Auditivamente se aprecia
la presencia de lo que pa-
recieran ser dos tenden-
cias de ejecucion
(Estadounidense e Ingle-
sa). Se reconoce el uso de
articulaciones  especifi-
cas. En relacion a los
staccatos (simples, do-
bles y triples) se pueden
reconocer ataques muy
cortos, probablemente
realizados con el uso de
los siguientes fonemas:
Idy, /gf, v/, )y Jk/. Las
ligaduras son ejecutadas
con apoyo diafragmatico
- abdominal, resultando
en un cuidado extremo de
la linealidad de la frase.
Se percibe un sonido re-
dondo y obscuro, con
un color homogéneo en
los distintos registros,
con mayor resonancia y
proyeccion en el registro
grave.

Tabla 29.- Articulacion, El Trabadedos.
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Periodos musicales

Ornamentos Observaciones
Barroco Clasico Romantico

Trino X En la obra analizada se aprecia
el uso de #rinos como elemento

Mordente X ornamental, realizando el bati-
do o ejecucion del adorno con

Gruppetto X la nota superior inmediata. De
igual forma se aprecia el uso

Apoyatura de mordentes y grupetos supe-
riores.

Glissando

Fioritura

Bordadura

Tabla 30.- Ornamentos, El Trabadedos.

Técnicas extendidas - Observaciones
Si No
Bisbigliando / Trino timbrico X Se aprecia el uso de Siap
Glissando X Tongu? como efe:cto percusi-
vo, asi como la intervencion
Multiphonics / multifonicos X del sonido a través del uso
; - del Singing and Playing con
Harmonics / arménicos X un sonido indefinido emu-
Circular Breathing / respiracion circular X lando un zumbido.
Whistle tones / sonidos silbados X
Jet whistle / sonidos tipo jet X
Keyclicks / golpe de llaves X
Slap Tongue / golpe de lengua X
Frullato X
Singing and playing / cantar y tocar X

Tabla 31.- Técnica Extendida, El Trabadedos.



6.7.- ENSAMBLE GURRUFIO

La Negra Atilia

Nombre del intérprete:
Disco al que pertenece:
Nombre de la pieza:
Afio de grabacion:

Luis Julio Toro
El Trabadedos
La Negra Atilia
1996

Género al cual pertenece: Merengue Venezolano
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Tendencias de ejecucion

Observaciones

Articulaciones
Francesa | EE.UU. | Alemana | Italiana | Inglesa

Staccato simple X
Staccato doble X
Staccato triple X
Tenuto

Marcato

Accentuato X
Legato X
Portato

Auditivamente se aprecia
la presencia de lo que pa-
recieran ser dos tenden-
cias de ejecucion
(Estadounidense e Ingle-
sa). Se reconoce el uso de
articulaciones  especifi-
cas. En relacion a los
staccatos (simples, do-
bles y triples) se pueden
reconocer ataques muy
cortos, probablemente
realizados con el uso de
los siguientes fonemas:
ide, /gl v/, 1t/ y /k/. Las
ligaduras son ejecutadas
con apoyo diafragmatico
- abdominal, resultando
en un cuidado extremo de
la linealidad de la frase.
Se percibe un sonido re-
dondo y obscuro, con
un color homogéneo en
los distintos registros,
con mayor resonancia y
proyeccion en el registro
grave.

Tabla 32.- Articulacion, La Negra Atilia.
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Periodos musicales
Ornamentos

Barroco Clasico Romantico

Observaciones

Trino X

Mordente X

Gruppetto

Apoyatura

Glissando

Fioritura

Bordadura

En la obra analizada se aprecia
el uso de frinos y mordentes
como elementos ornamentales,
comenzando los mismos en la
nota real, realizando el batido o
gjecucion del adorno con la no-
ta superior inmediata

Tabla 33.- Ornamentos, La Negra Atilia.

Técnicas extendidas - Observaciones
Si No
Bisbigliando / Trino timbrico X Se aprecia el uso de colora-
Glissando X turas por medlo'de digitacio-
nes no convencionales a tra-
Multiphonics / multifénicos X vés del Bisbigliando. De
; - igual forma se aprecia el uso
Harmonics / armonicos X de Frullato.
Circular Breathing / respiracion circular X
Whistle tones / sonidos silbados X
Jet whistle / sonidos tipo jet X
Keyclicks / golpe de llaves X
Slap Tongue / golpe de lengua X
Frullato X
Singing and playing / cantar y tocar X

Tabla 34.- Técnica Extendida, La Negra Atilia.



6.8.- LOS SIVERGUENZAS

Seis Entrevera’o

Nombre del intérprete:
Disco al que pertenece:

Nombre de la pieza:
Afio de grabacion:
Género al cual pertenece: Joropo

Raimundo Pineda
Desde Otro Lugar
Seis Entrevera’o
2007
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Tendencias de ejecucion

Articulaciones . -
Francesa | EE.UU. | Alemana | Italiana | Inglesa Observaciones

Staccato simple X Se aprecia el uso de arti-
culaciones  especificas.

Staccato doble X En relacion a los stacca-

- tos (simples, dobles y tri-

Staccato triple X ples) se pueden reconocer
ataques precisos y deli-

Tenuto cados, probablemente
realizados con el uso de

Marcato los siguientes fonemas:
ds, /g/, /r/, /t. las liga-

Accentuato duras son ejecutadas con
apoyo diafragmatico -

X .

Legato abdominal, resultando en
un cuidado extremo de la
linealidad de la frase. Se
percibe un sonido brillan-

Portato te y una homogeneidad

en el color durante los
diferentes registros, con
mayor proyeccion en el
registro medio y agudo.

Tabla 35.- Articulacion, Seis Entrevera’o.
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Periodos musicales )
Ornamentos Observaciones
Barroco Clasico Romantico

Trino X En la obra analizada se aprecia
el uso de #rinos, mordentes y

Mordente X apoyaturas como elemento or-
namental, comenzando en la

Gruppetto nota real, realizando el batido o
ejecucion del adorno con la no-

Apoyatura X ta superior inmediata.

Glissando

Fioritura

Bordadura

Tabla 36.- Ornamentos, Seis Entrevera’o.

Técnicas extendidas

Z
e

Observaciones

Bisbigliando / Trino timbrico

Glissando

Multiphonics / multifénicos

Harmonics / armonicos

Circular Breathing / respiracion circular

Whistle tones / sonidos silbados

Jet whistle / sonidos tipo jet

Keyclicks / golpe de llaves

Slap Tongue / golpe de lengua

Frullato

Singing and playing / cantar y tocar

IRl Rl R Rl e I B R Rl Rl e

No se aprecia el uso de ele-
mentos de las técnicas exten-
didas.

Tabla 37.- Técnica Extendida, Seis Entrevera’o.



6.9.- HUASCAR BARRADAS

Pajarillo con Buleria

Nombre del intérprete:
Disco al que pertenece:
Nombre de la pieza:
Afio de grabacion:

Huascar Barradas
Candela

Pajarillo con Buleria
2001

Género al cual pertenece: Neofolklore
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Observaciones

Se aprecia el uso de arti-
culaciones  especificas.
En relacion a los stacca-
tos (simples, dobles y tri-
ples) al igual que al mar-
cato y acentuato, se pue-
den reconocer ataques
muy cortos e incisivos,
probablemente realizados
con el uso de los siguien-
tes fonemas:

dy, /gl il 1t Tk Ty /
p/. Las ligaduras son eje-
cutadas con apoyo dia-
fragmatico - abdominal,
resultando en un cuidado
extremo de la linealidad
de la frase. Se percibe un
sonido oscuro y homo-
géneo en los diferentes
registros, destacando
agudos muy amplios y
graves potentes, satura-
dos y timbrados.

Tendencias de ejecucion
Articulaciones

Francesa | EE.UU. | Alemana | Italiana | Inglesa
Staccato simple X
Staccato doble X
Staccato triple X
Tenuto
Marcato X
Accentuato X
Legato X
Portato

Tabla 38.- Articulacion, Pajarillo con Buleria.
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Periodos musicales
Ornamentos Observaciones
Barroco Clasico Romantico

Trino X En la obra analizada se aprecia
el uso de trinos, mordentes y

Mordente X apoyaturas como elemento or-
namental, comenzando en la

Gruppetto nota real, realizando el batido o
ejecucion del adorno con la no-

Apoyatura X ta superior inmediata. Para el
caso del glissando este se hace

Glissando X se realiza a través de una suce-
sion cromatica hasta la nota de

Fioritura llegada.

Bordadura

Tabla 39.- Ornamentos, Pajarillo con Buleria.

