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RESUMEN

La presente investigacion tiene como objetivo identificar los procesos de cooperacion
entre el intérprete y el compositor, especificamente en la creacion de un nuevo
repertorio para la flauta traversa en VVenezuela; en tal sentido, se tomara como objeto
de estudio al flautista venezolano Luis Julio Toro y la correlacién artistica sostenida
con una seleccion de compositores. Esta investigacion analizard la perspectiva del
sujeto (intérprete) y el rol que ha desempefiado como colaborador para la creacion de
nuevas obras de compositores venezolanos. Para alcanzar el objetivo trazado se
realizaran: a) una resefia biografica de Luis Julio Toro, b) identificar los elementos
interpretativos utilizados por Luis Julio Toro en las siguientes obras: Plumismo,
Soufflé en flauta y Canto Aborigen de los compositores Adina lzarra, Alonso Toro y
Juan Francisco Sans respectivamente, c) entrevistas sobre sus obras a los
compositores, d) analisis a las obras seleccionadas, con la finalidad de comprobar la
influencia de Luis Julio Toro y e) realizar un bosquejo a cada obra seleccionada para
obtener un acercamiento de su concepcion mediante la comunicacion entre el
intérprete y los compositores. De esta forma, se aspira obtener una vision de la
influencia de Luis Julio Toro, en la ampliacién del repertorio venezolano para flauta
traversa.

Palabras clave: Luis Julio Toro, flauta traversa, relacion intérprete-compositor,
musica contemporanea venezolana.
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INTRODUCCION

El presente trabajo intenta evidenciar ciertos aportes que el intérprete suele
proporcionar en una idea abierta al compositor y viceversa, en lo referente al proceso
artistico, cada obra podria tener multiples propuestas interpretativas estéticamente
correctas y variadas sin caer en la repeticion sistematica de la pieza, con la finalidad
de que el oyente (audiencia), reciba una exposicion musical y artistica que lo invite a
comprender el contenido musical plasmado por el compositor y a sentir la

subjetividad inmersa en la obra por el intérprete.

Pocas veces se ha trabajado investigativamente, en como han sido los
procesos de colaboracion para la produccion de obras entre compositores y los
intérpretes, que aborden problemas técnicos que puedan presentarse en las obras. Ello
debido a que muchas veces los compositores o bien obvian problemas técnicos en
cuanto a la idiomatica instrumental o sencillamente los ignoran, por ello algunos
compositores en actitud mas displicente y colaborativa, acuden a aclarar dudas con
los intérpretes. También se da el caso en sentido inverso, los intérpretes acuden a los
compositores para sefialar problemas de esta indole. Muchas veces el resultado es
feliz, porque en las obras se nota entonces esta interrelacion profesional. En tal
sentido, la investigacion desea ser un incentivo intelectual de los beneficios obtenidos
para la masica cuando se adopta un rol activo en la creacion de una obra o repertorio
y que su formacién musical y técnica puede ser de interés para otros musicos
especialistas en la rama de la composicién no solo para si mismos, a su vez los
compositores podrian dar apertura al trabajo conjunto con algln instrumentista para
facilitar el acto de plasmar su idea musical quizas teniendo en cuenta ambos puntos

de vista.

En Venezuela se han dado éste tipo de interacciones entre los compositores y
personas especialistas en su instrumento, uno de ellos es Luis Julio Toro nuestro

flautista en cuestion, este intérprete ha invertido tiempo en la faceta de creacion en el



pais y otras latitudes. Como ejecutante sostuvo relaciones artisticas con compositores,
de las cuales surgi6 un repertorio significativo para la flauta.

En este sentido, se puede inferir que Luis Julio Toro sirvié de modelo para
los compositores de la época por sus capacidades técnicas y su disposicion a la
invencion, esto significd un impulso para la creacion y la ejecucion de obras para

flauta traversa de las Gltimas décadas del siglo XXy la contemporaneidad.

Esta investigacion se centrara en los procesos y las experiencias obtenidas
mediante una relacion estrecha entre intérprete-compositor, es decir, evidenciar el
producto final del compositor después de la discusion y argumentacion de posibles
modificaciones de las obras por parte del intérprete en negociacion directa con el
creador. Estas modificaciones generalmente se sustentan en la experiencia probada de
los intérpretes y ellas permiten enriquecer el aspecto idiomatico del instrumento. A
través de las obras seleccionadas y su analisis se develaran los procesos de
interrelacion entre Luis Julio Toro y los compositores. Dicha informacién estara
organizada de la siguiente forma: una contextualizacion biogréfica del intérprete
seqguidas de los compositores seleccionados. La segunda, lo referente a las
generalidades de la obra, la tercera, el analisis, la cuarta la influencia en cada obra y

conclusiones.



CAPITULO I
1.1 Perfil biografico de Luis Julio Toro:

Nacido en Caracas, Venezuela 02 marzo (1961) Flautistal. Realizé sus
estudios en la Escuela de Musica “Juan Manuel Olivares” y luego continud en la
Escuela de Musica “José Lorenzo Llamozas” en Caracas. Paralelamente a estas
actividades cantaba en colaboracion con la Cantoria “Alberto Grau” y cant6 en La
Schola Cantorum de Venezuela. Todas estas actividades entre las fechas de (1974-
1976). A los 15 afios inicio sus estudios de flauta, en clases particulares con Rosario
“Sarino” Manno, todo ello con una intensa actividad de deportes extremos (surf,
patinaje y montafiismo). En 1976 forma el Quinteto “Aldana”, donde ejecutaba la
flauta junto a sus amigos de infancia: (Manuel Hernandez Silva, William Naranjo,

Marco Varela, Enrique Bravo).

En 1979 ingresé a la Orquesta Sinfonica “Simoén Bolivar”, donde tiene como
profesor de flauta a Glenn Egner. Con esta orquesta viaja a Nueva York, Espafa y
Costa Rica a la edad de 18 y 19 afios respectivamente. Decidid presentar examen en
el Royal College of Music de Londres y fue aceptado en 1980. En 1981 recibi6 el
premio The Best Flutist of the Year, un afio después el Oliver Dawson en Londres y,
en 1984, el Primer Premio Eve Kish. Permanecié en el College cuatro afios donde
estudio con Christofer Hyde Smith, obteniendo el diploma de ejecutante y el Royal
College of Music Associate Certificate, ademas, incursion6 en flauta clasica hindu, la
cual estudio en el Bhavan Institute of Indian Arts de la capital britanica, desde el 1981
a 1984 junto a Clive Belt de origen britanico. Al poco tiempo de haber dado su
concierto de grado, fue seleccionado junto a dos jévenes ingleses para asistir a las
clases maestras del flautista James Galway programadas por el instituto ese verano
1984, y la Radio 3 de la BBC lo convocd para una grabacion de estas clases
magistrales. Muy pronto tuvo la oportunidad de presentarse en la Universidad de

Indianapolis para ofrecer un recital con las obras: Lluvia de toritos, del mexicano

L Ernesto, M. y Ramos, G. “Luis Julio Toro”. En: Pefiin, J. y Guido, W. (Dir.) (1989). Enciclopedia de
la musica en Venezuela .Fundacion Bigott. (pag. 683) Tomo II.



Javier Alvarez y Variaciones aldeanas, del venezolano Ricardo Lorenz Abreu en
1984. Su actuacion en el Sexto Festival Anual de MUsica Electroacustica, presentado
en la City University de Londres, la resefio la prensa con excelente critica en 1984.
Durante su permanencia en Londres estuvo muy vinculado a artistas e instituciones,
especialmente los que para esa época ejecutaban musica experimental (grupo Cinc
Circle) y con artistas como Steve Montagueu (electroacustica).

Como solista?, participé en el London City University Electro-acoustic Music
Festival ejecutando Tezmazcal y Sin Ti del compositor Javier Alvarez, Por el Alma
Adentro del compositor Julio D’Ecrivain para flauta y electrénicos. En el Almeida
Festival y en el Sexto Crucero de Jovenes Virtuosos, patrocinado por la Fundacion
Beracasa en los afios de 1985 a 1986 (Concierto en Do mayor de W.A. Mozart para
flauta y arpa), Orquesta de Camara de Estambul arpista: Marisela Gonzélez en la
ciudad de Epheosius. Con la Orquesta de Cadmara de Estambul viajo a Egipto, Chipre,
Turquia, Israel y Grecia en 1986. También se ha presentado en el Festival
Internacional de Radio France (Montpellier) acompariado por la Orquesta de Camara
de Noruega (1985, 1986); ademas de mudltiples participaciones en el Festival
Cervantino; XI Foro de Musica Nueva en 1989 y el Gran Festival de la Ciudad de
México en 1991; Festival de Musica Iberoamericana (Barcelona, Espafia) en 1994;
Santa Fe Chamber Music Festival (EE.UU.) en 1996; presentaciones como solista
con la Orquesta Sinfénica de Antioquia en 1999; Orquesta Sinfénica Venezuela en
1998; en varias ocasiones con la Orquesta Sinfénica Municipal de Caracas y
Sinfonietta de Caracas desde 1988.

En 1989, encontrdndose ya en Venezuela, recibid invitacion para un recital-
conferencia en la Universidad de Londres y un recital de flauta sola en el Bolivar
Hall. Su programa incluyo obras de compositores venezolanos y Latinoamericanos
(Adina Izarra, Mario Lavista, Javier Alvarez). En el pais ha desarrollado una intensa

actividad en conciertos y recitales tanto de musica académica como popular, y en

2 Last.fm Ltd. Luis Julio Toro. (2021) [en linea]. Disponible en:
https://www.last.fm/es/music/Luis+Julio+Toro/+wiki [Consulta: 2021, 11 de Noviembre]


https://www.last.fm/es/music/Luis+Julio+Toro/+wiki

especial como integrante del grupo de musica popular instrumental venezolana

“Ensamble Gurrufio”.

Como conferencista y profesor ha sido invitado al 11 y Il Festival
Internacional de flautistas (Lima, Perd) 1988 y 1998 respectivamente; al City
University of London y al Latin American Music Center (Indiana University, EEUU).
También, se ha desempefiado como docente del Conservatorio de Musica “Simon
Bolivar” en la temporada de 1999-2000 y ha llevado a cabo varios trabajos de
investigacion La flauta yapurutd publicado por la Fundacién para el Estudio de la
Entnomusicologia y el Floklore (FUNDEF) (etnia guahibos), el dltimo 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 Gobernacion del Estado Miranda, Venezuela.

Luis Julio Toro posee una extensa discografia como recitalista con orquesta,
en distintos formatos de camara, junto al Ensamble Gurrufio, que lo convierten, de
acuerdo con la critica y el publico, en uno de los més interesantes flautistas de
Latinoamérica. Asimismo, es miembro fundador de Ensamble Gurrufio (1984) y
Camerata Criolla (2001), agrupaciones que, con distinto formato, se dedican a la
difusion de la musica tradicional y a la exploracion de la riqueza sinfénica de la

musica hecha en Venezuela.

Curtido en lo clasico y amante de lo venezolano, es pieza esencial de ambas
agrupaciones. Su pasién por la aventura, tanto en el deporte como en el arte, lo sigue
inspirando en una ruta plena de experimentaciones y budsquedas que recorre

indagando en las reveladoras sonoridades de su flauta.

Ostento el cargo de profesor de ejecucion instrumental de la Maestria en flauta
de la Universidad “Simon Bolivar” en los afios 2008-2010, en Venezuela, asi como
profesor invitado del proyecto Instrumenta en varias ocasiones entre 2008- 2014, en

la Universidad de las Américas de Puebla, en México.



Ha sido condecorado con la Orden Colombeia en 2010 y la Orden Andrés
Bello en 2011, en su Primera Clase.

En la actualidad es referente como solista especialista en el repertorio para
flauta sola. Es el profesor titular de la catedra de flauta del Mozarteum- Caracas.
Como fotdgrafo, presentd una exposicion fotografica mediante un libro referente al
Llano Venezolano “Reliquias vivientes del Llano” en la Hacienda La Trinidad Parque

Cultural.

Discografia:®

e Vientos Alisios. (1993)

e A Dos. (flauta y guitarra — junto a Rubén Riera). (1993)

e Maroa. (flauta- Ensamble Gurrufio). (1993)

o EIl Cruzao. (flauta- Ensamble Gurrufio). (1994)

o Avenida Tropical 620. (flauta y guitarra — junto a Rubén Riera). (1995)
e Desde una ventana con loros. (1996)

« Canto Aborigen. (flauta, maracas y arpa clasica — junto a Marisela Gonzalez).
(1996)

e Cantosy Tonadas. (flauta y sampler — junto a Julio D’Ecrivain). (1997)
o El Trabadedos. (flauta- Ensamble Gurrufio). (1997)

e 15 cuentos para 2. (flauta y guitarra — junto a Rubén Riera). (1998)

o Cosas del Ayer. (flauta — Ensamble Gurrufio). (1998)

o Danzon. (flauta, guitarra y orquesta — junto a Rubén Riera y la Orquesta Gran
Mariscal de Ayacucho). (1998)

o Ensamble Gurrufio con la OSGMA. (flauta solista — Ensamble Gurrufio).
(1999)

o Ensamble Gurrufio en vivo. (flauta — Ensamble Gurrufio). (1999)

e Miranda, su flauta y la Musica. (2000)

3 Sincopa. Luis Julio Toro. (2002). [en linea]. Disponible en:
https://sincopa.com/ethnic/artists1/luis_julio_toro.htm [Consulta: 2021, 11 de Noviembre]


https://sincopa.com/ethnic/artists1/luis_julio_toro.htm

o Sesiones con Moisés Torrealba. (flauta — Ensamble Gurrufio). (2002)

« Bach. (flauta y piano — junto a Abraham Abreu). (2004)

o El Reto. (Ensamble Gurrufio). (2004)

e Riqui, Riqui, Riqui Ran. (Ensamble Gurrufio). (2005)

e Toro Solo. (2006)

« Sesiones con Hamilton de Holanda. (flauta — Ensamble Gurrufio). (2009)

« Sesiones con Alfredo Naranjo. (2009)
Colaboraciones:

e Aquiles Baez y Su Musica. (Flauta). (1987)

e Siempre. (Artista: Luz Marina. LJT: Flauta). (1989)

e Noche Del Morrocoy Azul - En Directo. (Flauta). (1991)

e Asimetrix. (Artista: Maroa. LJT: Flauta). (1992)

¢ No Me Perdonan. (Artista: Alonso Toro. LJT: Flauta). (1994)

e Algo Personal. (Artista: Pedro Castillo. LJT: Flauta). (1994)

e Solo Cacao. (Artista: Maroa. LJT: Flauta). (1995)

e LaPulgay El Piojo. (Artista: Serenata Guayanesa. LJT: Flauta). (1996)

e Al Calor de una Serenata. (Artista: Serenata Guayanesa. LJT: Flauta).
(1996)

e Cuando Hay Amor. (Artista: Soledad Bravo. LJT: Flauta). (1997)

e Calle Real. (Artista: Cristébal Soto. LJT: Maracas). (1998)

e Vox. (Artista: J. D'Escrivan & A. Faria. LJT: Flauta). (1998)

e Danzon. (Artista: 0.S.G.M.A. LJT: Flauta). (1998)

e SunFlauta. (Artista: Marco Granados. LJT: Maracas). (1999)

e Brasil en Blanco y Negro. (Artista: Ofelia del Rosal. LJT: Flauta). (1999)

e Historia de Futuro. (Artista: Serenata Guayanesa. LJT: Flauta). (2000)

e Aldemareando. (Artista: Ofelia del Rosal. LJT: Flauta). (2001)

e Serenata con Gurrufio. (Artista: Serenata Guayanesa. LJT: Flauta).
(2001)



e Amanecer. (Artista: Marco Granados. LJT: Maracas). (2003)

e Vino Tinto. (Artista: Ofelia del Rosal. LIT: Flauta). (2004)

e Alfredo Naranjo y El Guajeo. (Artista: Alfredo Naranjo. LJT: Flauta).
(2006)

e Flor De Mayo. (Artista: Ofelia del Rosal. LJT: Flauta). (2007)

e Blue. (Artista: Abraham Gustin. LJT: Flautista). (2009)

e 42 Aios Instrumenteando. (Artista: Cheo Hurtado. LJT: Flauta). (2009)

e En Cantos de Venezuela. (Artista: Ofelia del Rosal. LJT: Flauta). (2015)

e Wachafita. (Artista: Eric Chacén. LJT: Flauta). (2017)

e Aquiy Alla. (Artista: German Marcano. LJT: Flauta). (2018)

e ldentidad. (Artista: Miguel Siso. LJT: Flauta). (2018)

1.2 Perfil biogréafico de Adina lzarra:

Caracas, 27 de agosto de 1959. Compositora®, docente. Obtuvo en 1977 el
titulo de profesora de piano en el Conservatorio “Juan José Landaeta”. Estudio
composicion con Alfredo del Moénaco (entre 1976 y 1977). En 1983 culmind sus
estudios en la Universidad de York, en Inglaterra, donde obtuvo la Licenciatura en
Artes, con honores. En 1988 recibié el doctorado en composicién musical, bajo la
tutela de Richard Orton en Electro-acustica y composicion, de forma paralela recibe
clases privadas con el compositor Vic Hoyland. En 1989 obtiene un PhD en

Composicion de la Universidad de York.