Técnicas extendidas - Observaciones
Si No
Bisbigliando / Trino timbrico X Se aprecia el uso de recursos
; técnicos propios de la Técni-
Glissando X ca Extendida de la flauta, en
Multiphonics / multifonicos X este caso se legro distinguir
i s / - X los siguientes: Bisbigliando,
armonics / armonicos Glissando, Harmonics, Slap
Circular Breathing / respiracion circular X Tongue, Frullato y Singing
d Playing.
Whistle tones / sonidos silbados X and riaying
Jet whistle / sonidos tipo jet X
Keyclicks / golpe de llaves X
Slap Tongue / golpe de lengua X
Frullato X
Singing and playing / cantar y tocar X

Tabla 40.- Técnica Extendida, Pajarillo con Buleria



6.10.- HUASCAR BARRADAS

Joropo Bachiano

Nombre del intérprete:
Disco al que pertenece:
Nombre de la pieza:
Afio de grabacion:

Huascar Barradas
Encuentros
Joropo Bachiano
2004

Género al cual pertenece: Neofolklore
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Tendencias de ejecucion

Observaciones

Articulaciones
Francesa | EE.UU. | Alemana | Italiana | Inglesa

Staccato simple X
Staccato doble X
Staccato triple X
Tenuto
Marcato
Accentuato
Legato X
Portato

Se aprecia el uso de arti-
culaciones  especificas.
En relacion a los stacca-
tos (simples, dobles y tri-
ples), se pueden recono-
cer ataques muy cortos e
incisivos, probablemen-
te realizados con el uso
de los siguientes fone-
mas:

/d/, /g/, ity it Ik Ty
p/. Las ligaduras son eje-
cutadas con apoyo dia-
fragmatico - abdominal,
resultando en un cuidado
extremo de la linealidad
de la frase. Se percibe un
sonido oscuro y homo-
géneo en los diferentes
registros, destacando
agudos muy amplios y
graves potentes, satura-
dos y timbrados.

Tabla 41.- Articulacion, Joropo Bachiano.
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Periodos musicales .
Ornamentos Observaciones
Barroco Clasico Romaintico

Trino X En la obra analizada se aprecia
el uso de trinos y apoyaturas

Mordente como elemento ornamental,
realizando el batido o ejecu-

Gruppetto cion del adorno con la nota su-
perior inmediata y su resolu-

Apoyatura X cion.

Glissando

Fioritura

Bordadura

Tabla 42.- Ornamentos, Joropo Bachiano.

Técnicas extendidas

Z
e

Observaciones

Bisbigliando / Trino timbrico

Glissando

Multiphonics / multifénicos

Harmonics / armonicos

Circular Breathing / respiracion circular

Whistle tones / sonidos silbados

Jet whistle / sonidos tipo jet

Keyclicks / golpe de llaves

Slap Tongue / golpe de lengua

Frullato

Singing and playing / cantar y tocar

IRl Rl R Rl e I B R Rl Rl e

No se aprecia el uso de ele-
mentos de las técnicas exten-
didas.

Tabla 43.- Técnica Extendida, Joropo Bachiano.



6.11.- HUASCAR BARRADAS

Chimbangleando

Nombre del intérprete:
Disco al que pertenece:
Nombre de la pieza:
Afio de grabacion:

Huascar Barradas
Encuentros
Chimbangleando
2004

Género al cual pertenece: Neofolklore
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Tendencias de ejecucion

Observaciones

Articulaciones
Francesa | EE.UU. | Alemana | Italiana | Inglesa

Staccato simple X
Staccato doble X
Staccato triple X
Tenuto
Marcato
Accentuato
Legato X
Portato

Se aprecia el uso de arti-
culaciones  especificas.
En relacion a los stacca-
tos (simples, dobles y tri-
ples), se pueden recono-
cer ataques muy cortos e
incisivos, probablemen-
te realizados con el uso
de los siguientes fone-
mas:

/d/, /g/, ity it Ik Ty
p/. Las ligaduras son eje-
cutadas con apoyo dia-
fragmatico - abdominal,
resultando en un cuidado
extremo de la linealidad
de la frase. Se percibe un
sonido oscuro y homo-
géneo en los diferentes
registros, destacando
agudos muy amplios y
graves potentes, satura-
dos y timbrados.

Tabla 44.- Articulacion, Chimbangleando.
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Periodos musicales )
Ornamentos Observaciones
Barroco Clasico Romantico

Trino En la obra analizada se aprecia
el uso de apoyaturas como ele-

Mordente mento ornamental, las mismas
se utilizan como recurso de

Gruppetto acercamiento cromatico ascen-
dente.

Apoyatura X

Glissando

Fioritura

Bordadura

Tabla 45.- Ornamentos, Chimbangleando.

Técnicas extendidas - Observaciones
Si No
Bisbigliando / Trino timbrico X Se aprecia el uso de recursos
; técnicos propios de la Técni-
Gligsando X ca Extendida de la flauta,
Multiphonics / multifénicos X mas especificamente el Key-
i s / - X clicks como efecto percusivo
Armonices 7 armonicos en el registro medio del ins-
Circular Breathing / respiracion circular X trumento.
Whistle tones / sonidos silbados X
Jet whistle / sonidos tipo jet X
Keyclicks / golpe de llaves X
Slap Tongue / golpe de lengua X
Frullato X
Singing and playing / cantar y tocar X

Tabla 46.- Técnica Extendida, Chimbangleando.



6.12.- HUASCAR BARRADAS

Esmollejatus Joropus

Nombre del intérprete:
Disco al que pertenece:
Nombre de la pieza:
Afio de grabacion:

Huascar Barradas
My Favorite Things
Esmollejatus Joropus
2008

Género al cual pertenece: Neofolklore
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Tendencias de ejecucion

Articulaciones
Francesa

EE.UU. | Alemana | Italiana | Inglesa

Observaciones

Staccato simple

X

Staccato doble

X

Staccato triple

Tenuto

Marcato

Accentuato

Legato

Portato

Se aprecia el uso de arti-
culaciones  especificas.
En relacion a los stacca-
tos (simples, dobles y tri-
ples), se pueden recono-
cer ataques muy cortos e
incisivos, probablemen-
te realizados con el uso
de los siguientes fone-
mas:

1d/, /g/, /i, 1tl, K/, Ik y /
p/. Las ligaduras son eje-
cutadas con apoyo dia-
fragmatico - abdominal,
resultando en un cuidado
extremo de la linealidad
de la frase. Se percibe un
sonido oscuro y homo-
géneo en los diferentes
registros, destacando
agudos muy amplios y
graves potentes, satura-
dos y timbrados.

Tabla 47.-

Articulacion, Esmollejatus Joropus.
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Periodos musicales )
Ornamentos Observaciones
Barroco Clasico Romantico

Trino X En la obra analizada se aprecia
el uso de trinos, mordentes y

Mordente apoyaturas como elemento or-
namental, realizando el batido

Gruppetto X o ejecucion del adorno con la
nota superior inmediata.

Apoyatura X

Glissando

Fioritura

Bordadura

Tabla 48.- Ornamentos, Esmollejatus Joropus.

Técnicas extendidas - Observaciones
Si No
Bisbigliando / Trino timbrico X Se aprecia el uso de Siap
Glissando X Tongu? como efe:cto percusi-
vo, asi como la intervencion
Multiphonics / multifénicos X del sonido a través del uso
; - del Singing and Playing con
Harmonics / arménicos X un sonido indefinido emu-
Circular Breathing / respiracion circular X lando un zumbido.
Whistle tones / sonidos silbados X
Jet whistle / sonidos tipo jet X
Keyclicks / golpe de llaves X
Slap Tongue / golpe de lengua X
Frullato X
Singing and playing / cantar y tocar X

Tabla 49.- Técnica Extendida, Esmollejatus Joropus.
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CAPITULO VII

ANALISIS DE RESULTADOS

El estudio que se presenta a continuacion corresponde al analisis de los datos recogidos

en la matriz de registro.

En esta matriz de registro se asentaron los resultados de observacion (audicion) de los
recursos técnicos e interpretativos de la flauta transversa en la Musica Popular Venezolana de
Raiz Tradicional (MPVDRT), a saber: las articulaciones, los ornamentos y la técnica extendida
aplicada en la muestra escogida.

El anélisis auditivo de cada obra seleccionada a traves del procedimiento de muestreo

tuvo como proposito responder al objetivo general de la investigacion:

Identificar las caracteristicas de la ejecucion de la flauta transversa en la musica popular
venezolana de raiz tradicional, desde la aparicion de El Cuarteto, pasando por ElI Ensamble
Gurrufio, Los Sinverguenzas hasta Huascar Barradas, atendiendo al manejo de los recursos
técnicos que estas agrupaciones emplean en su ejecucion, a saber: articulacion, ornamento y

técnica extendida.
Asi como a los tres objetivos especificos planteados:

1. ldentificar, diferenciar, comparar y clasificar las distintas articulaciones utilizadas
por cada uno de los intérpretes de las agrupaciones seleccionadas: su uso técnico y
cualidad en la ejecucion de la flauta transversa dentro de la musica popular
venezolana de raiz tradicional.

2. ldentificar, diferenciar, comparar y clasificar los distintos ornamentos utilizados
por cada uno de los intérpretes de las agrupaciones seleccionadas: su uso técnico y
cualidad de ejecucién de la flauta transversa en la musica popular venezolana de
raiz tradicional.

3. Identificar, diferenciar, comparar y clasificar las distintas técnicas extendidas

utilizadas por cada uno de los intérpretes de las agrupaciones seleccionadas: su uso
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técnico y cualidad de la ejecucion de la flauta transversa en la musica popular

venezolana de raiz tradicional.