Ha presentado sus obras en festivales internacionales en diversas ciudades
como: 1998 Leeds, 1983 Bogota, 1989 y 2013 México, 1989, 2013 Buenos Aires,
2010 Oslo, 1989 Sidney, ademas de diversos lugares de Italia, EE.UU. y Venezuela.

4 Humberto, S. “Adina Izarra”. En: Peifiin, J. y Guido, W. (Dir.) (1989). Enciclopedia de la musica en
Venezuela .Fundacion Bigott. (pag. 46) Tomo II.



Recibe el premio Ramon Delgado Palacios para piano en 1991 y el Primer
Premio del Concurso “Juan Bautista Plaza” para orquesta de cdmara en 1992. Ensefié
en la Universidad “Simon Bolivar” (1998-2016) de Caracas donde fue profesor titular
y jefa del Laboratorio Digital de Musica de dicha Universidad, desde el 2012 hasta el
2016.

Ha escrito para artistas venezolanos como Rubén Riera, Marisela Gonzélez,
Luis Julio Toro, Elena Riu, Ana Paola Rincones, Mariaceli Navarro e internacionales
como Luis Rossi, Manuela Wiesler, la Orquesta de Camara de Uppsala, Suecia, 1999;
el Ensamble Neos de México, Festival Cervantino, 1998 y Foro Internacional de
Musica Contemporanea 1997-1998, y para el Festival Instrumenta Verano, de México
2004, quienes han incluido sus obras en recitales, discos y giras nacionales e

internacionales.

Sus obras son publicadas por Equinoccio (publicaciones de la Universidad
Simén Bolivar), Bis Grammophon (Suecia), Boosey&Hawkes (Londres) vy
LafiPublishers International, Certosa Verlag, Alemania. Entre el afio 2000 y el 2002
fue miembro del comité ejecutivo de la Sociedad Internacional para la Musica

Contemporanea (ISCM).

En el 2002, lzarra fue elegida miembro del Colegio de Compositores
Latinoamericanos de Mdusica de Arte. Es miembro activo de la RedAsla Red de Arte

Sonoro Latinoamericano fundada en 2003.

Actualmente reside en Guayaquil, Ecuador, donde es profesora de la
Universidad de las Artes (2017). Se desempefia en las areas de los electronicos en
vivo y visuales audio-reactivos, como Ultimo logro académico recibe el titulo de

Magister en Postproduccion Audiovisual Digital de ESPOL, Guayaquil, 2021.
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Obras:

e Tejedora de Arpilleras Mégicas. Para Orquesta Sinfénica (Ms). Premio
Nacional de Composicién.(1985)

e Mdusica Incidental para las TROYANAS de Euripides (Ms) (1993). Premio
Municipal de Teatro (1994)

e Guaicaipuro: Opera para instrumentos antiguos, orquesta de camara, coros y
solistas. (2000)

e Cinco piezas breves. Para Orquesta Sinfonica. (2014)

e No me pidan atender a tantas voces. Para Orquesta de Cuerdas, encargo de la
Orquesta Sinfonica de Heredia, Costa Rica. (2017)

Musica de camara:

e Hasta que el tiempo. fl.,ob.,cl.,fg.,tp.,vch.(1981)
Ahora. fl.,ob.,cl. tp.,vch. (1982)

e Oshunmare. Concierto para violin y orquesta encargo de University of York,
England. (1982)

e Mira. (1983). Dos pianistas y narrador. Premio Nacional de Composicién
1984.

e Mujer con telar. Para Orquesta de Instrumentos Latinoamericanos. (1985)

e Plumismo. Para flauta/piccolo sola, editada por LafiPublishers, Itd. (1986)

e Al palimpsesto. fl.,quena.,zampofia y cinta magnetofénica. (1987)

e Pitangus Sulphuratus. Concierto para flauta y cuerdas, editada por
LafiPublishers, Itd. (1987)

e Merenguitos. Percusién y cinta. (1987)

e Lunade aves. Para Orquesta de Camara. (1988)

e Vojm. Voz femeninay procesos electronicos. (1988)

e Reveron. Flauta, Oboe y Contrabajo, encargo GAN. (1989)

e Silencios. (1989). Para guitarra sola, editado por FunvesCaracas 1990.

e Desde una ventana con loros. Guitarra. (1989)
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A través de algunas transparencias. Arpa. (1989)

Querrequerres. Dos piccolos o Piccolo y Oboe. LafiPublishers, Itd. (1989)
Dos Movimientos para Quinteto. (1991). Guitarra y Cuarteto de Cuerdas
Premio Nacional 1991.

A Dos. Flauta y Guitarra. LafiPublishers, Itd. (1991)

Concierto para guitarra. Guitarra y orquesta de Camara (Ms). (1991)
Margarita. Voz femenina, flauta, arpa y procesos electronicos. (1991)
Homenaje. Orquesta de Camara (Ms) Premio Nacional 1991 (Audio de las
Pajareras). (1991)

Luvina. Flauta Bajo y Delay. LafiPublishers, Itd. (1992)

El Amolador. Flauta Sola. LafiPublishers, Itd. (1992)

Carrizos. (1994). Flauta sola, editado por FunvesCaracas 1996.

Folias de Espafia. Guitarra sola, publicado por Certosa Verlag. Encargo de
Mavesa SA, Caracas. (1995)

Estudio sobre la cadencia Landini. Piano solo. (1996)

Concierto de Arpa. Arpa y orquesta de Camara, encargo del Telda Caracas.
(1997)

Retratos de Macondo. Clarinete, Fagote y Piano Publicado por Certosa
Verlag Trio Neos Encargo (México). (1997)

Oratorio Profano. Sop, Barit., Flauta, Arpa, Guitarra y Percusion. Encargo de
la USB, Caracas. (1997)

Tres cortos. Flauta y Guitarra. LafiPublishers, Itd. (1998)

Tres cortos. Flauta y piano. (2001)

Folias de Espafia. Arpa sola, publicado por Certosa Verlag. (2002)

Corto. Guitarra y cuarteto de cuerdas. (2003)

Dos Miniaturas Medievales. Para clarinete en Sib y piano, publicado por
Certosa Verlag. (2003)

Conclave. Piano solo. (2003)

De Viseé. Para Tiorba y Laptop. (2004)
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La Tierra es nuestra casa. Para cuarteto de cuerdas, publicado por Certosa
Verlag. (2004)

Aria 3c. Para flauta dulce, bajon y guitarra, publicado por Certosa Verlag.
(2004)

Tercer Aria. Para Oboe, Clarinete y Fagote. Publicado por Certosa Verlag.
(2004)

Vihuela. Para Vihuela, electronicos, con la colaboracion de Rubén Riera.
(2005)

Toda mi vida hos amé. Video(con ilustraciones de Luis Milan): Vihuela y
sonidos electronicos (2006)

Concierto para clarinete y orquesta de camara. Dedicado a Luis Rossi.
(2010)

Sistemas Volatiles. Para flauta piccolo y electronicos (max/msp). (2011)

ab. Para 5 piccolos. (2012)

Primer Zibaldone. Para archiluto y electrénicos. (2013)

La Periquera. Para Bandola llanera y electrénicos. (2013)

Tres cortos. Version para arpa y guitarra. (2013)

Primer Zibaldone. Para archiluto y electrénicos. (2013)

Pequefio Aguinaldo. Para piano. (2014)

Cadenza con Guacharacas. Para clarinete solo, dedicado a Luis Rossi. (2014)
Ciclos Circadianos. Para guitarra y electronicos, dedicada a Ruben Riera,
homenaje a Alfredo Del Monaco. (2016)

Ritmos de vuelo. Para fagote y piano, encargo de Lia Uribe, disponible en
LafiPublishers, ltd. (2017)

Guinguiringongo. Para guitarra y electrénicos en vivo, dedicada a Rubén
Riera. (2018)

Arietta. (2018). Para piano solo, encargo de Yael Weiss, dedicada a los 150
jovenes asesinados durante las manifestaciones por la paz en Venezuela
durante 2017.
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e Cardinal songs. Para flauta y electrénicos (track). Encargo del Chicago Flute
Club para su XXX aniversario. (2019)

Obras audiovisuales:

e 10°29" N. Acusmatica. En el marco del proyecto Norte-Sur. (2007)

e Mandar Decir. Video. (2007)

e Toledana. Video (18 min) sobre textos de Sonia Chocrén. (2009)

e Ejercicio para ver a Caracas. Video. Mdusica para el ejercicio para ver a
Caracas de Roberto Camprovin. (2014)

e Dicen por ahi. Obra electroacustica online colectiva con Elsa Justel, Yoly
Rojas y Rosa Nolly. Sistemas Poliedros. (2015)

e Tamarindoes. Proyecto Each morning of the world, paisaje sonoro de
Guayaquil. (2017)

e Alma atemporal. Obra colaborativa video + electronicos. (2020)

e Cornucopia. Video sobre la obra homdnima de Nancy Friedeman-Sanchez
(2020). Obra de grado de la Maestria en Postproduccion audiovisual digital
ESPOL-2021.

1.3 Perfil biografico de Juan Francisco Sans:

Compositor®, pianista y docente nacido en Caracas el 17 de febrero de 1960.
Inicio sus estudios musicales a la edad de ocho afios con la flauta dulce. A la edad de
nueve afios ingresa en la Escuela “Juan Manuel Olivares” en la cual recibio clases de
armonia, contrapunto y fuga con el maestro Primo Casale, 6rgano y direccion con
Pablo Castellanos y de piano con la profesora Gerty Haas, de alli egresa en 1982,

como profesor ejecutante de dicho instrumento.

° Biografia tomada de la tesis de Ariana Corrales (2018). “Canto Aborigen. Siete recreaciones sobre
temas indigenas venezolanos para flauta traversa y arpa (Juan Francisco Sanz, 1987)”. Propuesta
interpretativa”. UNEARTE, Caracas.
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En el afio de 1978 se inscribe en la Escuela de Artes, de la Universidad
Central de Venezuela en conjunto con su esposa Mariantonia Palacios, Miguel Astor,
Victor Valera, Isaac Herndndez, entre otros; donde obtuvo el titulo de Licenciado en
Artes, Mencion Mdusica, en 1984; ademas de su licencia de Locutor por parte del
Ministerio de Transporte y Comunicaciones (Venezuela). Su tesis de grado recibio
una Mencién de Honor en el Premio Casa de las Américas de la Habana, Cuba, en el

area de Musicologia, en 1986.

A su vez, en el 1983 comenzod en el Conservatorio Nacional de Musica “Juan
José Landaeta” y realiza el curso de perfeccionamiento pianistico con Harriet Serr,
ademas, recibio clases de solfeo con la profesora Ana Mercedes de Rugeles y la
profesora Adda Elena Sauce; también estudié armonia con los profesores Angel
Sauce y Tiero Pezzuti. En esta institucion estudia musica electroacustica con Eduardo
Kusnir y culmina su instruccion formal en composicion teniendo como maestros a
Héctor Tosar y, principalmente, a Antonio Mastrogiovanni, quien lo gradda en el afio
1987 como maestro compositor. Para ese mismo afio el maestro Mastrogiovanni se va
de Venezuela y lo dej6 a cargo de la catedra de composicion. Alli se graduaron
diversas personalidades como Josefina Benedetti, Fidel Rodriguez, Roberto Cedefio,

Ledn Zapata, Felipe Barnola, Numa Tortolero, entre otros.

En 1988 obtiene una Mencion Honorifica en el Premio Municipal de Musica
de Caracas, por su obra Triptico para el dia de Corpus Christi; igualmente para el
afio 1995 culmina satisfactoriamente sus estudios superiores, obteniendo el titulo de
Magister Scientiarium en Musicologia Latinoamericana, en la Universidad Central de
Venezuela, donde cursd sus estudios con los profesores Ismael Fernandez De La
Cuesta, Victoria Eli Rodriguez, Aurelio Tello, Walter Guido, Humberto Sagredo,
Eduardo Kusnir y Francisco Kropfl. En ese mismo afio se publica, en el periddico

“Musica y Ensayo” (de la UCV) una edicion de la obra.

Para 1990 su obra Seis por ocho merece el Premio de Composicion para

Musica Coral de Seguros Caracas. Ha participado como solista y compositor en el
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marco del V, VI, y VII Festival de Mdsica Latinoamericana; Il y IV Foro de
Compositores del Caribe; IX Festival Internacional Encuentro de Verano, Noto,
Sicilia; | Festival de Musica de Camara Latinoamericana; VI Festival y Primer
Encuentro Andino de Musica Contemporanea, Quito, Ecuador; I y Il Ciclo de
Compositores Venezolanos Actuales y | Muestra Iberoamericana de Jovenes
Compositores, siendo estos dos ultimos organizados por Juventudes Musicales de
Venezuela; Director Artistico en el I y Il Encuentro Nacional de Compositores; 1994-
1996. Fue organizador del I Congreso Venezolano de Musicologia, 1997; el 8vo.
Concurso Latinoamericano de Piano Teresa Carrefio, 1998; Concurso Internacional
de Guitarra Alirio Diaz, 1998; eventos bajo el auspicio de la Fundacion Vicente
Emilio Sojo (FUNVES-CONAC). También organizé el Seminario “NUmeros y notas:
Reflexiones matematicas sobre la musica”, 2000; el Coloquio “Sonidos y
pensamientos: Reflexiones filosoficas sobre la naturaleza de la musica”, 2001; VII
Jornadas de Investigacion de la Facultad de Humanidades y Educacion, 2001; 1X
Congreso de IASPM-LA-UCV, 2010 y el Simposio “La edicion musical en
Venezuela. Estado actual y perspectivas”, 2012; este con el apoyo del Centro de

Estudios Latinoamericanos Romulo Gallegos.

Su labor en la radio venezolana ha resultado prodiga en lo que a programas
culturales se refiere, siendo productor y locutor desde 1981 hasta 2001 de “Tema con
Variaciones”, de Radio Capital, Caracas; entre 1983 y 1984 “Montesacro”, en Radio
Uno, Caracas y desde 1990 en Radio Nacional de Venezuela con “Compositores de
América”; y productor desde 1992 de “Arte, musica e ideas”, en la Emisora Cultural

de Caracas.

En el medio coral se desempeiid como director de la Coral de la Escuela de
Musica “Juan Manuel Olivares”, el cual fue dirigido por Alberto Bravo, pianista y
director asistente del Orfeon “Mariantonia Frias”, 1977-1981; Director-fundador de la
Coral “Adelmo Ceballos Liscano”, Tamayo y Cia, 1982-1983; Subdirector y pianista
del Coro Operatico del Teatro “Teresa Carrefio”, 1985-1989; la “Opera

Metropolitana”, del Coro Sinfonico Nacional de Costa Rica y Director General del
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Centro Nacional de la Musica de dicho pais. Asimismo, ha dirigido diversas
orquestas como la Orquesta del Conservatorio “Juan José Landaeta”, la Orquesta de
Miranda, la Orquesta de Camara de Valencia, la Orquesta Sinfonica Nacional de

Costa Rica y la Orguesta de Camara de Costa Rica.