7.1. Analisis de las articulaciones presentes en la Musica Popular Venezolana de Raiz
Tradicional (MPVDRT)

Una vez reconocida auditivamente la presencia de las articulaciones, se procedié a

identificar la cualidad de cada una, tomando en cuenta las siguientes consideraciones:

e Puntos de articulacion (bilabial, alveolar, dental, labiolingual, velar y glotal).

e Usodefonos [t], [t [t [K"1L[al.[p"],[c] [h] Estos fonosy sus
caracteristicas, ligadas a la naturaleza de cada idioma pueden sugerir la tendencia
de ejecucion a la cual corresponda. En el caso del staccato la velocidad y los acentos
son parametros adecuados para determinar su tipologia (simple, doble o triple).

e En el caso de las ligaduras y el vibrato también son reconocibles e identificables,
siempre que se tenga claro los aspectos tedricos expuestos en el capitulo 111 de este

trabajo y se posea un conocimiento y entrenamiento en el area flautistico — musical.

7.1.1 Analisis Global de la presencia de las articulaciones en la
MPVDRT

Este analisis global corresponde a la presencia de los distintos tipos de articulacion dentro
del repertorio de MPVDRT seleccionado. Estos resultados se muestran en la Tabla 50 y
estan expuestos en el Grafico 1, a partir de ello se puede decir que en la MPVDRT, en
cuanto a las articulaciones, predomina el uso del staccato en sus versiones simple, doble,
triples y el legato. En el caso del accentuato y marcato los mismos muestran una presencia

mas débil, asi como la ausencia del tenuto en la ejecucion de la muestra estudiada.


https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Oclusiva_linguolabial_sorda&action=edit&redlink=1

N°de obras en que

Articulaciones %
aparece

Staccato Simple 12 i14.2
Staccato Doble 12 14.2
Staccato Triple 10 11.9
Tenuto 0 0
Marcato 2 2.3
Accentuato 4 2.7
Legato 12 4.2

Tabla 50.- Presencia de las Articulaciones en la MPVDRT.

Analisis global de las articulaciones presentes en
las muestras de las MPVDRT estudiadas

= Tendencia de Ejecucion
Francesa

® Tendencia de Ejecucion EE.UU
= Tendencia de Ejecucion
Alemana

= Tendencia de Ejecucion Inglesa

® Tendencia de Ejecucion Italiana

Grafico 1.- Analisis Global. Uso de las articulaciones en la MPVDRT
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7.1.2 Analisis de las Articulaciones segun las distintas Tendencias de

Ejecucion
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Al revisar el uso de articulaciones, segun las tendencias de ejecucion a las que pertenecen,

se nota que en la mitad de los casos los ejecutantes incorporan articulaciones de diferentes

tendencias de ejecucion, mas en ningln caso estas suelen ser mas de dos, mientras que la otra

mitad, en cuanto al uso de las articulaciones, permanece fiel a una tendencia de ejecucion

definida.

Igualmente se puede inferir que las articulaciones de la tendencia de ejecucion francesa,

alemana, estadounidense e inglesa son las mas usadas en la ejecucion de la MPVDRT, no

encontrandose presencia alguna de articulaciones identitarias de la escuela italiana.

escuela alemana, en cuanto a uso de articulaciones en la MPVDRT.

Casos
Caso 1

Caso 2
Caso 3
Caso 4
Caso 5
Caso 6
Caso 7
Caso 8
Caso 9

Caso
10
Caso

Caso
12

Agrupacion

El Cuarteto

Ensamble Gurrifio

Los Sinverguenzas

Hudscar Barradas

Obra
Zumba que mmba
Carnaval con Gaban
Quirpa con Chipola
Sr. Jou
Maria Cecilia
El Trabadedos
La negra Atilia
Seis Entreverao
Pajarillo con Bulerias
Joropo Bachiano

Chimbangleando

Esmollejatus Joropus

Francesa
X
X

X

EE.UU.

oM oM R

Alemana
X
X

X

T B

Inglesa

Moo oM

Tabla 51.- Presencia de articulaciones en la MPVDRT segun escuelas.

Este estudio se refuerza con la Tabla 51 donde se muestra nuevamente el dominio de la

Ttaliana
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Por otra parte, en cuanto al analisis por casos, en el Gréafico 2, se observa que la obra con

mayor variedad en cuanto al uso de articulaciones es Pajarillo con Buleria.
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H Trino ® Mordente ™ Gruppetto ¥ Apoyatura M Glissando ® Fioritura B Bordadura

Grafico 2.- Analisis de casos, segun variedad articulatoria.

7.2. Cualidades de las articulaciones segun grupos musicales.

7.2.1. Articulaciones en El Cuarteto

En el caso de las muestras de El Cuarteto (Zumba que Zumba con San Rafael, Carnaval
con Gabéan y Quirpa con Chipola) se reconoce un ataque articulatorio muy preciso y timbrado
debido a la realizacion del fono [ t ] (consonante oclusiva labiolingual). Para producir este sonido
en particular, la punta de la lengua se ubica entre ambos labios de manera visible bloqueando
brevemente el paso de aire, este hecho permite direccionar hacia un punto preciso la salida brusca
del flujo de aire al momento de soltar dicha tension. Es esta una de las particularidades de la

articulacién francesa.


https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Oclusiva_linguolabial_sorda&action=edit&redlink=1
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Se ha identificado el uso de staccatos simples, dobles y triples, muy répidos y ligeros
versus pasajes incisivos y secos. En referencia a los ataques rapidos y ligeros, se ha hablado
tradicionalmente de la realizacion de sonidos como /d/ y /g/, sin embargo, ambas producciones
articulatorias tienen como caracteristica comun la vibracion de las cuerdas vocales del emisor
durante su realizacion, lo que las clasifica como consonantes sonoras en contraste a los sonidos
Itl'y IK/ los cuales estan clasificados como consonantes sordas debido a la ausencia de vibracion
de las cuerdas vocales al momento de su produccién. Tomando en cuenta que durante la préctica
de la ejecucion flautistica no existe una verdadera activacion de las cuerdas vocales, podemos
afirmar que en lugar de d y g, en realidad lo que se emiten son variaciones articulatorias de /t/ y
/k/. Por un lado, podemos exponer que en lugar de articular d, fisicamente se produce el sonido
[ t] denominado de manera especifica como una consonante oclusiva labiolingual, esto debido a
que para su realizacion la punta de la lengua hace un contacto visible y momentaneo con el labio
superior produciendo asi una tension a causa del bloqueo del flujo de aire, resultando en una
expulsion un tanto brusca y precisa del aire lo cual genera esa particular sonoridad del ataque.
Por otro lado, aunque cominmente se habla de ejecutar una g a manera de aproximacion mental,
lo que en realidad se produce es una [ k ] conocida como consonante oclusiva velar. De la misma
manera que en la realizacion del sonido anterior, en este caso se genera una tension ocasionada
por el blogueo del flujo de aire, solo que en lugar de producirse con la punta de la lengua y el
labio superior, es ejecutada por la parte posterior de la lengua aproximandose hacia el velo del
paladar. En relacion a los pasajes incisivos y secos se aprecia una influencia distinta a la francesa,
que hemos ubicado dentro de la catalogacion alemana, por ser la que mas se asemeja a lo
tedricamente establecido en el capitulo I11. Esta sonoridad incisiva se debe a la articulacion de
[ t] llamada consonante oclusiva alveolar y [ q ] denominada consonante oclusiva uvular. En el
primer caso, la tensién, bloqueo y posterior expulsion abrupta del flujo de aire, anteriormente
mencionados, se produce debido al contacto de la punta de la lengua contra los alvéolos. En el
segundo caso, el proceso de oclusion se produce con la parte posterior de la lengua tocando la
Gvula. Es importante mencionar que la diferencia entre la oclusiva velar [ k ]y la oclusiva uvular
[ g ] radica en la sensacion acustica de mayor sequedad y peso que produce esta segunda,

otorgando a la primera un color sonoro un poco mas liviano.

Ejemplo: Correspondiente al minutaje (1:07 — 1:15)


https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Oclusiva_linguolabial_sorda&action=edit&redlink=1
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Quirpa con Chipola
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Ejenplo 18. - Gharpa Con Chipola /El Cuarteto

En este momento se pueden plantear las siguientes interrogantes: ¢Estaremos frente a la
influencia de dos tendencias de ejecucién en un mismo intérprete? o ¢Estaremos frente a lo que

muchos llaman el sonido o “La Escuela” Venezolana? Al respecto Naranjo A. expresa:

Si existe una escuela de flauta venezolana... lo que define la escuela de flauta
venezolana es la masica venezolana, porque nuestra masica es tan variada y
tan hermosa que el musico se ve obligado a estudiar a fondo, tiene que ir a la

fuente, estudiar cuatro, maraca, bandola ¢ imitar con la flauta esos sonidos”
(Naranjo J. A., 2015)

En relacidn con las ligaduras, las mismas son realizadas a través de un ataque articulatorio
inicial, luego de esto se produce una prolongacidn sonora que va a ser mantenida por la columna
de aire (apoyo diafragmatico - abdominal). Dependiendo de la forma en que se realice este apoyo,
las ligaduras pueden afectar la proyeccion del sonido y el resultado de la intencidn interpretativa.
En este caso particular de estudio, se han logrado apreciar ligaduras con caracteristicas muy
concretas como la homogeneidad en el color y la resonancia durante los distintos registros del
instrumento y un sonido brillante, delicado y timbrado con mayor proyeccion en el registro medio
y agudo. Estos elementos acompafiados del uso del vibrato con tendencias amplias y sonoras dan

signos de identidad genuinos de la escuela francesa.
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7.2.2. Articulaciones Ensamble Gurrufio