Por otra parte, el maestro Juan Francisco Sans ha realizado conciertos solistas
como pianista con la Orquesta Sinfonica Municipal de Caracas y con la Orquesta
Filarménica Nacional de Caracas, y como flautista dulce realiz6 los Conciertos de
Brandeburgo y un concierto para flauta dulce piccolo, en Costa Rica. Asimismo, ha
acompariado a destacados solistas internacionales, entre los cuales destacan Ludovic
de San, Bélgica; Jeff Bradetich; al Ensemble Galzio di Roma, ltalia; y a la violinista
bulgara Stoika Milanova. Al mismo tiempo, ha actuado junto a Ivan Adler, en el duo
Adler-Sans; Luis Gomez-Imbert, en el dio Imbert-Sans; al flautista Omar Acosta, en
el dio Acosta-Sans; y junto a su esposa Mariantonia, con quien conforma el duo
Sans-Palacios, el cual esta dedicado a la ejecucion de obras para piano a cuatro manos

0 para dos pianos.

Dentro de la actividad académica-administrativa ha ejercido diversos cargos,
tales como director del Conservatorio Italiano de Musica, sucediendo al maestro
Corrado Galzio, quien la ejercié desde 1981 hasta el 1991; profesor de piano y
pianista repertorista en la Escuela de Musica “José Lorenzo Llamozas”, 1982-1983;
pianista repertorista del Taller de 6pera de Camara, Conac; pianista repertorista del
Centro Escuela de Opera de Caracas, 1983-1984; Director Artistico del Festival de
Mdsica de Camara Latinoamericana realizado en el Ateneo de Caracas, 1986;
Secretario General de Juventudes Musicales de Venezuela, 1990; jefe del
Departamento de Mdusica y Presidente la misma asociacion elegido en el mes de
diciembre; 1990-1992, y profesor de estética, critica y analisis musical de la Escuela
de Artes, Universidad Central de Venezuela, desde 1985; profesor de composicion
Instituto Universitario de Estudios Musicales (IUDEM), 91990-1992; profesor de
analisis musical, composicion y director de la Orquesta del Conservatorio Nacional

de Musica “Juan José Landacta”, desde 1988; también fue miembro de la Junta
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Directiva y de la Comision Artistica de la Orquesta Filarménica Nacional de Caracas,
1996-2000. Fue profesor de piano en la Academia Musical “Bansbach” y en la
Escuela Municipal de Artes Integradas, 2003-2004; instructor del Coro de la
Universidad Latinoamericana de Ciencias y Tecnologia (ULACIT, 2004) y
catedratico de Direccion Coral en la Universidad Nacional de Heredia (2004;
actividades desarrolladas en Costa Rica) y ha sido invitado por la Universidad
Nacional (Costa Rica), Universidad Nacional Autbnoma de México, Universidad
Nacional (Colombia), Universidad de Chile, Universidad de Santiago (Espafia),
Universidad de Atlantico, (Colombia), Universidad de Cuyo (Argentina), a dictar

charlas, conferencias y cursos magistrales.

De igual manera, en el 1997 deja la catedra de composicion en el
Conservatorio Nacional de Musica “Juan José¢ Landaeta” y toma el cargo de
presidente de la Fundacion “Vicente Emilio Sojo” (FUNVES-CONAC) la cual es el
maximo organismo de investigaciones musicoldgicas de Venezuela y uno de los mas
importantes de Ameérica Latina; también se convirtié en profesor de Postgrado de la
Maestria en Musicologia Latinoamericana de la UCV y se desempefié6 como Jefe del
Departamento de Musica de la Escuela de Artes de dicha universidad, 2008-2015.
Incluso, entre los afios 1999 hasta el 2003 Sans se convirtio en el Coordinador de la
Comision de Investigacion de la Escuela de Artes de la UCV y Coordinador de la
Maestria en Musica Latinoamericana de la misma casa de estudios (cargo que
desempefié nuevamente entre el 2005 y el 2008), ademas se hizo acreedor del titulo
de Magister Artium de la Universidad de Costa Rica; en 2004 la Yamaha Music
Foundation le otorgan el Advanced Certificate in Yamaha Fundamentals Grade. Ya
para el afio 2005 hasta el 2008 Sans fue Coordinador del area de Arte de la Comision
de estudios de Posgrado y, también en esa época fue nombrado director de la Escuela
de Artes de la Universidad Central de Venezuela. En 2013 culmina su doctorado en
Humanidades en la UCV y para el 2014 forma parte del Comité Académico del
Doctorado en Humanidades de la UCV y entre 2015-2016 es el subdirector
Académico de la Escuela Nacional de Cine.
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Del mismo modo, el maestro Sans ha publicado diversos trabajos
musicoldgicos en diarias y revistas especializadas, “E! Diario de Caracas”, “La Voce
d’ Italia”, “Musica y Ensayo”, y en “Papel Musical” (revista de la comision
consultiva latinoamericana de Juventudes Musicales) en donde se encargd de los
asuntos latinoamericanos. Ha realizado trabajos y ediciones criticas de musica
venezolana, por las cuales ha adquirido reconocimientos en los primeros premios
internacionales Samuel Claro Valdés (Chile), Casa de las Américas (Cuba), Otto
Meyer-Serra (EUA) y Latin Grammy Cultural Foundation (EUA).

Composiciones propias:

e Canto Aborigen. Para flauta y arpa. (1985). Ed. MUsica y Ensayo. Caracas.
(1990)

e Toccata. Para piano a 4 manos y 2 percusionistas. (1985)

e Impromptu. Para orquesta. (1987)

e Triptico para el dia de Corpus Christi. Para coro mixto. (1987)

e Lasciate mi morire. Variaciones sobre un tema de Monteverdi, para oboe o
saxofon y cinta magnetofénica. (1988)

e Canto a los hijos infinitos. Para Baritono, coro y orquesta. (1989)

e Seis por ocho. Para coro mixto. (1990)

e Variaciones post-modernas sobre un tema barroco. Para piano. (1990)

e De laliberacién de las formas. Para contrabajo y piano. (1990)

e Maricela. Para arpa sola. (1990). En: Argos, Revista de la Division de
Ciencias Sociales y Humanidades de la Universidad Simén Bolivar. (1995);
(pp. 22-23).

e La contadera. Para quinteto de metales con piano. Encargo del Subtropics
Nwe Music Festival y el Median Arts Ensemble de Nueva York. (1997)

e Nova et vetera. Para trio de guitarras. (1988). Ed. Musica para guitarra.

Asociacion Cultural Maraven-Zulia. (1991)
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e Fantasia Casale. Para oboe, clarinete, trompa o corno francés, fagot y piano.
(1991)

e Cantico de las criaturas, sobre texto de San Francisco de Asis. Para coro
mixto. (1993)

e Tafidos. Para tres guitarras y orquesta. Encargo del Proyecto Cultural
Mavesa. (1998)

e Nova et vetera. Para trio de guitarras. En: Dos trios-Coleccion de
compositores venezolanos para guitarra, Ed. Alejandro Bruzual. Fundacion
Vicente Emilio Sojo, Caracas. (2000)

e Cuento sin fin. Para arpa y orquesta. Encargo de Arpas A.C. (2000)

Discos compactos (como intérprete):

e Cello Romantico. André Poulet (cello), Juan Francisco Sans (piano). Editado
por Manoca Records Venezuela S.A., (s.T.).

e Con Corda. Bajo el signo de lo postmoderno/Luis Gomez Imbert
(contrabajo), Juan Francisco Sans (piano). Editado por Lyric Classical.
(1994)

e La Revuelta. Signos de la Postmodernidad. Omar Acosta (flauta), Juan
Francisco Sans (piano). Editado por Musica y Tiempo. (1997)

e 9X4. Signos de la postmodernidad. Duo Sans-Palacios (piano a cuatro
manos). Ediciones de Juventudes Musicales de Venezuela. (1996)

¢ Nuevos Aguinaldos Venezolanos del Siglo XIX. Coleccién Ramon Montero.
Pianista en el Conjunto de Aguinaldo. Ediciones de Miguel Astor y Juan
Francisco Sans. (1996)

e La Revuelta. Signos de la Postmodernidad. Omar Acosta (flauta), Juan
Francisco Sans (piano). Editado por Musica y Tiempo. (1997)

e Celedonia. Quinteto de vientos de la Orquesta Filarmdnica Nacional, Juan

Francisco Sans (piano). Ed. por Musica y Tiempo. (1998)
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A bailar tocan. Géneros de Pataleo en la Venezuela del siglo XIX. Duo Sans
Palacios, (piano a cuatro manos). Ediciones del CDCH-UCYV. (2000)

Nacié el Redentor. Aguinaldos Venezolanos del siglo X1X. Juan Francisco
Sans, piano. (2005)

Juan Bautista Plaza. Obras para piano. Juan Francisco Sans, piano.
Ediciones de la Fundacién Juan Bautista Plaza-CONAC. (2006)

Discos compactos (como compositor):

Nova et Vetera. Trio Raul Borges. Incluye su obra Nova et Vetera, para trio
de guitarras. Ed. por Lyric Digital. (1993)

Con Corda. Bajo el signo de lo postmoderno. Luis Gomez Imbert
(Contrabajo), Juan Francisco Sans (Piano). Incluye su obra De la liberacion de
las formas, para contrabajo y piano. Ed. por Lyric Classical. (1994)

Canto Aborigen. Marisela Gonzalez, arpa clasica. Incluye sus obras Canto
aborigen para flauta y arpa, y Maricela, para arpa sola. Ed. por Equinoccio.
(1996)

La Revuelta. Signos de la Postmodernidad. Omar Acosta (flauta), Juan
Francisco Sans (piano). Incluye su obra Canto Aborigen, para flauta y piano.
Editado por Musica y Tiempo. (1997)

Celedonia. Quinteto de vientos. Incluye su obra Fantasia Casale para quinteto
con piano. Quinteto de vientos de la Orquesta Filarmdnica Nacional, Juan
Francisco Sans (piano). Editado por Musica y Tiempo. (1998)

La cancidn de arte venezolana. Homenaje a Willy Mager. Incluye su cancién
Seis por ocho, con texto de Carlos Augusto Ledn, Diana Dugue (soprano) y
Crismar Gémez (piano). (2003)

Incanto. Contemporary Venezuelan Music. Incluye su obra Canto Aborigen.

Ysmael Reyes (flauta), Susan Olenwine (piano). (2012)
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Discos compactos (como productor y director artistico):

Vicente Emilio Sojo. Misa Cromatica: Orquesta Filarmoénica Nacional, Dir.
Pablo Castellanos. Director artistico. (1997)

Modesta Bor. Genocidio. Orquesta Filarmoénica Nacional, Dir. Pablo
Castellanos. Productor y director artistico. (1998)

Fuga Criolla, Juan Bautista Plaza. Orquesta Filarmonica Nacional, Dir.
Pablo Castellanos. Productor. (1998)

Venezuela en el siglo XIX. José Vicente Torres, piano. Productor. (1998)
Evencio Castellanos. Concierto para piano y orquesta. Orquesta Filarmonica

Nacional, Dir. Pablo Castellanos. Director artistico. (1999)

Orquestaciones:

Fantasia Venezolana (original para 2 pianos), de Juan Vicente Lecuna.
Interpretada por la Orquesta Sinfénica Simon Bolivar (Dir. Alfredo Rugeles).
(1994)

Fantasia Bolivariana (original para Banda), de Pedro Elias Gutiérrez.
Interpretada por la Orquesta Filarmdnica de Caracas (Dir. Pablo Castellanos).
(1999)

Ocho canciones de navidad (aguinaldos y villancicos), de Ricardo Pérez, José
Maria lzaza, y anoénimos. Encargo de la Orquesta Sinfénica Juvenil de
Chacao. 2001. 17 piezas infantiles (original para piano), de Antonio Estévez.
Interpretada por la Orquesta Sinfonica Simén Bolivar (Dir. Alfredo Rugeles)
y la Orquesta Sinfonica Municipal de Caracas (Dir. Carlos Riazuelo). (2000)
Preludie, Vals et Rigaudon. Para arpa diatonica y orquesta (original para arpa
cromaética y piano), de Reynaldo Hahn. Estrenada en Octubre de 2002, en el
Festival Musical homenaje a Reynaldo Hahn, por la Orquesta Sinfonica

Simon Bolivar bajo la direccion de Carlos Riazuelo.
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e Piezas tradicionales del folklor costarricense. Para voz y orquesta de
cuerdas. Encargo de la Camerata Escuela Municipal de Artes Integrales de
Santa Ana, Costa Rica. (2003)

e 16 villancicos navidefios (aguinaldos y villancicos). Encargo del Coro
Sinfonico Nacional de Costa Rica. Estrenada en diciembre de 2003 en Costa
Rica, con la Orquesta Sinfonica y el Coro Sinfonico Nacional de Costa Rica.

e Mi Teresitay Un bal, un reve de Teresa Carrefio. Para orquesta (original para
piano solo). Estrenada el jueves 2 de febrero de 2012, Orquesta Sinfénica del
Edo. Miranda, dirigida por Juan Francisco Sans. (2011)

e Tres valses venezolanos de concierto, de Federico Villena para orquesta
(originales para un piano a cuatro manos). Estreno el domingo 6 de octubre de
2013, Orquesta Filarmoénica Nacional, dirigida por Miguel Angel Monroy.
(2013)

e 17 piezas infantiles, de Antonio Estévez para orquesta (original para piano

solo).
Tiene como proyectos a futuro, los siguientes:

e Tres valses venezolanos, de Federico Villena (original para piano a cuatro
manos).
e Sonata, de Angel Sauce (original para violin y piano), 1994. En un concierto

para violin y orquesta.

Hoy en dia el maestro Sans se dedica consistentemente a recabar repertorio
pianistico venezolano y desde la Escuela de Artes de la Universidad Central de
Venezuela sigue emprendiendo nuevos proyectos. En un futuro quisiera ver un suefio
cristalizado el cual es, terminar de publicar la coleccién de Clasicos de la Literatura
pianistica venezolana, en donde logré alcanzar los 40 volUmenes previstos. Al
Respecto Sans opina la siguiente: “(...) el piano es particularmente importante y tiene
una produccién igualmente importante en Venezuela y las partituras eran

inaccesibles, para la mayoria.”
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Ultimamente se dedica, en conjunto con su esposa, Mariantonia a tocar
Mdsica Latinoamericana. Han sido invitados a Galicia para tocar en la Universidad de
Santiago de Compostela repertorio del siglo XI1X Latinoamericano, original para
piano a cuatro manos; obras del siglo XIX de México, Cuba, Colombia, Venezuela,
Argentina, Chile. Y asi lo expresa: “Lo que pasa es que yo he ligado la parte de
intérprete con la de investigador, entonces yo investigo y después toco, eso se va

retroalimentando y es el doble de agradable.”
1.4 Perfil biografico de Alonso Toro:

Nacié en Caracas el 28 de enero de 1963. Compositor®, saxofonista. Alonso
Toro empieza a estudiar fagot con Filiberto NUfiez en 1975, y en 1978 inicia estudios
de musica en la Escuela de Mdsica “Juan Manuel Olivares” con Modesta Bor,
culminando el preparatorio de solfeo. En 1980 ingresé a la Orquesta Sinfonica
“Simo6n Bolivar” como fagotista y saxofonista, cargo que ostent6 hasta 1992. A partir
de 1982 estudié de forma autodidacta el saxofon. Entre 1984 y 1990 fue director de la
catedra de saxofon del Conservatorio de Musica “Simon Bolivar” y saxofonista
principal de la orquesta. En 1991 viaja a Estados Unidos donde realizd estudios
avanzados de saxofén con el gran maestro Eugene Rousseau, en la Universidad de
Indiana. Durante giras internacionales con la Orquesta “Simén Bolivar”, interpretd
importantes solos en Estados Unidos (Tanglewood Festival), Inglaterra (Royal Albert
Hall) y Francia (Festival de Montpellier), asi como en festivales de jazz junto a
renombradas figuras como Dizzy Gillespie y Paquito de Rivera, entre otros.
Paralelamente a su actividad musical egresa en 1993 de la Universidad Central de
Venezuela con el titulo de Licenciado en Biologia, ha realizado documentales de

animacion premiados en Venezuela y México.

® Pefiin, J. ”Alonso Toro”. En: Peiiin, J. y Guido, W. (Dir.) (1989). Enciclopedia de la mdsica en
Venezuela. Fundacion Bigott. (pag. 683) Tomo II.
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Alonso Toro se ha destacado como saxofonista en varias areas de la musica
popular. Es conocido en el medio del jazz como miembro fundador del cuarteto

School Jazz e integrante del grupo Maroa.

Como compositor ha realizado mdsica para numerosos comerciales de

television, documentales, programas unitarios y programas cientificos.

En diciembre de 1991 fue estrenada en el Teatro Teresa Carrefio su obra
Glovals, por la Orquesta Sinfonica de Venezuela, la cual recibié mencion honorifica
en el Concurso Nacional de Composicion 1991- Premio “Juan Bautista Plaza”,
organizado por el Consejo Nacional de la Cultura. En 1991 realizé musica de cuatro

videoclips para el pabellén de Venezuela en Expo-Sevilla 92.

Obtuvo en 1993 la medalla de oro en el XXXVI Festival de Cine y Publicidad
de Nueva York por la musica de la presentacion de programa Dimension de la
compaiiia petrolera Maraven, la cual obtuvo también en el premio “Anda” en
Venezuela y el premio Golg Quill en Estados Unidos. Asimismo, fue invitado a
participar en el Festival Sonidos de las Américas, organizado en Nueva York por la
American Composers Orchestra (1994), con sus obras Soufflé en flauta y El
guapisimo. Esta Gltima fue incluida en el repertorio obligatorio del Concurso de
Guitarra “Alirio Diaz”. Alonso Toro pertenece a una familia de destacados musicos:
su hermano Luis Julio Toro, flautista; su tio Juan Martinez Centeno, fundador de la
Orquesta Infantil de la Casa de la Cultura de Carora y los hijos de éste, Jaime Miguel

Martinez Yépez, oboista, Juan Tomas Martinez Yépez, cantante (baritono-bajo).

A partir de 1990, Toro se ha dedicado intensamente a la composicion y
produccién de mdsica para television, radio y cine, habiendo realizado hasta la fecha
maés de 700 comerciales, docenas de largometrajes para la television y documentales.
Ha sido premiado en Venezuela por su obra sinfénica y se ha convertido en ganador
habitual de los conocidos premios ANDA por sus trabajos publicitarios, obteniendo

15 medallas y 8 premios. También ha realizado musica para cine, recibiendo el



25

Primer Premio en el Los Angeles Latino International Film Festival, 2000, por su
trabajo en “Caracas amor a muerte”. Ha sido merecedor de importantes premios
internacionales, tales como: Gold Medal, 36th Annual New York Festivals
Competition, 1993; Promax Gold Award to the HBO Latin America Redesign, 2000;
BDA Judge’s Choice Award, 2000; BDA Latin America Gold Award; FIAP, 2001 y
Buenos Aires “Sol de Plata”. Paralelamente a su trabajo en musica comunicacional,
Toro ha desarrollado una extensa obra personal, publicando cinco CD como solista y
compositor. También es un activo productor de grabaciones de musica

contemporanea en Venezuela.
Obras:
Musica Sinfénica:

e Glovals. (1991)
Mdsica de camara:

e Joropox en soufflé (revuelta). Pb., c.i, cl., cl.b., fg. (1991)

e Glovals. Fl., ob., 2 cl., vch (solista), 2 fg., 2 tp en fa, 2 tpt., 2tbm., tuba, vib.,
perc., arp., vl vla., vch., cb. (1991)

e Concierto tropiburgués (Joropo burgués, Cursivals, Merengue pezcueslao):
fl., ob., cor inglés, cl., vch., ch. (1992)

e Soufflé en flauta ler. Version (Merenguex, Valsoide, joropox) flauta y cinta
magnetofonica. (1992)

e Soufflé en flauta 2da. Version (joropo Kata, Kata merengue). (1992)

e Sonata Eloy. Cl. y pn. (1994)

e La cumbia del Loro. (Chancho mix; Milescornet; La escalera y el tornillo;
Merengue apelmazao; lgorsax No me perdonan; ElI hombre invisible; 27-
Fantasy; Es la historia al 21%; tres eruptivas electronicas; Petaquias
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(dengue tuyero); Merengue salpullido (tango merengue); Joropo morao
(morao). (1995)

Obras solistas:

e El guapisimo. Para guitarra sola. (1992)

e Frenesi. Para clarinete solo. (1992)
Obras electroénicas:

e Tres miniaturas. Para Wind controller y TX8 Z. (1989)
e Soufflé en flauta. (1992)

Discografia:

e Lanoche de morrocoy azul, primera noche. LP. (1990)
e La noche de morrocoy azul, segunda noche. LP. (1990)
e Rumba cum laude. LP. (1994)

e Simetrix, grupo Maroa. (1994)

e No me perdonan. CD. (1995)

e Alzheimer. CD. (2001)

Premios:

e Concurso Nacional de Composicién. Mencién honorifica por la Obra para
Orquesta Sinfonica “Glovals”. (1991)

e Gold Medal New York Festival; por la musica de “Dimension Intro”. (1993)

e FIAP-2001, Buenos Aires. Festival Iberoamericano de la Publicidad 2001.
Sol de Plata. Comercial Coca Cola, version Terror.

e Festival del Cine Venezolano de Meérida. Premio Mejor Musica, por “Patas
Arriba”. (2012)
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Festival del Cine Venezolano de Mérida. Premio Mejor Musica. Por “Dauna,
lo que lleva el rio”. (2015)

Festival de Cine Latinoamericano de Trieste—Italia. Edicion XXXI. Premio
Mejor Banda Sonora. Por “Dauna, lo que lleva el rio”. (2015)

Islantilla Cineforum. Premio Luna. Mejor Musica Original por “Dauna, lo
que lleva el rio”. (2016)

“Dauna, lo que lleva el rio”. Se estren0 mundialmente en el 65° Festival
Internacional de Cine de Berlin, en la seleccion NATIVe que relne a los
mejores filmes sobre temas indigenas, y representd a Venezuela en la
categoria de Mejor Pelicula Extranjera en la entrega 88 de los premios Oscar,
en 2016.

PROMAX Gold Award, “HBO Latin America Redesign 2000”. Music Score.
Premios ANDA de Venezuela. 7 de Oro, 2 de Plata y 1 de Bronce por Mejor

Mdsica Original, mejor Banda Sonora y Mejor Comercial de Radio. (s.f.)
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CAPITULO 11
I1.1 La interpretacion

La interpretacion como accién de un intérprete comprende varias facetas, sin
embargo, su funcion mas comin es la de intermediario, el mediador, el canal que
transmite un mensaje, dicho mensaje supone de las cualidades integradoras de la
mausica, el ritmo, la melodia, armonia, entre otros; y también conllevan los elementos
ulteriores de la misma, las intenciones, emociones y pensamientos del compositor, la
idea generadora de la musica plasmada en el papel, el contexto social, la psiquis
presente en el autor en el estadio en que la obra fue escrita, entre otros aspectos
humanistas propios del arte. Para llegar a la interpretacion se necesita un proceso
complejo del pensamiento similar a la neurolinguistica, decodificacion y compresion
de codigos simbdlicos del lenguaje propio de la muasica, como lo menciona Marta
Vela Gonzalez en su articulo: “Codigos simbolicos de la obra musical: Influencia

sobre la construccion de la interpretacion instrumental” (2017):

La pervivencia de la obra musical a través de la partitura trae
aparejada la cuestion de la codificacién por parte del autor y
la decodificacion por parte del intérprete, de hecho, la
partitura es el Unico vestigio que se conserva del pensamiento
del compositor y, por tanto, se hace necesario el
desciframiento de su contenido, tanto en un sentido literal
como figurado. De esta manera, el estudio intelectual de la
obra se vuelve imprescindible para captar todos aquellos
elementos que influyen en el proceso de construccién de la
interpretacion, pero ya no solo desde la mera lectura de la
partitura, sino, también, desde un contexto artistico general,
marcado por las pertinentes directrices estilisticas de cada
periodo. (pag. 95).

Los cddigos en si mismos pueden representar multiples eventos segln su
programacion o lenguaje con que habitualmente nos comunicamos, por lo general,
expresan una accion o un conjunto de acciones, en un idioma hablado el abecedario

se considera la organizacién de los grafemas que en general cada uno de ellos

contienen su propia fonacién y ayudan a construir cédigos mas complejos (palabras).
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No obstante, la muasica como codigo escrito ain no posee el respaldo comunicacional
de otros idiomas baséandose en la cotidianidad social. Referente a esto, Vela Gonzélez

nos explica que:

En el caso de la musica, el soporte cotidiano desaparece —
dado que el lenguaje musical no pertenece, necesariamente, al
dominio publico, ni su notacion ofrece un significado
seméantico inmediato y concreto, como en el caso de la lengua
escrita y hablada— y, por tanto, solo queda el soporte
simbolico (de hecho, la propia notacion musical ya es un
sistema de simbolos en si misma. (pag.99).

Cuando el simbolo es decodificado se podria inferir que quien lo decodifica
posee un conocimiento que le permite acceder a dicha informacion, en la poesia, el
artista llega de forma directa al publico siempre y cuando ambos manejen la misma
lengua, lo cual permite que todo el mensaje y recursos expresivos utilizados, lleguen
de manera efectiva. En la masica ocurre algo parecido a lo cual Wilhelm Furtwangler
(2011) comenta: « (...) las palabras solo suenan bien si quien las pronuncia las
entiende; en la musica, vocal o instrumental, adquiere la forma correcta que la hace
inteligible para el auditorio solo si el intérprete la ha experimentado» (pag.79). Este
sentir de las palabras es el mismo sentir para la masica en sus diversos niveles de
concrecion, partiendo desde una célula o0 motivo hasta el contexto socio-cultural en
que la obra fue escrita. Son caracteristicas que se deberian considerar al momento de
abordar una obra, de esta manera se facilitaria acceder a las ideas musicales implicitas
dentro de la obra musical misma, trascendiendo a la ejecucion instrumental, como

explica Gonzalez 2017:

(...) la partitura —como cualquier elemento de soporte
artistico— no es un sistema absoluto, sino que, en realidad,
representa un simple esbozo para el ejecutante, cuya labor
reside en interpretar las intenciones del creador, asi como en
recrear, por medio de su propia personalidad artistica, el
contenido de la obra, siempre en consonancia con el estilo
correspondiente. (pag.101).
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En tal sentido, el ejecutante se consigue con una guia llena de simbolos
musicales, en la cual, debe reproducir dichas indicaciones con la mayor fidelidad
posible, pero estas mismas indicaciones en si podrian representar un sesgo artistico
dentro de una de las méas efimeras representaciones del arte como lo es la musica, en
otra disposicion se encontraria el rol del intérprete, el decodificador y traductor de lo
escrito. En este sentido Ansermet, E. (2000) razona:

(...) el intérprete solo encuentra en su texto un esquema de las
tensiones motrices que debe producir; tiene que estar siempre
mas alla de esas notas y, en el fondo, no toca jaméas lo que
esta escrito —aunque no deba tocar nada que no esté conforme
con lo que esté escrito. (pag. 39).
A lo que Gustav Mahler corrobor6 y dijo: «Todo esta escrito en la partitura,

menos lo Esencial» (Citado por Dechausses, M. -pag.45-).

Lo que Mahler califica como “esencial”, es que el peso recae en el intérprete.
Este, da vida a la musica y convierte algo inerte en un lenguaje vivo, tal vez buscando
un lenguaje universal que contenga todas las cualidades posibles sefialadas por el
compositor. Referente a ello, Dechausses, M. (1988) nos comenta que la mision del
intérprete: « (...) consiste en hacer inteligible un texto que, sin él, seria letra muerta
(...) La partitura méas bella del mundo puede permanecer muerta en el rincén de una
biblioteca en espera de que un intérprete le devuelva a la vida». (pag.21).Se contrasta
la masica con la vida. En tal sentido, se traza un hilo en el proceso que conlleva la
interpretacion de una pieza. Para que exista dicha pieza se necesita la idea primigenia
del compositor (creador), luego la creacién (obra). El intérprete es el responsable de
no solo contemplar lo creado sino de otorgarle vida (musica).Toda esta
representacion se plantea sobre la musica, pero el espacio simple de la contemplacion
es influido por los preceptos del observador, Segun Eggebrecht, H. (1967). Explica

que:

En el intervalo entre la imagen de notas y su sonorizacion, se
sitan varias condiciones intelectuales del interprete, tales
como la historia de la interpretacion, la concepcion, la
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subjetividad y la calidad. Este proceso analitico se vuelve
determinante en la individualizacion del intérprete. (pag.408).

Una obra cuando es interpretada no solo contiene las ideas del compositor
sino mas bien la apreciacion formada del intérprete de dicho compositor, el intérprete
frente al compositor; a lo que Dechausses, M. (1988), comenta: “La vida que debe

transmitir el intérprete no es sino el espejo del alma del compositor, de sus visiones

imaginarias o vividas, de sus reacciones en el mundo”. (pag.34).

Estas intenciones de transmitir las visiones y representaciones del mundo por
parte del compositor, ha sido un interés constante en la mente de Luis Julio Toro, y se
presume que las formas idiomaticas de llevarlas a cabo, se encuentran presentes en
las obras que en relacion intérprete-compositor ha participado, como lo sefiala en la

segunda entrevista a Luis Julio Toro:

AL: Mirando la partitura (Plumismo) veo anotaciones a lapiz
sobre como tocar un armonico... jexiste algo de eso que usted
alla propuesto?

LJT: Si, por supuesto! Por lo menos ella tenia escrito un
armonico de do y yo le dije oye vale aqui podriamos hacer un
whistletone que sigue siendo un arménico y en el piccolo
suena muy bien y con mucha fuerza.

AL: ;Lasuciedad en el bisel?

LJT: jNo! El whistletone y es jclarisimo! Entonces yo le dije
(Adina lzarra) vamos a hacerlo y te daré quizas un efecto mas
cercano a lo que tienes en tu mente de como quisieras que
suene. Porque muchas veces esas conversaciones tenian que
ver mas con preguntas como ¢Qué estas pensando? ¢Qué es lo
que quieres? Y ella respondida... jNo! Es que yo quisiera
algo para que se oiga como de lejos, eso es un ejemplo.

Este es un aporte concreto en la partitura, la cual ha sido influida por Luis
Julio Toro como un elemento poiético (el cual se definird en el siguiente parrafo),

aunque es la forma inmediata de accion de un compositor que cubre diversas ramas

7 Entrevista personal a Luis Julio Toro (Altamira), 22 de Septiembre de 2021 a las 2:00 p.m. Luis Julio
Toro:(LJT), Anthony Luppold:(AL), Ariana Corrales:(AC) moderadora. (Ver anexos) entrevista N° 2.
Reglon N° (132-148).
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de la creacion, se puede apreciar los elementos poiéticos por parte del intérprete, para
contextualizar la creacion, el objeto creado y su percepcion. Jean-Jacques Nattiez, nos

explica en su trabajo Musicologia general y semiologia (1987) que:

En el marco del analisis de los objetos musicales, se presentan
tres niveles: el poiético, el estésico y el neutro o inmanente. El
poiético se refiere a los procesos de creacion de la obra. Esto
incluye las intenciones del compositor, sus inspiraciones, sus
formas de construccion, sus esquemas mentales, sus
influencias, sus experiencias hasta la cristalizacion de sus
ideas. La estésis esta ligada a la percepcion de la realidad
sonora material y a las conductas perceptivas en una
poblacién de auditorios. Haciendo una relacién entre los
diferentes procesos, Nattiez sostiene que los niveles poiético y
estésicos no se corresponden necesariamente (pag.38-39).