Al analizar las muestras seleccionadas del Ensamble Gurrufio (Sr. Jou, Maria
Cecilia, El Trabadedos, La Negra Atilia), se puede apreciar el uso de articulaciones muy claras y
definidas. Se perciben ataques muy cortos e incisivos, debido a la realizacién de los fonos
consonanticos: [t] oclusivo alveolar, [ t ] oclusivo laminar alveo-dental, [ k ] oclusivo velar, [
q ] oclusivo uvular y [ r] vibrante simple &pico-alveolar. EI primer caso, la consonante oclusiva
alveolar [ t ] esté constituida por la oclusion breve y posterior expulsion rapida del flujo de aire
producida por el contacto de la punta de la lengua contra los alvéolos, este hecho se traduce en
el ataque marcado y corto por parte del ejecutante. La segunda realizacion articulatoria expuesta,
la consonante oclusiva laminar alveo-dental [ t ] se diferencia del sonido presentado
anteriormente a causa del punto lingual empleado en este caso ya que no es la punta o apice de
la lengua quien protagoniza el contacto sino mas bien la lamina de la lengua la cual se situa
inmediatamente después del apice, y el toque se efectlia contra la cara interna de los incisivos
superiores y los alvéolos de manera simultanea. En el tercer caso, la consonante oclusiva velar
[ k], el contacto oclusivo se realiza entre la parte posterior de la lengua y el velo del paladar,
también conocido como paladar blando. Esta realizacion se diferencia de nuestro cuarto caso, la
oclusiva uvular [ g ], en cuanto a la sensacion acustica de mayor sequedad y peso que produce
[ q], otorgando a [ k ] un color sonoro un poco mas liviano. Referente a la quinta realizacion
articulatoria, la consonante vibrante simple apico-alveolar [ r ], debemos sefialar la ausencia de
oclusién y bloqueo total del flujo de aire ya que en este caso se la punta o apice de la lengua
realiza una leve y muy rapida aproximacion hacia los alvéolos generando un ataque menos fuerte

ocasionado por una especie de oscilacion del musculo lingual.

Estos elementos anteriormente descritos son indispensables para recrear las
articulaciones encontradas en el caso de estudio (staccato doble, simple, triple, marcato y

accentuato).

Las Ligaduras son realizadas a través de una articulacion inicial, luego de esto se
produce una prolongacion sonora que va a ser sostenida por la columna de aire (apoyo
diafragmatico - abdominal). Dependiendo de la forma en que se realice este apoyo, las ligaduras
pueden afectar la proyeccion del sonido y el resultado de la intencidn interpretativa. En este caso

particular de estudio, se han logrado apreciar ligaduras con caracteristicas muy concretas como
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la homogeneidad en el color durante los distintos registros del instrumento, se ha percibido una
cualidad sonora oscura y redonda con especial resonancia en el registro grave y medio versus
sonidos delicados y brillantes en los agudos. Hay un cuidado extremo en la linealidad de las
frases musicales. El vibrato es controlado y de oscilaciones cortas iniciando con una ejecucion
plana, es decir, sin vibraciones acusticas, para paulatinamente afiadir fluctuaciones a las ondas

sonoras. Estas caracteristicas generales son propias de la Tendencia de Ejecucion Inglesa.

7.2.3. Articulaciones en Los Sinvergiienzas

Al analizar auditivamente las articulaciones de Los Sinverglienzas en la muestra
estudiada (Seis entreverao) se identifica la presencia de staccato (simple, doble vy triple) y se
aprecia un ataque definido. En este caso se determina la ejecucion de los sonidos consonanticos
[ t] oclusivo labiolingual, [ t ] oclusivo laminar alveo-dental, [ k ] oclusivo velar y [ ¢ ] vibrante
simple apico-alveolar. La primera realizacion articulatoria, la consonante oclusiva labiolingual
[ t ], cuya produccion se ejecuta con la punta de la lengua ubicandose entre ambos labios de
manera visible, bloqueando brevemente el paso de aire y direccionando de esta manera hacia un
punto preciso la salida brusca del flujo de aire en el momento de desarticulacion de la tension;
produce un efecto mas delicado y menos incisivo en la realizacion de la articulacion. El segundo
sonido sefialado, la consonante oclusiva laminar alveo-dental [ t ] ejecuta la oclusion y posterior
liberacion abrupta del aire posicionando la lamina de la lengua, es decir, el area inmediata a la
punta de la lengua, contra los alvéolos y los incisivos superiores, la realizacion de este sonido
consonantico da como resultado una articulacion corta mas no incisiva. La tercera realizacion
fonica, la oclusiva velar [ k ], se caracteriza por ser la parte posterior de la lengua la que realiza
la oclusion aproximandose hacia el velo del paladar, de esta manera produce una articulacién
similar a la anterior, corta mas no incisiva, es por esto que funciona como articulacion
complementaria del sonido anterior en la realizacion de staccatos dobles y triples. El cuarto caso,
la consonante vibrante simple &pico-alveolar [ ¢ ], tiene la particularidad de generar una
articulacion acusticamente mucho mas suave que las anteriores asemejandose mas bien a un
afecto de ligadura, esto debido a que el toque que realiza la lengua contra los alvéolos es mas del

tipo oscilante que oclusivo o de bloqueo total del flujo de aire.


https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Oclusiva_linguolabial_sorda&action=edit&redlink=1
https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Oclusiva_linguolabial_sorda&action=edit&redlink=1
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En relacion con las ligaduras, las mismas son mantenidas por el apoyo de la columna de
aire (apoyo diafragmaético - abdominal). Dependiendo de la forma en que se realice este apoyo,
las ligaduras pueden afectar la proyeccién del sonido y el resultado de la intencion interpretativa.
En este caso, se han logrado apreciar ligaduras con caracteristicas muy concretas como la
homogeneidad en el color y la resonancia durante los distintos registros del instrumento asi como
la produccion de un sonido brillante y timbrado con mayor proyeccion en el registro medio y
agudo. Estos elementos acompariados del uso del vibrato con tendencias amplias y sonoras dan
signos de identidad genuinos de la escuela francesa.

7.2.4. Articulaciones en Huéascar Barradas

Durante el proceso de analisis auditivo de las muestras seleccionadas de Huascar
Barradas, se puede apreciar el uso de articulaciones homogéneas. Con referencia a los staccatos
(simples, dobles y triples) se perciben ataques incisivos y secos debido a la realizacion de los
sonidos consonanticos [ t ] y [ g ], de igual forma la paleta de fonos ejecutados para las

articulaciones se ampliaconelusode [r], [t], [K1. [p"1y[h].

Con relacién al ataque, en el caso del staccato simple, probablemente se utilice un
golpe de lengua fuerte y seco producido por la realizacion fonica de la consonante oclusiva
alveolar [ t ] donde dicho golpe es contra los alvéolos, al complementarse para la ejecucion del
staccato doble y triple, se aprecia el uso del sonido oclusivo uvular [ g ] el cual esta constituido
por un breve bloqueo y posterior liberacion del flujo de aire ocurrido por el contacto de la parte
posterior de la lengua con la Gvula. Estas caracteristicas acusticas y articulatorias descritas no
corresponden a las realizaciones fonicas comunes en el espafiol, razdn que demuestra el dominio
del idioma aleman como recurso en la coloratura y en la ejecucién de las articulaciones. En
contraste con estos sonidos fuertes y secos, encontramos articulaciones mas suaves relacionadas
con la ejecucion fonética de sonidos como la consonante vibrante simple apico-alveolar [ ¢ ]
caracterizada por el movimiento oscilante del apice o punta de la lengua en aproximacion hacia
los alvéolos; la consonante oclusiva laminar alveo-dental [ t ] cuya obstruccion de la salida de
aire se efectia mediante el toque de la lamina de la lengua (parte seguida de la punta de la lengua)
contra los alvéolos y los dientes incisivos superiores de manera simultanea; el sonido [ k ]

Illamado consonante oclusiva velar en donde el cierre del paso del aire se realiza con la parte
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posterior de la lengua tocando el paladar blando o velo del paladar, produciendo un sonido menos
seco y fuerte que [ q ]; la consonante oclusiva bilabial aspirada [ p" ] la cual tiene como foco
oclusivo los labios (superior e inferior) acompafiado de una leve liberacion de aire forzada al
momento de la distencion de los puntos de cierre; y la consonante fricativa glotal [ h ], cuya
caracteristica contrastante con el resto de las anteriormente presentadas es la absoluta ausencia
de bloqueo del flujo de aire, en este caso, la glotis se contrae reduciendo levemente el conducto
de paso de aire, generando cierta friccién entre el aire y las paredes glotales lo que da como
resultado la notoria presencia acustica de la salida del aire.