Cuando se refiere a influencias, se advierte de ser un campo extenso de
posibilidades en los tres niveles que expone Nattiez, otra forma poiética podria

encontrarse en un fragmento de la primera entrevista a Adina lIzarra® donde comparte

que:

Al: (...) en Caracas me pidi6 (Luis Julio Toro) que escribiera
Plumismo (...) si trabajamos realmente con el libro de Robert
Dick® sobre los ejemplos de Robert Dick, pero alli realmente
hubo una seleccion, porgue realmente la idea era hacer musica
con sonidos de pajaros (...) y asi empezamos.

Esa perspicacia del intérprete que quizas sabia los intereses del compositor

hizo que entre las obras para flauta naciera Plumismo (1986), se evidenciara esta

hipGtesis debido a que en la segunda entrevista a Luis Julio Toro afirma que:

LJT: (...) Adina siempre tuvo una gran fascinacioén por los
loros y por los pajaros, entonces yo no recuerdo si fui yo
quien se lo propuso o fue ella, jno importa!... el hacer una

8 Entrevista a Adina lzarra, via video-llamada Guayaquil-Caracas 1 de Noviembre de 2021 a las 8:00
p.m. Adina lzarra: (Al) Anthony Luppold: (AL). (Ver anexos) entrevista N° 5. Reglon N° (133-143).

° Dick, R. (1996). La otra flauta. Espafia. Madrid: Editorial Garijo Mundimusica.

10 Entrevista personal a Luis Julio Toro (Altamira), 22 de Septiembre de 2021 a las 2:00 p.m. Luis
Julio Toro:(LJT), Anthony Luppold:(AL), Ariana Corrales:(AC) moderadora. (Ver anexos) entrevista
N° 2. Reglén N° (121-130).
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pieza utilizando un material que tenia que ver con el canto de
los pajaros y de alli surgio el hacer Plumismo que era una
pieza para piccolo, no se trataba de que el piccolo iba a tratar
de imitar el sonido de los pajaros, aunque creo que contiene
dos citas textuales dentro de la obra, pero la idea era hacer
una pieza con el material del canto de los pajaros.

Esta forma poiética en el intérprete y esta capacidad de conectarse con el
compositor es a lo que Dechausses, M. (1988) indica como: “El auténtico deber del
intérprete es sostener dos encuentros, el primero con el compositor, en segundo
orden: la partitura y en la medida en que se hayan logrado estos puntos, tendra su cita

con el tercero: el publico”. (pag.37).

El nivel neutro (partitura) en el parrafo anterior fue emparejado con el
producto fisico lo que se coloca a merced de la recepcion del oyente (estésico),
entonces, se podria inferir que el intérprete no se posiciona de forma clara en uno de
estos dos niveles, ya que puede estar de igual forma en la poética, actta en la forma
neutra que en este caso es la partitura donde se materializa la creacion, la cual es
neutral porque sin la intervencion de un intérprete estaria inerte, todo con la finalidad

de transmitir al oyente, a lo cual Rafael Saavedra, R. (2014) enfatiza:

Notese que justamente a partir del momento en que aparece el
intérprete en dicha cadena, se inicia una controvertida
discusién de especialistas para tratar de definir el rol
semidtico de este personaje. En el mundo de la poesia, la
perspectiva tripartita queda perfectamente clara: el poeta se
presenta como el actor poiético, el papel escrito por éste,
como el nivel neutro y el lector del poema, como la parte
estésica de la cadena semidtica. Los eslabones pintor-lienzo-
observador constituirian de igual forma y en el mismo orden
dicha cadena en el campo de la pintura. Pero la presencia del
intermediario entre el creador artista y el publico en el caso de
la musica, complica la cosa. (pag.3).

Una de estas complicaciones es la subjetividad musical atada al sentido del
gusto por parte del intérprete, como se ha dicho con anterioridad, la musica es una de

las artes mas efimeras y cada ejecucién sera Unica en mucha de sus formas,
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incluyendo aquellas que son realizadas por el mismo intérprete y en las mismas
condiciones, siempre tendra en si misma un margen de diferencias. «El compositor
busca la notacidn susceptible de ser mas fidedigna a su deseo interior, mientras que el
intérprete se aprovechara de su hiper-especializacién para reivindicar una autonomia
frente a la obra», escribe (Tiffon, 2002, como se citd6 en Saavedra, 2014). Sin
embargo, siempre existira la resistencia por parte de algunos compositores de coémo
deben ser o no sus obras, en tal sentido, en la primera entrevista a Juan Francisco
Sans'! comparte una anécdota en su faceta de intérprete, ya que él ha hecho vida en

ambas facetas musicales, tanto de intérprete como de compositor:

JFS: (...) Un compositor venezolano,...nos escribié una obra
a Luis Gomez Imber y a mi, muy buena, muy contemporanea,
para contrabajo solista y piano, y la obra, bueno, una obra
magnifica, muy eficiente, bastante dificil de tocar, nosotros la
trabajamos con él para el estreno de la obra y bueno tuvimos
como dos semanas trabajando y cuatro ensayos con el... y tu
sabes que los estrenos de las obras Anthony suelen ser
bastante malos, (risas)... jSi! Porque uno estd asi como
leyendo e inseguro... Bueno pues ese estreno fue maravilloso,
primera vez en mi vida que un estreno fue maravilloso,
magnifico... Alfonzo se va a Estados Unidos porque nosotros
lo estrenamos en Venezuela y nosotros seguimos tocando,
porque la obra era muy buena, y cada vez que la tocabamos
era cada vez mejor, y cuando hablo mejor era porque ya
estaba mas madura la concepcién de la obra y las ideas
musicales... bueno en un afio y medio o algo asi nosotros
hicimos una gira por Indiana y por supuesto tocamos en la
Universidad de Indiana y tocamos la obra de Alfonzo que
estaba alli... Mira la ejecucion que hicimos en Indiana fue la
mejor de todas... Bueno el tipo fue el al camerino y nos ha
empezado a insultar porque ‘“ustedes me han cambiado
totalmente la obra”... Y yo calmate Alfonzo “jNO! jToquenla
como yo se las ensefie!.. Imaginate tu... todo indignado... y
yo vuelvo y le digo pero Alfonzo nosotros no hemos
cambiado ni una dindmica ni un valor ni una ligadura...
inada! Nada lo Unico es que la estamos tocando con
madurez... O sea, con esto lo que te quiero decir Anthony es

11 Entrevista personal a Juan Francisco Sanz, via video-llamada Medellin-Caracas, 3 de Noviembre de
2021 alas 7:30 p.m. Juan Francisco Sanz (LJT) Anthony Luppold (AL). (Ver anexos) entrevista N° 3.
Reglon N° (297-331).
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que las obras son como los hijos, tienes que darle cierto aire
porque tU no puedes pretender la obra como tu la tienes en la
cabeza, porque de hecho nosotros estdbamos tocando lo que
estaba escrito, nosotros no estdbamos inventando nada.

Este caso es un ejemplo de los procesos intrinsecos que gesta un intérprete. El
tiempo Yy la repeticion hacen que la obra adquiera una madurez y un sentido musical
que quizas el propio compositor desconozca, todo ello gracias al enriquecimiento o
detrimento de las ideas musicales escritas, pero al tener contacto con un intérprete
cuya ejecucion instrumental estd sustentada en un amplio conocimiento cultural
(como es el caso de la cita anterior), ocurre entonces solo bajo ese contexto una obra
pueda adquirir un sentido artistico y espiritual. Por ende, la musica toma vida propia
y decide su trascendencia bajo las manos de un intérprete calificado o no. Existe
cierta autonomia que hace que el intérprete tenga la opcion de descifrar y afadir
elementos poiéticos en la partitura, influido por rasgos incluso externos del
conocimiento musical. Al fin y al cabo, todo necesita el elemento humano para
realizarse. Cuando se habla del factor humano se hace referencia a la singularidad de
cada ser. Basandonos en ello entonces, se podria decir que factores humanos del
pensamiento también podrian afectar al intérprete y con ello, su interpretacion. Lo
cual lo distinguiria de alguna forma creando su propio estilo. Referente a ello,

(Milstein, 1938, como se citd en Saavedra, 2014) dice:

Habla del estilo del compositor y del estilo del intérprete, que
buscan coexistir en equilibrio. El desarrolla la idea del estilo
como punto central del saber en la interpretacion musical.
Segun este autor, la interpretaciéon es un fendmeno cercano al
concepto de la creacion, y por lo tanto, asociado a la libertad,;
el intérprete puede matar a la obra o puede colmarla de vida

(pag.5).
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El estilo del intérprete puede hacer una diferencia en su version de cualquier
obra, una apreciaciéon musical de esta indole se encuentra en la Entrevista a Adina
Izarra:'?

Al: Hay gente que me llama y me escribe preguntandome
porque Luis Julio toco un DO natural cuando la partitura dice
Do#.... y yo después me pongo a ver y es un semigarrapatea
en el ultimo tiempo... Que la gente detiene la grabacion para
darse cuenta... Hay gente que lo encuentra demasiado rubato
y me dicen “bueno en la partitura no dice todo ese rubato, él
se toma esas libertades™... O sea, no te creas... hay gente que
me escribe pidiéndome mi opinién sobre las interpretaciones
que hizo Luis Julio... Asi como también hay gente que me
dice si se puede copiar la interpretacion de Luis Julio porque
estan jfantasticas! Y que no pueden lograr ese swing que tiene
Luis Julio cuando toca esa pieza... Yo he escuchado miles de
versiones y para mi las de Luis Julio siguen siendo... O sea el
alma... el alma que esta ahi presente... y la gente me dice: “es
que €l se toma muchas licencias. (Yo me puedo copiar de la
de éI?... y yo les respondo: bueno si te quieres copiar la
version de Luis Julio, eres libre de hacerlo.

Bajo la perspectiva del compositor, se podria rescatar del anterior fragmento
de la entrevista un respeto por la figura del intérprete y una distincién de un
performance a otro, poder identificar el “alma” de un intérprete a través una obra
musical hace sefias de un criterio artistico musical que podria tener seguidores o hacer
detractores, quiza una propuesta con mas riesgos y licencias por el intérprete, pero
hace la diferencia y da una vida e interpretacion Unica de la obra, dependiendo de las
cualidades y herramientas que maneje en ese momento. Estas cualidades son
desarrolladas por Carmona, J. (2006), entre las cuales sefiala y desarrolla algunos
elementos que afectan a los intérpretes al momento de la ejecucién sonora como: la
edad de los intérpretes, la configuracion fisica de los intérpretes, la capacidad técnico-

musical, el caracter o temperamento; refiriendose al ultimo punto explica:

12 Entrevista personal a Adina lzarra, via video-llamada Guayaquil-Caracas 1 de Noviembre de 2021 a
las 8:00 p.m. Adina lzarra. (Al) Anthony Luppold (AL). (Ver anexos) entrevista N° 5. Reglon N°
(403-422).
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Ha sido moneda comun la asuncion de que la personalidad del
intérprete podia —y en muchos casos, debia- incorporarse a los
rasgos propios de la obra que se tocaba o cantaba. Este Unico
detalle implica la imposibilidad de que dos interpretaciones
sean iguales 0 que se pueda reconstruir una ejecucion
determinada como se hizo en los comienzos de su creacion”.

(pag.147).

En este sentido, se podria retomar la idea de que cada interpretacion es una
accion temporal, como la vida misma y que ninguna es igual en dos personas 0
intérpretes, sin embargo, podriamos categorizar de alguna forma, grosso modo, los
criterios que se utilizan en una interpretacion. Algunos teéricos musicales y analistas
han categorizado y definido las formas interpretativas entre los cuales se podria
mencionar de igual forma a José Carlos Carmona (2006) en su obra: Criterios de
interpretacion musical. El debate sobre la reconstruccion histérica. En la misma

presenta los siguientes criterios:

Titulo Subtitulo
Interpretacion literal El sentido propio de los signos
musicales
Interpretacion subjetiva La voluntad el compositor
Interpretacion historicista La reconstruccion de cémo se toco y

oy6 en la época

Interpretacion objetiva El espiritu y finalidad de las obras
Interpretacion libre La voluntad del intérprete
Interpretacion adaptativa El gusto del pablico

Cuadro N° 1

A continuacion, se procedera a una breve definicion de estos criterios:

11.1.1 Interpretacion literal: El sentido propio de los signos musicales. Este criterio
se basa en el seguimiento exacto de todas las indicaciones graficas presentes en las

partituras mediante signos musicales e indicaciones escritas. Se podria decir que
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todas las transformaciones y cambios dentro de la obra, son vinculantes dentro del

ambito de la notacién musical. Sin embargo Carmona acota:

Para algunos, el sentido literal no basta casi nunca como

criterio interpretativo porque los signos musicales y su enlace

pueden tener distintos significados. Pero para otros, el sentido

literal posible, es decir, la totalidad de aquellos significados

que pueden ser vinculados, segun el lenguaje musical general,

a una notacién o pasaje musical, marca el limite de la

interpretacion. (pag.43).
11.1.2 Interpretacion subjetiva: La voluntad del compositor. La interpretacion
subjetiva tiene como objetivo el discernir cuales fueron las razones que buscaba
lograr el compositor con su obra, tal como lo manifiesta Carmona (2006) cuando

delimita que:

(...) lo que debe ser indagado por el intérprete es cual ha sido

la verdadera voluntad que guié al compositor al crear la obra.

Se trata de saber cuales eran los propdésitos concretos que el

compositor tuvo a la vista y cuél fue el espiritu que presidid

segun ello la composicién de la obra. (pag.69).
11.1.3 Interpretacion historicista: Los dos criterios anteriores han estado de alguna
forma ligados al pensamiento consciente del intérprete, sin embargo el criterio
historicista es relativamente nuevo, ya que pretende acercarse a las piezas musicales
hoy consideradas del pasado de una forma “natural”. Es el criterio de la
reconstruccion historica bien argumentada, pero no solo en cualidades de escritura o
estilo propias de la época, sino de uno de los elementos basicos en la musica como lo
es el timbre, pero desde el punto de vista historicista. En otras palabras, reproducir o
interpretar la masica con la misma o mas cercana cualidad sonora de los instrumentos
propios a la época de la composicidn, dichas cualidades estarian sujetas a un contexto
amplio, partiendo desde la calidad y construccion de los instrumentos hasta las
cualidades sonoras de los recintos donde eran escuchadas dichas obras. Este criterio

supone de varias limitantes, por ejemplo, la fiabilidad sobre la informacién que se
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posee de épocas musicales anteriores o antiguas. En este sentido Carmona (2006)

comenta:

De este movimiento en busca de los colores originales
comenzaron a surgir interpretaciones en conciertos y en
grabaciones que se enfrentaron coetdneamente con la
tradicional forma de interpretar, la cual daba prioridad a los
avances técnicos de los instrumentos y formas de emision del
sonido en lo que respecta a la busqueda del timbre. El publico
de conciertos, los oyentes de musica culta y los estudiosos y
estudiantes de estas disciplinas asistieron a este choque de
mentalidades (visiones de todo) no de manera neutra Sino
implicandose y tomando posicion sobre uno u otro estilo de
interpretacion. Podriamos decir, sin miedo a equivocarnos,
que esta ha sido La Gran Polémica Musical (la gran querelle)
[las mayusculas son del autor] del final del siglo XX. (pag.
80).

11.1.4 Interpretacion objetiva: El espiritu y finalidad de las obras. La interpretacion

es un fenémeno complejo donde convergen factores humanos y materiales, de lo

humano se desprende este criterio, la capacidad de imprimir una parte del espiritu en

una interpretacién es rasgo de un artista, pero el descubrir ese espiritu inmerso en la

obra y explotarlo son rasgos de un intérprete. Desde el punto de vista del compositor,

mira su obra con un espiritu y finalidad independiente a él mismo, lo que conlleva a
que la obra en alguin momento se desprenda y forme su propio camino como una

creacion independiente a preconcepciones presentes en su autor. Este criterio se basa

en la busqueda y la conexién. Carmona (2006) nos comenta:

(...) hay que encontrar otra cosa. La busqueda de esa 'otra
cosa' es una tarea que, a veces, puede estar por encima del
propio texto musical, de las intenciones primigenias del
compositor o, por supuesto, del resultado de su ejecucién en
la época en la que fue compuesta. Ese algo es un algo
misterioso, inabarcable, del que hablan muchos musicos,
criticos y pensadores. (pag.109).

Leer entre lineas, mirar mas alla, hacer musica de lo que esta escrito serian

algunas de dichas tareas, encomendadas por Carmona.
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I1.1.5 Interpretacion libre o libertad interpretativa: La voluntad del intérprete

Carmona (2006) lo presenta de la siguiente manera:

El penultimo criterio que aportamos en este trabajo es el de la
libertad interpretativa, esto es, la utilizacion de la obra por
parte del intérprete como, en el més extremo de los casos, un
mero instrumento para su propia expresion individual; y en el
méas liviano, como la aceptacion de que la obra, aun
ajustandose a unos canones generalmente reconocidos,
mantiene un margen de arbitrariedad por el que se puede
navegar impunemente. (pag. 121-122).

Este criterio presenta al intérprete como juez de lo que esta bien o mal dentro
de su propia interpretacion, lo cual origina muchas situaciones morales y
contrastantes, en cierto modo pareciera el arte de balancear los propios gustos del

intérprete con lo que académicamente es ‘“‘correcto”; sin embargo, ;qué es lo

“correcto”? En este sentido mas adelante Carmona nos comenta que:

(...) este apartado surge, pues, una de las preguntas claves de
todo el proceso interpretativo son (sic): ¢Esta el intérprete al
servicio de la obra o es la obra la que se ha de poner al
servicio del intérprete? Muchas opiniones a favor y en contra
y desde distintos ambitos se han vertido sobre esta cuestion,
que trata, en el fondo, del tema de la libertad. Y no solo de la
libertad interpretativa sino también del concepto abstracto de
libertad: ¢existe libertad cuando hay que atenerse a unas
reglas o libertad es la ausencia absoluta de vinculacion alguna
a ningun tipo de referente previo? (pag. 122).

11.1.6 Interpretacion adaptativa: El gusto del publico. Es el criterio de ser flexible
dependiendo del escucha, es una de las técnicas que mas se ha puesto en practica en
la historia de la musica, por ejemplo, se podrian mencionar las lineas compositivas
religiosas y las escritas para la danza, las cuales son corrientes que se adaptan a una
funcién y publico concreto. Carmona (2006), nos explica que: “Indudablemente, es
uno de los criterios mas utilizados a la hora de interpretar una obra con la finalidad de
responder al gusto o estilo del publico, los criticos y el propio sector profesional, que

de alguna forma imponen” (pag.141). Este criterio plantea un problema de estilos, ya



41

que de alguna forma la masica creada podria poseer caracteristicas contrarias a las
que diversas corrientes musicales aprobarian, de igual modo todos los juicios de valor
referente a este tema son subjetivos y depende del contexto, dicho punto lo sefiala

Carmona (2006), cuando expresa que:

Sin embargo en los ambitos cultivados, se asume con cierta
normalidad que los artistas se deben al arte y a su
compromiso con él y no al publico al que, de alguna manera,
hay que ensefiar, educar y arrastra hacia la modernidad o la
ortodoxia de lo bien hecho. (pag.141).

Todo criterio previamente categorizado tiene sus detractores y férreos
defensores. En la presente investigacion las desarrollamos para poseer una
herramienta de contextualizacion, sobre qué rama interpretativa trabaja nuestro sujeto
de estudio, con la finalidad de sustentar su rol dentro de la creacion e interpretacion

de las obras seleccionadas.
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CAPITULO Il
111.1 Anélisis

La observacion es una de las formas que posee el ser humano de interaccién
con su medio ambiente, esta accion facilita la compresion de los procesos
constitutivos del todo y sus partes. El conocimiento adquirido se verbaliza para poder
explicar y distribuir la informacién mediante un conjunto de simbolos operantes en
los individuos. La masica ha adoptado la verbalizacion para explicar mediante el
andlisis, los diferentes signos musicales y constructos utilizados en una obra musical.

La palabra analisis®® es definida como:

(...) una disciplina progresiva, en la cual la interpretacion de
la obra integra una variedad de técnicas y procedimientos. Si
bien los analistas suelen presentar los resultados de sus
investigaciones no solo como relevantes, sino también como
verdaderos (segun su propia experiencia y comprension de la
obra), son conscientes de que sus “afirmaciones”, aunque no
necesariamente provisionales, son en cierto modo parciales y
factibles de ser complementadas con posturas analiticas
diferentes, tanto hermenéuticas como formalistas. (pag.75).

La complementariedad es el objetivo para la comprension. En esta seccién de
la investigacion se utilizard una seleccion de tedricos del siglo XX entre los cuales se
podrian mencionar a: Clemens Kiihn, Joel Lester y Jean LaRue. De cada uno de ellos
se tomaran los elementos y postulados fundamentales que nos permitan realizar un
andlisis. Tal andlisis nos ayudard a enfocar los aspectos inherentes a la relacion
compositor-intérprete, ademas, se evidenciaran los rasgos de la participacion activa
de Luis Julio Toro con los compositores. Esto supone una seleccién de obras con la
finalidad de cumplir con el rasgo de factibilidad y complementariedad futura del

analisis.

13 Whittall, A. “Analisis”. En: Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario enciclopédico de la musica.
Fondo de Cultura Econémica. (pag.75).
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El andlisis permite tener una mejor concepcion de los elementos antes
sefialados y la forma como se emplearon en las obras musicales que se desea
apreciar, con la finalidad de mejorar la comprension de los elementos musicales por
medio del conocimiento de sus partes, la relacion entre las mismas y la

contextualizacion historiografica.

A continuacion, se definiran los conceptos basicos que se utilizaran para la

elaboracion del analisis de las obras.

I11.1.1 La forma: Es la organizacion de toda una idea o conjunto de ideas musicales,
lo que ayuda al oyente a conseguir un sentido l6gico o impredecible de una

composicion. Clemens Kithn* ratifica diciendo que:

Solo el modelado consciente transforma una serie de notas en
los mas diversos tipos de manifestaciones inteligibles, crea
relaciones entre partes o0 hace que se enfrenten asperamente;
en distintos momentos y de diferentes maneras, ese modelado
apunta a una relacion y a una coherencia tanto de los detalles
musicales como del conjunto. (2003, pag.17).

I111.1.2 La textura: Se podria definir como la forma en que las voces se entrelazan

entre si y su definicion del rol que desempefian. Segn Lester'® (1989):

La textura se refiere a la interaccién de partes vocales o
instrumentales separadas que suenan simultaneamente. Con
frecuencia a las texturas se les ha dividido en monofénicas
(una Unica parte). Polifonicas (varias partes de importancia
relativamente igual sonando a la vez) y homofénicas (una
parte principal con acompafiamiento) (pag.43).

111.1.3 El ritmo: Es la unidad de movimiento presente en toda la musica, se

considera el germen de la misma y de toda idea musical. Joel Lester (1989), explica:

El téermino ritmo denota aquellos aspectos de la musica que
tienen que ver con el tiempo y la organizacion del tiempo. En

14 Clemens, K. (2003). Tratado de la forma musical. Espafia: Editorial Idea Books, S.A.
15 |ester, J. (1989). Enfoques Analiticos de la Musica del Siglo XX. Madrid: Ediciones Akal, S.A.
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su uso mas comun, el ritmo se refiere a las duraciones: de las
notas individuales, de las armonias (el ritmo armoénico), de
todas las partes de una textura (el ritmo compuesto), de las
longitudes de las frases, de los cambios de dinamica, de los
cambios de textura, etc. El ritmo también comprende las
cualidades de acentuacion que animan a estos disefios
duracionales: los acentos métricos, los acentos causados por
las notas largas, por las notas agudas y graves, por el cambio
armonico, por los acentos dindmicos, etc. Y, por ultimo, el
ritmo se refiere a la continuidad y el flujo de los gestos
musicales a través de todas estas duraciones y acentuaciones.

(pég.26).
111.1.4 La melodia: Es uno de los elementos de facil deteccién por parte del oyente,
esto se debe a que en la mayoria de los casos es uno de los primeros gestos recibidos
a través del lenguaje materno. Sin embargo, Jean LaRue'® (1989), explica que: “(...)
dentro del andlisis del estilo, la melodia se refiere al perfil formado por cualquier
conjunto de sonidos (p&g.52)”. Seglin esta explicacion se podria decir que es el
desarrollo horizontal de una o varias lineas musicales y que guarda mucha relacién

con los otros elementos como el ritmo, la armonia, entre otros.
I11.1.5 La armonia: Segun LaRue (1989) se define como:

La armonia, vista como elemento analitico del estilo, no solo
comprende el fenémeno del acorde asociado con el término,
sino también todas las demas relaciones de combinaciones
verticales sucesivas, incluyendo el contrapunto, las formas
menos organizadas de la polifonia, y los procedimientos
disonantes que no hacen uso de las estructuras o relaciones
familiares de los acordes. (pag.30).

A continuacion, se presentan de algunos items adicionales los cuales fueron
ordenados por Clemens Kuhn (2003) como: Repeticion, Variante, Diversidad,

Contraste y Carencia de Relacién.

16 LaRue, J. (1989). Andlisis del Estilo Musical. Pautas sobre la contribucion a la masica del sonido,
la armonia, la melodia, el ritmo y el crecimiento formal. Barcelona: Editorial Labor, S.A.
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I11.1.6 Repeticion: Se refiere a la aparicion de un material musical de forma
idéntica, esto crea una sensacion de unién en la forma musical, dicho material es el
que por lo general es facilmente recordado, a esto Clemens Kuhn (2003) se refiere
como: “(...) la fuerza generadora de forma mas simple, y al mismo tiempo mas
enérgica. Ofrece apoyo al oyente, que puede reconocer algo y relacionarlo sin

problemas con otra cosa.” (pag. 18).
111.1.7 Variante:

Es una modificacién (variar=modificar), pero no de todo.
Consiste en una referencia claramente reconocible al
antecedente, sin ser idéntica a él: se desvia de éste sin
distanciarse demasiado. Por tanto, en cada caso particular
debe comprobarse cual de las dos circunstancias prevalece; si
domina algo igual o similar, y entonces la variante se
aproxima mas a la «repeticion» (ob. cit, pag.25).
111.1.8 Diversidad: “Ideas y partes se alejan unas de otras, sin ser idénticas o sin

contrastar marcadamente; son diferentes.” (ob. cit, pag.18).

111.1.9 Contraste: “Ideas y partes pujan por apartarse unas de otras y se enfrentan

entre si; son mutuamente opuestas” (ob. cit, pag.18).

111.1.10 Carencia de relacién:

La musica que emerge de la idea de lo distinto renuncia a la
conciliacion.  Cuando chocan cosas  aparentemente
incompatibles (por su origen y su caracter) sucede que es
precisamente la carencia de relacion lo que se convierte en
principio estilistico- formal.” (ob. cit, pag.29).
Relacionaremos nuestro trabajo con los criterios interpretativos de José
Carlos Carmona (2006) incluidos en su obra: Criterios de interpretacion musical. El
debate sobre la reconstrucciéon histérica. Perseguimos con ello entrelazar los

aspectos interpretativos de Luis Julio Toro a algunos elementos presentes en las
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partituras de las obras seleccionadas, ademas de otros factores poiéticos o estésicos

que hayan tenido a lugar y se puedan comprobar en la presente investigacion.

Entre las obras seleccionadas, se podrian apreciar bajo nuestro punto de vista,
algunos elementos actitudinales comunes entre ellas, entre las cuales se mencionan:
La reciprocidad, el respeto y la comunicacién, todos partiendo de la relacién del
intérprete hacia los compositores y viceversa, siempre al servicio de la mdsica, un
ejemplo de ello es Canto Aborigen, Soufflé en flauta y Plumismo, obras que
marcaron una época en el repertorio académico para la flauta traversa en Venezuela
hasta el punto de quizas ya ser “clasicos” del repertorio contemporaneo. En esta
seccidn presentaremos sistematicamente las tres obras, partiendo desde su historia o

contexto hasta un analisis formal de cada una de ellas, a continuacion.
111.2 Canto Aborigen

Canto Aborigen es una de las primeras obras del compositor Juan Francisco

Sans, seglin Corrales A"

Canto Aborigen. (Siete recreaciones sobre temas indigenas
venezolanos) (1987), como se ha comentado es una obra
escrita para flauta y arpa. Comisionada por el flautista Luis
Julio Toro y la arpista Marisela Gonzéalez. Dicha pieza consta
de siete movimientos y cada uno esta inspirado en cantos de
diferentes etnias aborigenes de Venezuela. Las lineas
melédicas del compositor fueron tomadas de las
transcripciones realizadas por Luis Felipe Ramon y Rivera e
Isabel Aretz. (pag.39).

Referente al contexto del compositor la misma autora sefiala:

La obra surge por medio de un encargo del dio Luis Julio
Toro y Marisela Gonzalez, los cuales para el momento
tocaban a menudo y por sobre todo obras del repertorio
tradicional. Para el afio de 1986 se compuso la obra y se

17 Corrales Ariana (2018). “Canto Aborigen. Siete recreaciones sobre temas indigenas venezolanos
para flauta traversa y arpa (Juan Francisco Sanz, 1987)”. Propuesta interpretativa”. UNEARTE,
Caracas.
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entrego en el 1987, afio en el que culmina formalmente sus
estudios con Mastrogiovanni, (quien lo habria orientado por
algunos caminos y dicha pieza fue la primera que le gusto).
En esta ocasion se centrd en algo que realmente le gustase y
para ello tomé como base los libros de Aretz y Rivero, los
cuales fueron sus profesores de Etnomusicologia. (pag.25).

Desde un punto de vista investigativo referente al contenido cultural de fondo

presente en la obra Aretz'® contextualiza:

Los aborigenes de Venezuela, en conjunto con su lengua
particular poseen una musica bien definida y su estilo musical
es tanto mas caracteristico cuanto se conserva su cultura. Por
lo general dicha musica estd relacionada a un ejercicio
chamanico; por lo tanto, su cultura espiritual se expresa a
través de cantos e instrumentos musicales, cuya practica o
ejecucion esta destinada a sus dioses y espiritus benefactores,
para ello poseen chamanes, los cuales se dedican a
comunicarse con su mundo sobrenatural, en bien de la
comunidad que representan. (pag.96).

En esta obra vemos converger una cantidad significativa de elementos
musicales y extra musicales, como fue sefialado, depende de un momento especial en
la vida del compositor, ademas de un estudio etnomusicol6gico por catedraticos en la
materia. Existe también el factor motivacional que hace de esta obra una de las
primeras en su estilo en Venezuela, con una instrumentacion donde destaca la flauta
y el arpa. Al respecto Sans nos comenta y hace referencia a ambos intérpretes

diciendo:

JFS®: Bueno la obra Canto Aborigen aunque no lo crean no
estaba hecha, yo les escribo esa obra a Marisela Rodriguez y a
Luis Julio Toro, ellos ya tenian ese duo y estaban como
buscando repertorio nuevo y cosas de esas, y bueno yo estaba
con muchas ganas de escribir nuevas obras y como ellos eran
0 son tan buenos ejecutantes aproveché y les escribi la obra.

18 Aretz, Isabel. (2009). La EtnomUsica venezolana del siglo XX. Caracas: Ediciones Febrero Rebelde.
19 Entrevista personal a Juan Francisco Sans, via online Medellin-Caracas, 3 de Noviembre de 2021 a
las 7:30 p.m. Juan Francisco Sans (LJT) Anthony Luppold (AL). (Ver anexos) entrevista N° 3. Reglén
N° (12 - 18).
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Canto Aborigen es una obra compuesta por siete movimientos contrastantes
cuya organizacion fue establecida por el compositor, cada movimiento posee un fin
en si mismo completamente independiente, sin embargo, se encuentran conectados
para formar la obra, de esta manera intenta plasmar un viaje sonoro por diversas
aproximaciones con melodias originales de cada etnia. En tal sentido, su forma es de
suite?0. Joaquin Zamacois (1960), argumenta que: “El vocablo francés “Suite” -que
significa serie- es el generalizado para designar la reunion; formando un todo, de
diversas piezas instrumentales independientes entre si, pero combinadas para
ejecutarse seguidas”. (pag.151). Esa sucesién de movimientos es la que se grafica a

continuacion en el cuadro N°2:

Estructura formal de Canto Aborigen.