Las caracteristicas anteriores son similares para el resto de articulaciones presentes
(marcato y accentuato). Con respecto a las ligaduras, las mismas son realizadas a través de un
ataque articulatorio inicial, luego de esto se produce una prolongacion sonora que va a ser
mantenida por la columna de aire (apoyo diafragmatico - abdominal). Dependiendo de la forma
en que se realice este apoyo, las ligaduras pueden afectar la proyeccion del sonido y el resultado
de la intencion interpretativa. En este caso particular de estudio, se han logrado apreciar ligaduras
homogéneas durante los distintos registros del instrumento. Se evidencia un sonido oscuro y
homogéneo en los diferentes registros, destacando agudos muy amplios y graves grandes,
saturados y resonantes. El vibrato es controlado y de oscilaciones medias, iniciando con una
ejecucion plana, es decir, sin vibraciones acusticas, para paulatinamente afiadir fluctuaciones a

las ondas sonoras. Elementos generales que nos situan frente la tendencia de ejecucion Alemana.
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7.3. Anélisis de los ornamentos presentes en la Musica Popular Venezolana de Raiz

Tradicional.

Al plantear el analisis auditivo de los ornamentos usados en la muestra de estudio
seleccionada se partid del escenario mas amplio posible: asumir que se podria tener la presencia
del total de la gama de ornamentos (trinos, mordentes, gruppettos, glissandos, fioritura y

bordaduras). Al empezar el analisis auditivo se plantearon los siguientes pasos:

1. lIdentificar la presencia o ausencia de los ornamentos.

2. Una vez identificados los ornamentos se analizé su estructura para determinar a qué
periodo de la musica correspondia (barroco, clasico o roméantico). Para ello se
tomaron en cuenta los estilos de ejecucién segun los conceptos estéticos de cada

periodo.

7.3.1 Analisis Global de ornamentos utilizados en la MPVDRT

Del total de ornamentos planteados al comienzo de la bisqueda sélo se evidencid, tal como

muestra la Tabla52 y el Grafico 3, la presencia de cinco (5) de ellos, en la siguiente proporcién:

LOS ORNAMENTOS Y SUS PORCENTAJES

Glissando
16.6%

Grupeto
16.6%

Mordente
75%

Grafico 3.- Presencia de ornamentos en la MPVDRT.
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Otro aspecto importante a destacar en el anélisis es la preponderancia de los trinos,

seguidos de los mordentes, asi como la ausencia de bordaduras y fiorituras.

ORNAMENTOS NUMERO DE OBRAS EN QUE APARECE
Trino 1
Mordente
Gruppetto
Apoyatura

S T o S S R

Glissando

Tabla 52.- Presencia de Ornamentos en la MPVDRT

7.3.2. Analisis por estilos

En cuanto a los estilos de ornamentos es evidente el dominio del estilo barroco, presente
en la totalidad de las piezas analizadas, tal como se muestra en la Tabla 53 y Gréfico 4. En

referencia a los estilos Clasicos y Romanticos se percibié una ausencia.

Casos Obras Barroco
Trino Mordente | Gruppetto Apoyatura Glissando

Caso 1 Zumba que zumba X X
Caso 2 Carnaval con Gabén X X X
Caso 3 Quurpa con Chipola X X
Caso 4 Sr. Jou X X
Caso 5 Marija Cecilia X X X
Caso 6 El Trabadedos X X X
Caso 7 La Negra Atiha X X
Caso 8 Seis Entreverao X X X
Caso 9 Pajarillo con Bulerias X X X X
Caso 10 Joropo Bachiano X X
Caso 11 Chimbangleando X
Caso 12 Esmollejatus Joropus X X X

Tabla 53.- Presencia de ornamentos barrocos en la MPVDRT
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Ornamentos barrocos

M Caso 1 Zumba que zumba

® Caso 2 Carnaval con Gaban

m Caso 3 Quirpa con Chipola
Caso 4 Sr Jou

B Caso 5 Maria Cecilia

® Caso 6 El trabaderos

B Caso 7 La Negra Atilia

B Caso 8 Seis entrevera'o

m Caso 9 Pajarillo con buleria

= Caso 10 Joropo Bachiano

M Caso 11 Esmollejatus Joropus

Gréafico 4.- Presencia de ornamentos barrocos en la MPVDRT.

7.4. Cualidades de las ornamentaciones encontradas

7.4.1. Trino

Se encontraron trinos superiores, con batido rapido, unos directos y otros con preparacion
y resolucion. Este ornamento fue comun para la muestra de El Cuarteto, Ensamble Gurrufio, Los

Sinverglienzas y Huascar Barradas.

M43 D A A A w A D D
H h ; # P F_ f-. T 1T r- .F E F f_ 7] 1 F_F_F_F T F. T ]
Ejemplo: W 1 E L r— — 1 1 1 e —— I : ! : :

e -

Ejemplo 1. — Carnaval con Gabéan /El Cuarteto
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Ejemplo:
AT D a AT
174 . :‘ = E.m e £ . — i
h, » £ ¥ FE FE £ EF & FE o £ £ , 2 _ 4
At —— I t H e S
S ! ! S— I— !
[}
Ejemplo 2. - Seis Entreverao/Los Sinverglienzas
Ejemplo i
O —
135 T e Lo £ £ £ £
}i If" 3 ?’ 3 IFP 3 f’ — = - = I = 3 = )
Lon S =+ { i

Ejemplo 3. - Pajarillo con Buleria/Huascar Barradas

7.4.2. Mordente

Los mordentes encontrados en la muestra de estudio son superiores (nota principal, nota
superior y nota principal) Este ornamento fue comun para la muestra de EI Cuarteto, Ensamble

Gurrufio, Los Sinverglienzas y Huéscar Barradas.

Ejemplo:
10 D D AT AT
e B e o & £ O E M [ |
@ - L 1 1 i & i' 1 1 8 E 3 { i } g =’ !
.«
Ejemplo 4. — Carnaval con Gaban /EI Cuarteto
Ejemplo:
Vi
51
g 1 1 1 1 “! tI 'y
LT = A T S S S S S S i
L e — —

Ejemplo 5. - Pajarillo con Buleria/Huascar Barradas

7.4.3. Gruppetto

Al examinar las obras se percibié la presencia de gruppettos superiores, todos en su
forma completa (nota real, nota superior, nota real, nota inferior y nota real). Este ornamento fue

comun para la muestra de Huascar Barradas.



129

Ejemplo:
2 =
=
:
- - - o o
Nt & a Y E e e ey i n“ ﬁ
. - ;- 3 - o e — 3 3 — 3 3 3
e : : t ——= 1 :
© :

Ejemplo 6. — Esmollejatus Joropus/Huéscar Barradas

7.4.4. Apoyatura

Al realizar el andlisis auditivo se pudo determinar la presencia de apoyaturas cortas
(superiores e inferiores): una pequefia nota que se coloca antes de la nota principal. Se
encontraron apoyaturas cromaticas (medio tono inferior de la nota real) y apoyaturas a distancia
de un tono (un tono inferior a la nota real). Este ornamento fue comun para la muestra de El

Cuarteto, Los Sinverglienzas y Huascar Barradas, aunque en mayor proporcion en Huascar

Barradas.
Ejemplo:
o o PR AT D
e = B E B R TR, R .
Myt e ey e e
LR
Ejemplo 7. - Seis Entreverao/Los Sinvergiienzas
Ejemplo
Pgjarillo A - ~
52 .. Ve H
fp—CE ERePer ;F8 epr 0, . n SFF

Ejemplo 8. — Joropo Bachiano/Huéascar Barradas.
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7.4.5. Glissando

Analizando la muestra de estudio seleccionada, se encontraron glissandos, los mismos

fueron cromaticos. Este recurso de adorno se encontrd solo en la muestra seleccionada del
Ensamble Gurrufio, Los Sinvergienzas y Huéscar Barradas.

Ejemplo:
249 o
G — — . : e T T I S a2
@‘M == = = e fe—p=pm—e—r—r = f
Ejemplo 9. - Pajarillo con Buleria/Huascar Barradas.
Ejemplo:
AT D G AT AT D
25125 ? P—— l"l‘b g ’1‘_. T— 1 _g-“' =T 1

Ejemplo 10. - Seis Entreverao/Los Sinverglenzas.

7.5. Analisis de la técnica extendida presente en la musica venezolana de raiz
tradicional.

Una vez analizada auditivamente cada obra de estudio se pudo determinar que el uso de
técnicas extendidas no es del todo comun en la MPVDRT. Del universo de piezas estudiadas solo
el 58% hace uso especifico de ellas, especialmente aquellas piezas correspondientes al Ensamble
Gurrufio y a Huascar Barradas, tal como se muestra en el Gréafico 5, desarrollado a partir de la
Tabla 54. Para mayor detalle de las técnicas extendidas consultar el Capitulo VI.



Casos Agrupacion

Caso 1
Caso 2
Caso 3
Caso 4

Caso 5
B Luis J. Toro

Antonio Naranjo

Caso 7

Caso 8 Raimundo Pineda
Caso 9

Caso 10

Caso 11 Huascar Barradas

Caso 12

Obras

Zumba que zumba
Carnaval con Gabén
Quirpa con Chipola
Sr. Jou

Maria Cecilia

El Trabadedos

La negra Atilia

Seis Entreverao
Pajarillo con Bulerias
Joropo Bachiano
Chimbangleando
Esmollejatus Joropus

Presencia de Técnicas Extendidas

Si

SRR

e

e

No
X
X
X

Tabla 54.- Presencia de la técnica extendida en cada uno de los casos de estudio

Presencia de la técnica extendida por casos

m Caso 1 Zumba que zumba

m Caso 2 Carmaval con Gaban

m Caso 3 Quirpa con Chipola
Caso 4 5S¢ Jou

m Caso 5 Maria Cecilia

m Caso 6 El trabaderos

m Caso 7 La Negra Atilia

m Caso 8 Seis entrevera'o

m Caso 9 Pajarillo con buleria

m Caso 10 Joropo Bahiano
Caso 11 Esmollejatus Joropus

m Caso 12 Chimbangleando

Grafico 5.- Presencia de la técnica extendida en los casos de estudio.
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Del mismo modo es notorio que entre las técnicas extendidas més utilizadas estan el Slap
Tongue, y el Frullato, siguiendo en importancia el Sing and Playing y el Glissando. Es notoria
la ausencia de Multifénicos y Circular Breathing, segun se evidencia en la Tabla 55 y Gréfico
6.

Técnicas Extendidas Presencia
Bisbigliando/ Trino Timbrico X
Glissando X

Multiphonics/ Multifonicos
Harmonics/ Armonicos X
Circular Breathing/ Respiracion Circular
Wistle Tones/ Sonidos silbados

Jet Wistle/ Sonidos Tipo Jet
Keyclicks/Golpe de llaves

Slap Tongue/ Golpe de lengua

Frullato

Mo s A4

Singing and playing/ Cantar y tocar

Tabla 55.- Presencia de la técnica extendida en la MPVDRT

Presenciade Técnicas Extendidas en las

Muestras
o (] > ) “ & b & ) &
R P S PR R P U SR
NPT & . S TS & §®
¥ O Y ¢ ¥ AN
%\(,, N ‘% \x\b N c’\be S
N &

Grafico 6.- Presencia de la técnica extendida en la MPVDRT.
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Finalmente, es importante destacar que la pieza con mayor riqueza de técnica extendida
es Pajarillo con Buleria, que, como indica en el Gréfico 7, aplica hasta seis (6) recursos técnicos
de esta naturaleza. El resto de la piezas -cuando hacen uso de estos recursos- no suelen aplicar

mas de dos (2) de ellos.

Chimbangleando
Pajarillo con buleria
La Negra Atilia
Maria Cecilia

Quirpa con Chipola

Zumba que zumba

0 1 2 3 4 5 6
M Bisbigliando M Glissando Multiphonics Harmonics
M Circular Breathing ® Wistle Tones H Jet Wistle B Keyclicks
B Slap Tongue H Frullato W Singing and playing

Grafico 7. - Presencia de la técnica extendida en cada uno de los casos de estudio.
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CONCLUSION

Con base en lo anteriormente expuesto en este trabajo se desprenden las siguientes

conclusiones:

1. En relacion con la presencia y el uso de las articulaciones dentro de las propuestas
musicales estudiadas, percibimos una marcada influencia de las tendencias de ejecucion francesa,
inglesa, estadounidense y alemana. Estas brindan una paleta interesante de articulaciones,
(staccato simple, staccato doble, staccato triple, marcato, accentuato y legato), aportando una
riqueza importante de producciones acusticas debido a la ejecucion de realizaciones fonicas
como [t], [tL [t [k [al.[p"] [c]1y[h]. Sedistinguié la presencia de producciones
fonicas caracteristicas de determinadas tendencias de ejecucion, por ejemplo: la oclusiva
labiolingual, [ t ], particular del estilo francés en contraste con la oclusiva alveolar, [t ], comun
de la tendencia inglesa, asi como la oclusiva uvular, [ q ], distintiva de la ejecucion alemana; en
ocasiones, alternadas por el mismo flautista en una misma obra. Basandonos en este
planteamiento, nos encontramos frente a una especie de sonoridad mixta que definiria una de las

aristas esteticas de la sonoridad de la tendencia de ejecucion venezolana.

2. Refiriéndonos al mundo de la ornamentacion, identificamos la presencia de los
siguientes ornamentos: trinos, mordentes, gruppettos, apoyaturas y glissando. Esto implica el
uso del ochenta y tres punto tres por ciento (83.3%) del total de opciones propuestas, lo que
determina una riqueza elevada en relacion a las opciones ornamentales. La caracteristica y
estética encontrada fue barroca en su totalidad. Con relacion a ello, Antonio Naranjo. refiere: “Al
regresar de Francia llegué enamorado de la musica barroca y, conscientemente apliqué toda la
riqueza de ese gran mundo que es la ornamentacion a la musica que tocaba con El Cuarteto”
(Naranjo J. A., 2015). De esta afirmacion y lo anteriormente expuesto, se puede asumir que la
propuesta de ornamentacién iniciada conscientemente por el flautista Antonio Naranjo, decanto
en una tradicion que se impuso con el tiempo y se definié como una estética o cliché dentro de

la interpretacion de los flautistas que recrean la masica venezolana de raiz popular. Con relacion


https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Oclusiva_linguolabial_sorda&action=edit&redlink=1
https://es.wikipedia.org/w/index.php?title=Oclusiva_linguolabial_sorda&action=edit&redlink=1
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al mismo tema el flautista Antonio Vasquez®® comenta: “Yo aprendi de Toiito (Antonio
Naranjo), yo no recibi muchas clases pero escuchaba como tocaba en sus discos, esa es una

escuela muy importante, de la cual aprendi a tocar la misica venezolana”. (Vasquez, 2016)

3. A proposito de la técnica extendida de la flauta y su aplicacion en la ejecucion
musical, tomando como base a la muestra de estudio seleccionado, pudimos apreciar que sélo las
muestras del Ensamble Gurrufio y Huéscar Barradas denotaban la presencia de los elementos
que componen la técnica extendida. Determinamos que de los once (11) elementos inicialmente
propuestos encontramos en uso siete (7) de ellos (Bisbigliando, Glissando, Harmonics,
Keyclicks, Slap Tongue, Frullato, Singing and playing), lo que equivaldria al sesenta y tres punto
seis por ciento (63.6%) de los elementos propuestos que conforman la técnica extendida de la
flauta. Es importante acotar que ambos instrumentistas previos a su retorno a Venezuela
incursionaron en el campo de la musica contemporanea con mucha frecuencia, lo cual puede
indicar una predileccion a la hora de escoger alguno de estos recursos para incorporarlos en sus
interpretaciones de la musica popular, enriqueciendo asi la tendencia iniciada y preservada desde

la propuesta de El Cuarteto.

4. Debemos sefalar que las obras del Ensamble Gurrufio y Huascar Barradas
poseen una mayor variedad en relacion con el uso de articulaciones, riqueza en la ornamentacion
y uso de la técnica extendida. Por esta razon, se puede afirmar que estas propuestas musicales

incorporan una gama mucho mas amplia de elementos técnicos.

5. Finalmente, podemos hablar de una estética o tendencia de ejecucion venezolana
que ha ido progresivamente definiendo caracteristicas y sumando elementos técnicos que le van
dando una identidad propia, dicha identidad le hace reconocible. Bien es cierto que actualmente
no existen métodos técnicos que respalden esta tendencia de ejecucién, pero si tenemos una
tradicidn viva gque sigue en constante desarrollo. Asumiendo esta premisa, se puede respaldar la
existencia de una tendencia de ejecucion venezolana, con una sonoridad propia, una riqueza
heredada en relacion con elementos técnicos, un repertorio solido que le respalda y unas

caracteristicas estéticas que le definen y diferencia de otras. Probablemente ain no se ha realizado

38 José Antonio Vasquez, flautista venezolano integrante de la agrupacion EI Tramao, alumno del prestigioso
flautista francés Jean Pierre Rampal.
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de manera efectiva la traduccion de esta realidad sonora a métodos de ensefianza especializados

con caracteristicas autdctonas locales que la respalden.

De este modo, se puede decir que las influencias de las escuelas francesa, inglesa,
estadounidense y alemana, que un dia fueron fuertes y determinantes en la ejecucion de la flauta
venezolana, son hoy en dia tendencias que marcan una ejecucion que ha venido tomando rasgos
de identidad y muy probablemente devengan en una manera particular en la ejecucion de la flauta

venezolana.
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ANEXOS

Detalle de los ejemplos musicales extraidos de discos compactos

Quirpa con Chipola

Ejemplo 11. — Carnaval con Gaban / El Cuarteto.