Ne Titulo Etnia Movimiento
1. Canto de Saludo- Regocijo Motilones Lento
2. Toque de Uotoroyo Guajiros Mediativo
3. Canto de Curacién Yanoamas Allegro vitmico
4, Toque Funerario Yukpas | Languido, senza rubato
5. Toque de Flauta de Pan Guahibos Allegro deciso
6. Cancién de Amor Warao Largo affettuoso
7. Joa Guarate- Canto de Diversién |  Guajiros Vivace

Cuadro N° 2. Fuente: Pérez Luis (2008)

En la siguiente seccidn de la investigacion se citan directamente dos cuadros
analiticos de la forma (N°3 y 4 respectivamente), ambos realizados por la Licenciada
Ariana Corrales (2018) en su trabajo de grado titulado “Canto Aborigen”. (Siete
recreaciones sobre temas indigenas venezolanos (1987) para flauta traversa y arpa de
Juan Francisco Sans). Por considerar que es la investigacion y analisis mas reciente
de la obra. Cabe sefialar que seran seleccionados solo dos movimientos de la suite,
ello se debe a lo expensa de la misma y la factibilidad de la investigacion, de este

modo se podrd abarcar las otras dos obras seleccionadas (Soufflé en flauta y

20 Zamacois, J. (1960). Curso de formas musicales. Barcelona, Espafia: Editorial Labor.
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Plumismo). Dicho esto los movimientos seleccionados fueron: IV (mov.) Toque
funerario (Yukpa) y V (mov.) Toque de flauta de Pan (Guahibos)
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IV Toque funerario (Yukpa):

eralidades y Forma. Cuarto movimienio.
Estructura Seccion A

Compases

Movimiento

Cifra 2/4
indicadora (cifra indicadora utilizada en todo el movimiento)
Dinamicas p, sempre cres, mf, sfzp, s~ £ mp, pp, ppp, morendo, rall. molto.

36 (3713830 4041 42 43 44 ]45] 4647 4840 50515253 [s4]55[56[57][58[50] 60 |
|

=

Cuadro N° 3. Generalidades y Forma. Fuente: Corrales, Ariana (2018)
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I111.2.1 Forma: Se puede observar que el movimiento estd estructurado en cuatro
partes, comenzando con un solo de flauta cuyo material fue registrado

etnomusicalmente por Aretz (pag.136), se divide en las seiguientes secciones:

Seccion A en los siguientes ejemplos N°1 (Sans) y N°2 (' Aretz) original:

Ejemplo Musical N° 1

i63. Toque funerario de flauta

b4 4

a1 !
+— te——r T I
\ i 1] '

/ ”/\ I 5
) "4
— pa— $ ] — —

T 7 v —V

Ejemplo Musical N° 2

Este motivo es ejecutado por los Yukpa en rituales mortuorios. Luego en c.17

comienzan ambos instrumentos de forma simultanea presentando variaciones del
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tema expuesto en la seccion A, en el ejemplo N°3 se observan dichas voces:

ﬂ
17 if "£ o Ei o ¢ £ o 2 e E/’;_“E-\\
- —_— -+ ——F — —F
— i 3 = i —
[] \ T T T
VY Yoy
8 S E £
U\ a 'y L | \a AW a 'y ia |l \a 4 A
rd |l Y J ud ] & |l Y [ |l iy J |l [l & |l iy |
T —F — ! I - —F — I
’ v T 1 T T I T T T T T T T
p Wh Sob Lh
Sib Dd Re
A 7
7— ; T T \ — yam \ T 1 T \ 9 7
L — I —1 ! B —4 —— 5
A LA T S = SN L T 7 E °
v 0 ;: 0 0 q; v q: q’ e
Ejemplo Musical N° 3 ~

En esta seccion se puede observar la utilizacion de multifonicos por parte de
la flauta agregandole elementos de diversidad dentro de la repeticion del motivo, esta
forma es muy utilizada en toda la suite, a lo que Corrales (2008) contextualiza

diciendo:

Al igual que en los tres movimientos anteriores, Sans recurre
a la repeticion y a la variedad para formar diversidad. En
este caso, presenta varias ideas, las cuales en toda obra las
repite y varia. Este movimiento estd dividido en cuatro
partes, las cuales se van desarrollando y variando; ademas
estan unidas por una Cuasi Cadenza, la cual forma parte
importante de la estructura. (pag.96).

Todo el movimiento es Languido, senza rubato que le da un aire de lamento,
se puede apreciar un desarrollo dindmico progresivo, justo después de las cadencias

centrales que dan inicio a la seccién B y desarrollo de la obra, dichas cadencias, se

pueden observar en el ejemplo musical N°4:
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C.33

* Las acoRcaturas pueden realizarse, en vez de con o 13 natural, con 10008 105 oG0S Cestapados

Ejemplo Musical N° 4

Este es el punto de desarrollo el cual comienza en ¢.35, se puede observar una
disminucion ritmica en las variaciones. Todo esto para retomar el tema A (corroborar

en el ejemplo musical N°5), el mismo es una Coda que va perdiéndose en el espectro

sonoro hasta un ppp morendo y un rall. Molto.

g O g d=d L

Lt
= | 2P |! = = II .
5
ra
w4

C.68

Eijemplo Musical N° 5
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El tema esta sefialado con rectdngulo rojo en el ejemplo anterior y en azul la
ultima variacion de acompafiamiento por parte del arpa, hasta el punto sefialado. En

el proximo cuadro se podrd apreciar la estructura del siguiente movimiento:
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V Toque de flauta de pan:

Generalidades v Forma. Quinte movimienteo,
Estrucrura Seccion A
Compases | | 1] 2] 3[4
Flauta

Movimiento

C 2/4,6/8, 6/16, 3/4.
indicadoras {cifras indicadores utilizadas en todo el movimiento)
Dinamicas [, p. mf. pia f, cresc. molto, p sib, cresc, ff.

| Variacion9 |

64 | 65 |66 67 |68 69] 7071|7273 | 74757677 [ 78] 79 80 | 81 [82 [83 |84 |85] 86|87 |88 89000192
- Acompaiamiento con acordes | || [ Variacion2 |

Seccion A’

Cuadro N° 4. Generalidades v Forma. Fuente: Corrales, Ariana (2018)
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111.2.2 Forma:

El movimiento empieza en anacrusa (ejemplo musical N°6) con la indicacion
en el arpa (ostinato en la tapa), en la parte de flauta presenta el tema y comienza a

variar por disminucion, el material melodico y ritmico representado en el cuadro

como Tema A.

Affegro Deciso

e H

C.1 Flauta H=

Ostinato (en la tapa)

Arpa

Ejemplo Musical N° 6

Esta primera seccion la desarrolla la flauta por si sola desde c.6:

C6 Tt e ! ! i ——— 1
1 —tt T ———
! i = —— CE ey HT—=—
p S ' = — =

Ejemplo Musical N° 7

Llegando al climax desde c. 54 hasta c. 56, donde comienza a decrecer de
forma continua el ritmo y la textura, hasta llegar al final de la seccion A con la
indicacion smorzando (disminucién en la dindmica del tiempo), lo cual indica la
transicién a la seccion B. En el siguiente ejemplo musical N°8 lo tomaremos desde

.52 para que se pueda distinguir el motivo aun presente de c.6:

e e e e -

1]
™
]

i

L

ey

T4

TTT%
n

v Lkt JeEle Efecy s T

Ejemplo Musical N° 8
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Segundo ejemplo transicion a seccion B:

C.56 1 1 |Iﬂl."-'J -
N r_,—":l
i ane v =, F)
: ; ikl ~  rheirs ¥
4 | gl o 81 4] -F [HENF 1IIF Fr FEAIEEEEE N P [ 1IFT W
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I 1] 1 7 -| R
l_'_'_ t—'_'El —I—J = |:|-\_\J
g - —

Ejemplo Musical N° 9

Sobre este movimiento Corrales (2018) enfatiza:

Al igual que en los movimientos anteriores, Sans recurre a la
repeticion y a la variedad para formar diversidad. En este
caso, presenta varias ideas, las cuales en toda obra las repite y
varia. Sans ubica las secciones en A-B-A’, las cuales entre
ellas mismas poseen variante (pag.96)
Todo el movimiento es Allegro Deciso, las indicaciones dindmicas son
estables y sirven para reforzar y delimitar las secciones contrastantes, la seccion A
esta marcada con forte (f), la seccion B con piano (p), ejemplos N°10 y 11

respectivamente:

Seccion A:
C5
L 1 - | 1 | I | : 11 = - .I. T —
S=====-=s=csi= s
f
Ejemplo Musical N° 10
Seccion B:
y, y,
e = atempo
65
v —— e e —
l,._l -‘d|- w :‘1— w I_dl_ w .:_.’.— '| qul_ w :‘1— w |"|. w ij__l
P cantando

Ejemplo Musical N° 11
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En la seccién A" marcado con mezzoforte (mf), c. 97 que se desarrolla a un

forte (f), c. 101:

[Sa.

Ejemplo Musical N° 12

SRLELE

i rf?'l?l- - EE:_r‘i i: L-:_r l& £ -'E ! F = '," —ih :t E “E “E -I"'— >
—= ! ; —— : :
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— I ] v 2 g -l-i!”'— .~
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L2 #j
— f
i
J{F*r  ———

Para llegar hasta un fortisimo (ff), desde el penudltimo compés hasta el final

como se aprecia en el C.100 del cuadro ejemplo N°11 y en la siguiente imagen en

ejemplo N°12:

C.110 i
.ﬁ """"""""""" i Tﬁ """""""""" ! laco @
= i ~ ul S i : -
. 7 —— s e s s o e S |
= === : H
£F
] = b
— ® 5 i 15 e, » # 2
' ' ' e e
=

L
L—
-

+
» - - " 7

Ejemplo Musical N° 13

Finalizado la exposicion estructural de la forma de Canto Aborigen. Se

procede de forma similar con la siguiente obra.
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111.3 Soufflé en Flauta

Algunas consideraciones de Navarro?! (2010), explica que: "Soufflé es una
obra en donde se aprecia la utilizacion de sintetizadores para generar sonidos
pregrabados en un CD. Ademas, incorpora la flauta al caudal sonoro de lo
electronico, dicha pieza es en su estilo, la mas difundida en Venezuela”. (pag. 38).

Segun Alonso Toro:

Esta obra fue compuesta especialmente para el IV foro de
compositores del Caribe. ElI primer movimiento es un
merengue 5/8, en donde la flauta juega dos papeles, uno de
ellos es el unisono ritmico y melddico con la cinta y el otro un
juego contrapuntistico muy comun en este género musical. El
segundo movimiento es una transiciobn con una lenta
progresion de solo tres acordes que nos lleva al joropo final
(3°er mvto.), el cual al igual que el primero, plantea un juego
contrapuntistico con armonia tonal y giros melédicos,
caracteristicos de esta forma tradicional venezolana.
Finalizando con un frenético unisono con la cinta que nos
conduce a un climax en el registro mas agudo de
instrumento??,

A continuacion se presenta la estructura formal de la obra (cuadro N°5):

N° Titulo Movimiento

1. Merengue Presto

2. Interludio Lento

3. Joropoide Presto
Cuadro N° 5.

Su estructura formal consta de tres movimientos. Rapido-lento-rapido. Esta

forma se le denomina A-B-A" o forma ternaria?®. Nosotros nos centraremos en el

21 Navarro, Mariaceli. (2010). El uso de la flauta traversa en obras electroacusticas de compositores
venezolanos. Trabajo de Grado no publicado. Caracas, Venezuela: Universidad “Simén Bolivar”.

22 Alonso Toro, texto contenido en la produccién discografica del flautista Luis Julio Toro Vientos
Alisios, sello Airo Music, (1993).

2 G. M. Tucker y Lalage C. “Forma ternaria”. En Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario
Enciclopédico de la Musica. Fondo de Cultura Econdmica. (pdg. 611). Estructura musical en tres
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primer movimiento (Merengue). El siguiente cuadro se clasificara como cuadro N°6
y 6.1 sin embargo es solo la continuacién del mismo movimiento. También se debe

sefialar que dichos cuadros son productos de esta investigacion.

partes o secciones. La forma puede representarse con el esquema de letras ABA, donde la seccion final
es repeticion de la primera.
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Cuadro de generalidades y forma:

Primer movimiento. (Merengue)

Estructura

Compases [1 ]2 |3 14 |5/6 |7 |8 ]9 1011112113 /141151617 11819120 21122 [23]24 |25 [26]27 |28

Partes o Var,1-1 Var.2-1

textural
Movimiento Merengue= Presto

indicadoras
Dindmicas

129 130 [31 032 [33 [34 135136 ]37 13839 [40 [41 [42 |43 ] 44 145 46 |47 |48 |49 |50 |51 |52 |53 |54 |55 ]56]57 |58 ]

Puente Var3-1 Puente ritmo. Var.1
ritmico 1

|59 | 60 | 61 62 63 164165 ]66 67 68 60 70 71172173 174175176177 |78 |79 |80 [81 [82 [83 [84]85]86]87 ]88 |

Puente Linea ritmica
melddico

Cuadro N° 6. Generalidades y Forma.
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SECCION B

(109 [ 110 | 111 | 112 | 113 | 114 | 115 | 116 ]

Tema B

Puente rit.3 Variacion de mot.2 de A por disminucion
ostinato

| 117 | 118 | 119 [ 120 | 121 1 123 ] 124 | 125 | 126 | 127 132 134 | 135

Var.1tema B Var.
Material
tema A

Union de ambos materiales Ay B en
secciéon B

RECAPITULACION CON VARIACION DE B

1148 149 150 151 152|153 1154 1155 1156 1157 1158 1159 | 160 | 161

Bl Variacion 2 caracteristica pentatonal Var. Tema A

Cuadro N° 6.1 Generalidades y Forma.
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63

El movimiento inicia con una breve introduccion por parte de los sonidos

sintetizados, especificamente escritos en el registro del piano. Alli se expone una

serie de acordes los cuales subrayamos en rojo como se puede observar en ejemplo

musical N° 14, luego la flauta ejecuta en c.2 el primer motivo del tema A en el

recuadro azul y en c¢.5 y 6 el segundo motivo que da origen al tema A en el recuadro

de color verde.

C1

Flute

Pian

Merengue »-150
02 — ==
(. :"§: — J,',‘_}j'fy ¥

A — S—

DR

Ejemplo Musical N° 14

Ambos motivos seran presentados en diversas ocasiones durante toda la

pieza. En los compases siguientes comienzan a exponerse mdultiples variaciones de

ambos motivos, incluyendo una variacion que en si misma contiene material de

ambos, ejemplo musical N°15.

C.20

_’P_
et
7 :
F i L | I 1 i 1
| d if 1 1
— [

Ejemplo Musical N° 15

El acompafiamiento se expresa de una forma contrastante entre acordes y

arpegios propios del acompafiamiento tradicional del merengue venezolano. Este
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crea una variedad ritmica percutida que asemeja los acordes ritmicos propios de los

instrumentos tradicionales observables en el ejemplo musical N°16.

b » . -
e & ,,fir‘ta,. — oot ,a:‘! f - i
e g g e
i 2
- ol
L el ﬂ e T
L 1.:_,.:\.: ::‘_"*?LI-A W I S— S S— ———— *_14_41':'::‘;
‘5 == g?:f.fb.’-’%.:::‘ : l'ﬁ)—\ﬁ Ee— et
. 4 | ’ 0 ! |
Poo. § v 4 L N 2 ,5 l" ‘ . V o |
l . L |
lf:'}:}- P S — ——— = v ~
et : 23 = 3
L4 ‘ “ v

Ejemplo Musical N° 16

Paulatinamente observamos que ambos motivos se van desarrollando con los

materiales del tema A en ambas voces.