Quirpa con Chipola
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Ejemplo 13. - Pajarillo con Buleria/ Huascar Barradas.
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Ejemplo 14. — Carnaval con Gaban /El Cuarteto
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Ejemplo 16. — Esmollejatus Joropus/ Huascar Barradas.
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Ejemplo 19. - Pajarillo con Buleria/ Huascar Barradas.
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Ejemplo 20. - Seis Entreverao/ Los Sinvergiienzas.
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APENDICE A Discografia en formato instrumental de El Cuarteto.
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Discografia en formato instrumental de El Cuarteto

NO

Afo Album Obras

1-) Pajarillo con catira

2-) Plaza libre

3-) Pasaje del olvido

4-) El frutero

5-) El Totén

6-) El sinvergiienza

7-) Yaracuy

8-) Quieres contar mis estrellas?
9-) La enredadera

10-) Maria Cecilia

1980 El Cuarteto

[ ]

1-) Zumba que zumba con San Rafael
2-) La tarde pidiendo amor
3-) Dile sabana

4-) El Porfiao

5-) Una noche un vals

1981 El Cuarteto 11 6-) El Prefiaito

7-) Como un bucare

8-) El margaritefio

9-) Sin tu mirada

10-)San José

11-) Los potes de san Andrés

1-) El diablo suelto/El alacran
2-) Los helechos

3-) El morrocoy azul

4-) Dedicatoria de un libro
5-) Fronda

6-) El saltarin

7-) Carnaval con gaban
8-) Lagunillas

9-)El bailén

10-) Vaivén

11-)Cancion triste y final
12-)El avispero

1986 El Diablo Suelto

1-) Quirpa con chipola

2-) El Tramao

3-) Yo esperaré tu voz

4-) El pisapeine

5-) El saltarin

6-) Flor y truco

7-) Los amores de Roquito

8-) Danza de la ausencia

9-) Tuerca y tornillo

10-) Diferencias sobre “Gudardame las vacas”

1989 El Cuarteto Vol IV

Tabla 56.- Discografia en formato instrumental de El Cuarteto (1)
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Discografia en formato instrumental de El Cuarteto

NO

Ano

Album

Obras

1991

El Cuarteto Lo Mejor

1-) El diablo suelto/El alacran
2-) Carnaval con gaban
3-) El avispero

4-) Quirpa con chipola

5-) El saltarin

6-) Los amores de Roquito
7-) Tuerca y tornillo

8-) Flor y truco

9-) El morrocoy azul

10-) Fronda

11-) Lagunillas

12-) Vaivén

13-) Los helechos

14-) Yo esperaré tu voz

1996

El Cuarteto Vol. V

1-) Amor v Lluvia

2-) Inquietud

3-) El regozon

4-) Un poco de luz

5-) Caballo viejo

6-) Mi contradanza

7-) Miquirebo

8-) Tiempo de esperanza
9-) M1 canchunch(/ Canchunchu dichoso
10-) Mis suefios son para ti
11-) Mi esperanza

12-) Dulce afioranza

2003

Un Cuarteto de Siglo

1-) Quurpa con chipola

2-) El margaritefio

3-) Los amores de Roquito

4-) Diferencias sobre “Guardame las vacas”
5-) La enredadera

6-) Yo esperaré tu voz

7-) El bailon

8-) Cancion triste y final

9-) Zumba que zumba con San Rafael
10-) San José

11-) Vaivén

12-) Dile sabana

13-) El prefaito

14-) Lagunillas

15-) Carnaval con gaban

16-) Flor y truco

17-) Pasaje del olvido

18-) El diablo suelto / El alacran

Tabla 57.- Discografia en formato instrumental de El Cuarteto (2)
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Discografia en formato instrumental del Ensamble Gurrufio

Discografia en formato instrumental del Ensamble Gurrufio

Album

Obras

1993

Maroa

1-) Apure en un viaje
2-)La Ceci

3-) Arturito

4-) Morenita

5-) Cinco Compaifieros
6-) Nuestras Dos Almas
7-) Maroa

8-) E1 Conejito

9-) Pajaro Chagtii

10-) Choro en la

11-) Quejas

12-) La Guachafita

(3]

1994

El Cruzao

1-) El Marimbolero

2-) Cosas de Ayer

3-) El Cruzao

4-) Atardecer

5-) Don Carlos

6-) Crucigrama

7-) S1. Jou

8-) Popurri

9-) Caballo Viejo

10-) El Tamarindo

11-) Maria Cecilia

12-) La bella y la Fiesta
13-) Tarde de Lluvia
14-) El Diablo Suelto/Pétalo de Rosa

1997

El Trabadedos

1-) El Trabadedos

2-) Por Estos Rincones
3-) El Tercio

4-) La Negra Atilia

5-) El1 Vuelo De La Mosca
6-) Creo Que Te Quiero
7-) El Guitarrero
8-)Los Doce

9-) Ahora

10-) Las Tres Damas
11-) El Rompeluto

Tabla 58.- Discografia en formato instrumental del Ensamble Gurrufio (1).
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Discografia en formato instrumental del Ensamble Gurrufio

Ano Album Obras

1998 Cosas de Ayer 1-) El Diablo Suelto

2-) La Flor De La Canela

3-) La Grey Zuliana

4-) Tico Tico No Fuba

5-) Alfonsina y El Mar

6-) Uno/El Dia Que Me Quieras/Volver

7-) Soberana

8-) Maria Bonita

9-) Raspado

10-) La Comparsa/Almendra

11-) Natalia

12-) Caballo Vigjo

13-) Bajo Un Palmar/El Amor De Bohio/Desvelo De Amor/
Borincano

14-)Cosas Del Ayer

15-) Sabrosito

16-) Quinta Anauco

17-) El Mochilon

18-) Compadre Pancho/ La Sapoara/ El Cumaco de San Juan/

Quitapesares
1999 Ensamble Gurrufio y 1-) Destellos De Amor
O0SGMA. 2-) Ojo Color De Los Pozos

3-) Apure En Un Viaje

4-) Atardecer

5-) El Trabadedos (Popurri) El Picadillo/ El Curruché/ Pico De
Oro/ El Gallo/ Los Dos Gavilanes/ La Partida/ Negra La Quie-
ro/ Dolor Llanero.

6-) Maroa

7-) Ay Compa'e

8-) Quinteto del Pajaro/ Guasa del Borrachito/ Periquera

9-) Pajarillo

1999 Ensamble Gurrufio en Vivo 1-) Ay Compa'e

2-) Los Diamantes/Qjo Color De Los Pozos
3-) El Patasdilo

4-) Destello De Amor

5-) Atardecer

6-) A Juan Esteban Hurtado
7-) Natalia

8-) El Cucarachero

9-) Seis guayanés

10-)Sabana

11-) Mananita Caraquefia

12-) Los Potes De San Andrés
13-) Palomita Blanca

2001 Serenata Guavanesa Serenata | 1-) San Rafael Guayanés
con Gurrfio 2-) Dos Carlos

3-) Viajera Del Rio

4-) El Norte Es Una Quimera
5-) El Rompeluto

6-) Desesperanza

7-) El Calypso Ledn

8-) Polo Barroco

9-) La Condicién

10-) Barco De Papel

11-) El Vuelo De La Mosca
12-) Lago Sin Nifios

13-) M1 Caballito

14-) El Sabrosito

15-) Camuri

Tabla 59.- Discografia en formato instrumental del Ensamble Gurrufio (2).
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Discografia en formato instrumental del Ensamble Gurrufio

NO

Album

Obras

Sesiones con Mbpisés Torreal-
ba

1-) San Rafael Quitapesares
2-) El Saltarin

3-) Carnaval De Este Afio
4-) Bambuquisimo

5-) Romance En La Lejania
6-) Lagunillas

7-) Pajarillo Moro

8-) La Negra Cachumba

9-) Tonada Del Romance
10-) Los Doce

11-) Mi Camaguén

12-) Saludo A Barinas

2004

El Reto

1-) Florentino y El Diablo (ler movimiento)
2-) Florentino y El Diablo (2do movimiento)
3-)Polo

4-) Apure En Un Viaje

5-) Atardecer

6-) Mi Gavildn y Yo

7-) El Cruzao

10

2005

Riqui, Riqui, Riqui Ran

1-) El Periquito

2-) Don Ramon

3-) Arroz Con Leche

4-) Estaba El Negrito Con

5-) La Pdjara Pinta

6-) Tengo Una Muiieca

7-) Un Elefante Se Balanceaba

8-) Naranja Dulce

9-) La Cucaracha

10-) Que Llueva, Que Llueva

11-) Ambé, Atd, Matarile, Rile Rile
12-) El Barquito

13-) La Perica

14-) Pico-Pico

15-) Maquini Surci - Poema De La Plaza
16-) Mariamoiiito

17-) Riqui, Riqui, Riqui Ran

18-) Cucn, Cantaba La Rana

19-) Los Chimichimitos

20-) Palomita Blanca

11

2009

Sesiones con Hamilton de
Holanda

1-) Desvairada
2-) Criollisima
3-) El Alacran
4-) El Saltarin
5-) Luiza

6-) Pajarillo

7-) Dor Menor
8-) Deixa

9-) Las Marianas
10-) Vibracoes
11-) El Vuelo Del Diablo

2009

Sesiones con Alfiredo Naranjo

1-) Rolandito

2-) Los Dos Amigos
3-) El Esperancero
4-) Musseteando I
5-) Gan Gan Can Can
6-) M1 Tripon

7-) El Gavilan

8-) Sentir Gurrufio
9-) Musseteando 11
10-) Rayo De Vida
11-) M1 Contradanza
12-) Viajera Del Rio

Tabla 60.- Discografia en formato instrumental del Ensamble Gurrufio (3).
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APENDICE C Discografia de Los Sinvergiienzas

Discografia de Los Sinvergiienzas

Ne Afio Album Obras

1-) Bichonear

2-) Misintd

3-) Recuerdo Centenario
4-) Miel de Amor

5-) Minegra

6-) Seis entrevera o
7-)La Casa Azul

8-) El Mal Manda'o

9-) Sin Embargo

10-) Pasaje del Olvido

2000 Bichoneando

(B8]

1-) El Inquieto

2-) Mariajosé

3-) Amalgamados

4-) Lagrimas de bebé
5-) Buscando Un Rumor
6-) Desde Otro Lugar
7-) Sin Embargo Joropo
8-) Maria

9-) Niiia de Hilos Rojos
10-) Satisfaccion

11-) Mi Flor de Mayo
12-) Seis Entrevera o

2007 Desde Otro Lugar

1-) Afiname ese pote

2-) Maria Isabela

3-) De cotiza a Legazpi

4-) En la cercania de tu ausencia
5-) Sinvergiiensuranzas

6-) La casona de la abuela

7-) Caramelito papelon

8-) El regreso

9-) Mi flor de mayo

10-)El Estira’o

11-) El silencio de las sirenas
12-) Amanecer de luna clara cerca del barranco

2012 Sinvergilensuranzas

1-) El mocho

2-) Cancién para Flor
3-) El atormentado

4-) Patatin-patatan

5-) Pequeiia Venecia

6-) Sefiorial

7-) El parrillero

8-) Impresiones

2013 Raices 9-) La Totuviola

10-) Tonada al atardecer
11-) Ojos color de datil
12-) Pasaje indio

13-) Cuando duerme Caracas
14-) Didlogo

15-) El triston

16-) La negra cachumba
17-) Capricho llanero

Tabla 61.- Discografia de Los Sinverguenzas



APENDICE D

Discografia de Huéscar Barradas

Discografia de Huascar Barradas

(Banda completa “Huascar Barradas y Maracaibo”)

Aiio

Album

Obras

1995

La Nueva Onda de la miisica vene-
zolana

1-) Joropo Obstmado
2-)La dama de la ciudad
3-) El Guapachoso

4-) El Catire

5-) E1 Diablo Suelto

6-) E1 Becerrito

7-) Estribillo y tambor

8-) Lamento Wayuu/Asi es Maracaibo

9-) Cuando me enamoro
10-) Recuerdos de Galina
11-) Onda 5

12-) Bossa Beis

13-) Barlovento con cumaco de San Juan

14-) Tonada del éxodo

58]

1997

Mundo revo

1-) Venezolanisimo

2-) Fantasia del altiplano
3-) México de noche

4-) Tudo Brasil

5-) Aires portefios

6-) Asi es mi tierra

7-) Sabor Colombiano
8-) La flor de la canela
9-) Lamento borincano
10-) Yo vendo unos o0jos negros
11-) Alfonsina v el mar

2001

Candela

1-) Rumba en Madrid

2-) Cancion sin nombre

3-) El Curruchd — Amalia Rosa
4-) Es verdad con Ilan Chester
5-) Esmollejatusjoropus

6-) Tonada de luna llena

7-) Candela

8-) Huascarada

9-) Pajarillo con Buleria
10-)Vals triste

11-) La abejita

12-) El alacran

13-) Alde-pavo

2004

Encuentros

1-) Onda 923

2-) Habanera

3-) Mereng-Miles

4-) Pavo Real

5-) Anhelante

6-) My Favorite Things
7-) Joropo Bachiano
8-) Serenata Criolla

9-) Chimbangleando
10-) Cancion para Ku
11-) Morrocoy

12-) Gerry v Yo en Sabana Grande

2008

Reinvencion

1-) Onda 923

2-) Habanera

3-) Mereng-Miles

4-) Cancion sin Nombre
5-) My Favorite Things
6-) Anhelante

7-) Rumba en Madrid

8-) Joropo Bachian

9-) Serenata Criolla

10-) Chimbangleando
11-) Cancion para Ku
12-) Esmollgjatus Joropus
13-)Tonada de Luna Llena
14-) Morrocoy

Tabla 62.- Discografia de Huascar Barradas.
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APENDICE E Espacio de muestreo de El Cuarteto
Obras seleccionadas De EI Cuarteto
(Espacio de muestreo)
N Aio Album Pieza
1 1981 El Cuarteto I1 Zumba que Zumba con San Rafael.
2 1986 | El Diablo Suelto Carnaval con Gaban.
3 1989 | El Cuarteto Vol. IV Quirpa con Chipola
Tabla 63.- Espacio de muestreo de El Cuarteto.
APENDICE F Espacio de muestreo del Ensamble Gurrufio
Obras seleccionadas Del Ensamble Gurrufio
(Espacio de muestreo)
No Afio Album Pieza
1 1994 El Cruzao Sr. Jou
2 1994 El Cruzao Maria Cecilia
3 1997 El trabadedos El Trabadedos
4 1997 El rabadedos LaNegra Atilia
Tabla 64.- Espacio de muestreo del Ensamble Gurrufio.
APENDICE G Espacio de muestreo de Los Sinvergiienzas
Obras seleccionadas De Los Sinvergiienzas
(Espacio de muestreo)
N° Afio Album Pieza
1 2007 Desde Otro Lugar Seis Entrevera’o

Tabla 65.- Espacio de muestreo de Los Sinvergiienzas.
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APENDICE H Espacio de muestreo de Huéscar Barradas
Obras seleccionadas De Hudscar Barradas
(Espacio de muestreo)

N Afio Album Pieza

1 2001 Candela Pajarillo con Buleria

2 2004 Encuentros Joropo Bachiano

3 2004 Encuentros Chimbangleando

4 2008 Reinvencion Esmollejatus Joropus

Tabla 66.- Espacio de muestreo de Huéscar Barradas.
APENDICE | Muestra Final
Espacio de Muestreo seleccionado
(El Cuarteto, el Ensamble Gurrufio, Los Sinvergiienzas y Hudscar Barradas)
Ano Album Pieza Agrupacion |
1| 1981 El Cuartero 1 | 20003 Que ZumbaconSan gy oier
Rafael.

2 1986 El Diablo Suelto Carnaval con Gaban. El Cuarteto

3 1989 | EI Cuarteto Vol. IV | Quirpa con Chipola El Cuarteto

4 1994 El Cruzao Sr. Jou Ensamble Gurrufio
5 1994 El Cruzao Maria Cecilia Ensamble Guirufio
6 1997 El trabadedos El Trabadedos Ensamble Gurrufio
7 1997 El trabadedos La Negra Atilia Ensamble Gurrufio
8 2007 Desde Otro Lugar Seis Entrevera’o Los Sinverguenza
9 ; (()) (()) 11 Candela Pajarillo con Buleria Huascar Barradas
10 2004 Encuentros Joropo Bachiano Huascar Barradas
11 11 2004 Encuentros Chimbangleando Huascar Barradas
12 2008 Reinvencion Esmollejatus Joropus Huascar Barradas

Tabla 67.- Muestra Final.
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Zumba que zumba con San Rafael (El

Transcripcion:

APENDICE J

Cuarteto)

Zumba que Zumba con San Rafael

El Cuarteto

=<

Flauta

17

1
1

1
1

==

-

’_\H’ I—\A
2 LELE tabf iz = 2

=

-
®.




158

Dm Dm Al\ T D
aﬁ‘.Ef'rE £ ==.§FEFF£.§.’
%. : : t 1
Dm AT ,-4\7 Dm
. = .
s fr fmoe e EfEEEECE o
%“?—'_'—L"_“—'—. 1 S 1 |
Da = = A
i "R G
2% = E% e Egn l i Tre L,
¥ = o 1 e e e e
% — , = - —_ J
A :d =g A
e > & —
G5 E 5 F L EE FEEEE b o e
§, : i —
e £
E7 A Gm Dm AT D




159

i
e

Iy

AT
—
E

1
T

172
' 1

(|

mm.::\

Dm

-

L

£

£

1

Auw__:

[ VRN
AN

L YA
Ao

ol

ol

AL

A.____

Ao

LYREN

=

1]

A

E7




160

Dm

AT

e . &

B

4l

£

1

T

3

3

£

ESEEEE

Dm

125
o)

[N

E
B
==

T
1
1
1

+

Mepzee2

s
Y

-

Al

134 Dm

p

I

=
-

|

—=

-

(Vi

i
e

(Vi

(\ii

[\l

4l

(Vi

Al

4l

(YA

4 pi
o)l
(

CHl|
4l

LY

4l

(1A

LY




161

Transcripcion: Carnaval con Gaban (El Cuarteto)

APENDICE K

Carnaval con Gaban

El Cuarteto
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El Cuarteto

Quirpa con Chipola

PENDICE L Transcripcion: Quirpa con Chipola (EI Cuarteto)
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6n: Seis Entrevera’o (Los Sinvergiienzas)
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APENDICE N Transcripcion: Pajarillo con Buleria (Huéscar Barradas)

jarillo con buleria

Paj

Huascar Barradas
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APENDICE O Transcripcion: Joropo Bachiano (Huéscar Barradas)

Joropo Bachiano

Huascar Barradas
(basado en el Presto de Ja Sonata #1 en Sol menor
para violin solo, de J.S. Bach)
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APENDICE P Transcripcion: Chimbangleando (Huéscar Barradas)

Chimbangleando

Entrada de banda

Tambores de

chimbangle
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APENDICE Q Transcripcion: Esmollejatus Joropus (Huascar Barradas)

Esmollejatus joropus

Allegro con fuoco J. = 120
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