En ¢.106 el piano presenta una disminucién ritmica como puente para una
nueva seccion, esta seccion contiene una disminucion en la célula ritmica
comparandose con motivo 1 del tema A. Este factor acusa un mayor dinamismo

ritmico, el cual es afirmado por la flauta.

Este discurso se extiende aproximadamente desde ¢.109 hasta c.115.

C.110

Ejemplo Musical N° 17
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Donde se retoma el material utilizado en la seccion A del movimiento, esta se

realiza por medio de un unisono, el cual es una textura utilizada en el desarrollo de

ambas secciones (ejemplo musical N.17).

En los compases finales se desarrollan sobre el motivo de la seccién B con
una escala de caracteristicas pentatonales subrayadas en color violeta. Ambas voces
se mueven de forma paralela, desde los agudos a los graves de los registros,
finalizando con un acorde de duracion prolongada que recapitula a la seccion A al

inicio de la obra la cual se subraya con el color rojo (ejemplo musical N°18).
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Ejemplo Musical N° 18
Segun el analisis se afirma que la forma del movimiento es binaria®* y su

estructura es A-B-A"-B"-A"".

A continuacion, se procedera a un andlisis de la forma con la siguiente obra,
la cual es de interés por ser la primera obra relacionada con el flautista Luis Julio
Toro en Venezuela bajo el esquema de cooperacion intérprete-compositor. Ademas

24 G. M. Tucker y Lalage C. “Forma binaria”. En Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario Enciclopédico
de la Musica. Fondo de Cultura Econdémica. (pag. 603). Estructura musical que tiene dos partes o
secciones.
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significaria el comienzo de un amplio historial de colaboraciones entre ambos.

Referente a la obra de Adina Izarra®® podemos sefialar que:

Los primeros trabajos de Adina lzarra muestran una clara
influencia europea recibida a través de su maestro Vic
Hoyland. En esta etapa se interesa por la utilizacion de
colores instrumentales mediante variaciones de timbres sobre
unisono, en base a modelos de Luigi Nono, Luciano Berio y
Dallapiccola. Sus tres quintetos para vientos y violonchelo
muestran estas caracteristicas afiadida a tensiones ritmicas
derivadas de desfasamientos entre pulsos y unisonos. En una
segunda etapa se inclina hacia la musica venezolana
explorando ritmos y las sonoridades de los instrumentos
vernaculos. Su concierto para violin y orquesta de camara,
Oshumare, acusa esta tendencia; desarrolla alli una estructura
basada en ritornelli, cada uno de ellos reorquestado y variado
al punto de resultar casi irreconocibles. Introduce en esta obra
los ritmos del conjunto de tambores redondos barloventefios
llevados a un alto grado de abstraccién. Utiliza un lenguaje
tonal fuertemente disonante, estructurado en centros tonales
que resuelven sus tensiones en unisonos. Con su obra
Plumismo, para piccolo solo, de 1986, comienza a explorar el
canto de los pajaros venezolanos; emplea multifonicos, jets,
glissandi y gestos teatrales. En sus obras tituladas Al
palimpsesto, Pitangus Sulphuratus (Cristofué) continua esta
misma tendencia. En todas sus obras siguientes experimenta
de un modo u otro ritmos caracteristicos venezolanos,
mostrando preferencia por el merengue.Un lenguaje atonal
libre, basado en ostinati y centros tonales, es empleado en su
obra Reveron, en donde se escucha el intercambio sonoro de
diferentes flautas que se cruzan en registro con los armonicos
emitidos por el oboe y el contrabajo. Con ello crea una textura
sutil muy sugerente. Con sus composiciones Desde una
ventana con loros y A traves de algunas transparencias
experimenta el lenguaje minimalista — repetitivo -. Por ultimo,
la utilizacion de un lenguaje tonal, dentro de un contexto no
funcional tradicional, caracteriza a sus composiciones mas
recientes.

% Humberto, S. “Adina Izarra”. En: Pefiin, J. y Guido, W. (Dir.) (1989). Enciclopedia de la mUsica en
Venezuela .Fundacion Bigott. (pag. 46) Tomo II.
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111.4 Plumismo

En el articulo “Sobra pajaros y flautas” realizado por S. Barreto?® (2014), se
asegura de que Plumismo es una obra que nace de la colaboracién intérprete-
compositor. Sobre este punto, lzarra, la compositora entrevistada, explica el como
fue su primera colaboracion con Luis Julio Toro, diciendo: “La primera pieza (...)
fue idea de él, sobre pajaros, luego él me dio el LP de Phelps hablando de los
pajaros”?’. En tal sentido, Barreto (2014) infiere que la creacion de la obra surge de
una “sugerencia feliz que encontr6 eco en una inclinacion natural de la compositora y
generd en ella, no s6lo ésta, sino una serie de obras para flauta relacionadas de
diferentes maneras con el canto de los pajaros y su simbologia”. (pag. 36). En otra

seccion del escrito encontramos que Barreto describe que:

Plumismo como tal, no es una sola obra, es el principio de un
conjunto de obras de la compositora Adina lzarra dedicadas a
la flauta y en su inmensa mayoria dedicadas a Luis Julio Toro,
esto es respaldado por el amplio repertorio escrito para la
flauta desde Plumismo a la actualidad, en palabras de la
compositora “sin duda que la flauta era la flauta de Luis Julio.
Luego surgieron otros flautistas que se identificaron mucho
con este trabajo?®.

Esta afirmacion es corroborada por Izarra,?® cuando dice: “Mira en realidad te
puedo decir que Plumismo, Pitanghus, Querrequerres, Reverdn.... Todas estaban
hechas para Luis Julio... Margarita, A dos por supuesto.... Luvina, el Amolador,

todas estas”.

Mas adelante comenta en la misma entrevista:

26 Barreto, Sofia. (2014). “Sobre pajaros y flautas. Adina Izarra y Luis Julio Toro en la construccion
del repertorio contemporaneo para flauta”. SituArte Revista Arbitrada de la Facultad Experimental de
Artes de la Universidad del Zulia, Maracaibo, Venezuela. N°16 Enero- Junio 2014.

27 (Entrevista a Izarra, 01/07/2012). (Citado por Barreto S. 2014. pag. 36).

28 Entrevista a lzarra A., 21/04/2014, citado por Barreto S. (2014. pag. 32)

29 Entrevista a Adina lzarra, via vide-ollamada Guayaquil-Caracas 1 de Noviembre de 2021 a las 8:00
p.m. Adina lzarra: (Al) Anthony Luppold: (AL). (Ver anexos) entrevista N° 5. Reglén N° (106-109).
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(...) luego Luis Julio hizo el dio con Rubén Riera y entonces
les hago las dos piezas para ellos y de paso les doy Oratorio
profano donde afiadimos mas gente porque afiadimos jmas
panas! (risas)... ellos grabaron Tres cortos o sea era todo una
cosa muy divertida (N° reglon 116-121).

Se podria decir que Luis Julio Toro era un factor comdn en una parte de la
vida artistica de la compositora y que esta relacion intérprete compositor, resulté en
varios proyectos futuros y el enriquecimiento del repertorio para la flauta debido a
los multiples formatos utilizados por la compositora. A continuacion, se presenta la

estructura formal de la obra observable en el Cuadro N°7.
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Plumismo

GENERALIDADES Y FORMA PLUMISMO.

Estructura TEMA CON VARIACIONES
Compases

Movimiento

Cifra
ndicadora

Dindmicas

Rapidisimo

Cuadro N° 7. Generalidades y Forma.
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111.4.1 Forma:

Plumismo es una obra breve, pero variada, se puede observar que su primera

indicacion de movimiento es (muy libre).

pra lus juio M ’ Pl-UMiSPiO,pICCOlU SdO

ek .
c, %) —3- 4" 7
sz e D: -_

Ejemplo Musical N° 19

Esto refuerza el cardcter de fantasia que posee la obra, en términos
estructurales se observa un tema que se va generando a través de la obra una serie de

variaciones, un total de 15, es decir, estamos frente a una forma de Tema con

variaciones®,

% Timothy R. J. “Variaciones”. En Latham, A. (Dir.) (2008). Diccionario Enciclopédico de la Musica.
Fondo de Cultura Econémica. (pag. 1554). Las variaciones son una forma musical en la que un tema
completo se repite pero con algunas modificaciones a cada re-exposicion. Las variaciones pueden ser
continuas, como en los movimientos en *ostinato, o con modificaciones discretas, como en las
*variaciones estréficas. No hay un namero fijo de variaciones sobre un tema.
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Ejemplo Musical N° 20

Ademas de ello no posee cifra indicadora de compas, este factor hace que el
contenido de figuras de tiempo no sea el mismo cada cierta cantidad de compases
transcurridos, cuasi obra abierta.

La forma en que es tratado el material melddico del tema, origina una
variedad constante, ademas, encontramos que cada variacion es reforzada por un
cambio en el tempo y el caracter de la obra. Ejemplo musical N° 20 y algunos
extractos iniciales de cada variacion en los ejemplos musicales N°21, 22, 23, 24,25 y
26.
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Ejemplo Musical N° 21 Ejemplo Musical N° 22 Ejemplo Musical N° 23
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Ejemplo Musical N° 24 Ejemplo Musical N° 25 Ejemplo Musical N° 26

Las dindmicas en general cubren un amplio espectro del rango dindmico y los
efectos utilizados asientan ese aire de libertad pedido al comienzo de la obra, el
tamafio de las variaciones es variado, no depende de la extension del material del

tema original.
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CAPITULO IV
La Influencia de Luis Julio Toro en las obras de los compositores
V.1 Canto Aborigen. Siete recreaciones sobre temas indigenas venezolanos, (1987):

Esta obra contiene una variedad de factores donde de una u otra forma, Luis
Julio Toro, ejercid sus influencias en las ideas del compositor. Podemos asegurar que
desde su creacion es una obra pensada para ser interpretada por el ddo de arpa y
flauta, cuyos integrantes eran Marisela Gonzalez (Arpa) y Luis Julio Toro (Flauta)

como bien lo sefiala Juan Francisco Sans®! diciendo:

Bueno, la obra Canto Aborigen es aunque no lo crean, no
estaba hecha, yo les escribo esa obra a Marisela Rodriguez y a
Luis Julio Toro, ellos ya tenian ese dio y estaban como
buscando repertorio nuevo y cosas de esas, y bueno, yo estaba
con muchas ganas de escribir nuevas obras y como ellos eran
0 son tan buenos ejecutantes aproveche y les escribi la obra.

Este primer contacto estuvo enmarcado en una relacion de amistad de muchos

afios y admiracion mutua como lo comenta Toro32:

Mira...Yo conoci a Juan Francisco hace muchisimos afios,
uno de los primeros musicos importantes que conoci, porque
Juan Francisco era muy amigo de Paul Desenne y ellos tenian
un grupo de rock experimental que era una cosa super genial
que se llamaba Un pie, un ojo, asi se llamaban, ese grupo
cuando yo tenia 14 afios, para mi ese grupo era lo mas acido,
sofisticado y novedoso que existia, 0 sea yo tenia veneracion
por ese grupo...Y nosotros teniamos un grupo aqui en la
Floresta que éramos como seguidores de Un pie, un ojo, que
se llamaba el apio.

Ademas de ello, también nos comenta® el porqué de la obra y coémo conocid a

la otra integrante del duo (Marisela Gonzélez):

31 Entrevista personal a Juan Francisco Sans, via video-llamada Medellin-Caracas, 3 de Noviembre de
2021 alas 7:30 p.m. Juan Francisco Sanz (LJT) Anthony Luppold (AL) (Ver anexos) entrevista N° 2.
Reglon N° (12-18).

32 Entrevista personal a Luis Julio Toro: (Altamira), 22 de Septiembre de 2021 a las 2:00 p.m. Luis
Julio Toro: (LJT), Anthony Luppold: (AL), Ariana Corrales: (AC) moderadora. (Ver anexos)
entrevista N° 2. Reglon N° (336-347).



(...) quizés a raiz de una propuesta de hacer el Mozart de arpa
y flauta, luego lo grabamos y después Juan Francisco nos
propone montar Canto Aborigen, claro, porque cuando yo
comencé a tocar con Marisela no habia nada de musica para
nuestro formato, bueno si, la Sonata de Jean M. Damase y
esas cosas, pero yo le dije: oye Marisela hay que hacer musica
de aqui porque que fastidio.... Y llego Canto Aborigen.

flautista, el maestro Sans® nos comenta lo siguiente:

iSi! Y te la voy a decir del propio Luis Julio... Por cierto, una
cosa que siempre me quede como capcioso, nunca la he
hablado con él, en Canto Aborigen alli hay una parte que creo
que se llama toque de Uotoroyd, creo que comienza con un
solo de la flauta, eso es un toque de lo Guajiros, y el Uotoroyd
es una flauta guajira, yo le puse ahi un obstinato para que lo
hiciera con un cascabel en el pie, él me dijo no, no, no, eso
estd muy dificil yo no voy a hacerlo. A mi me dio mucha risa
porque €l hace cosas mucho més dificiles, pero bueno al final
le dije a Marisela Gonzéalez que lo tocara en la tapa del arpa.
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Con respecto a las observaciones técnicas-interpretativas propuestas por el

A continuacion, se determina en qué fragmentos de la obra se ubican las ideas

productos de la comunicacion entre el compositor- intérprete:

33 Entrevista personal a Luis Julio Toro (Altamira), 22 de Septiembre de 2021 a las 2:00 p.m. Luis
Julio Toro:(LJT), Anthony Luppold:(AL), Ariana Corrales:(AC) moderadora. (Ver anexos) entrevista

N° 2. Reglon N° (355-362).

34 Entrevista personal a Juan Francisco Sans, via video-llamada Medellin-Caracas, 3 de Noviembre de
2021 a las 7:30 p.m. Juan Francisco Sans: (LJT) Anthony Luppold: (AL). (\Ver anexos) entrevista N°

3. Reglon N° (220-230).
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Ejemplo:
V. Toque de Flauta de Pan
(Guahibos)

. Allegro Deciso - _ I
e e e e e e

L] .f =

Qstinato (en la tapa)

Arpa 2 1 x 1 x ] x 1 N ] | P | PO | x ] .
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Ejemplo Musical N° 27

En la cita anterior, se pudo corroborar que el fragmento de la obra a la cual el
compositor se referia era al movimiento V. Toque de flauta de pan y no al

movimiento I1. Toque de Uotoroyd. Mas adelante continta diciendo®:

En ese solo (V. Toque de flauta de pan) hay una parte donde
la flauta hace (mi-sol-re-sol, mi, sol, re, sol, mi-sol-re-sol, re)
pero muy rapido... y yo lo tocaba en la flauta dulce y a mi me
salia sin ningun problema, pero Luis Julio me dijo: oye ese
pasaje estd muy dificil.... T crees que no pudiera ser (mi-sol-
mi-sol-mi-sol, re-sol-re-sol-re, sol, re) o sea, una variacion de
lo que escribi, él me dijo que no y la verdad es que era un
efecto asi que de verdad no habia ningin problema, él lo tocé
asi y lo grabo asi y quedo grabado de esa manera (...) Asi que
hay dos versiones de eso... La de Luis Julio y la que yo
escribi.

A continuacién, vamos a determinar en qué fragmentos de la obra podemos

ubicar las ideas:

35 Entrevista personal a Juan Francisco Sans, via video-llamada Medellin-Caracas, 3 de Noviembre de
2021 a las 7:30 p.m. Juan Francisco Sans: (LJT) Anthony Luppold: (AL). (Ver anexos) entrevista N°
3. Reglon N° (232-247).
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a) Escritura original:

Ejemplo Musical N° 28

Sin embargo, en el marco de la investigacion se evidencia que Luis Julio
Toro® si utilizé la progresion de notas originales escritas por el compositor (ejemplo
musical N°28). Sin embargo, altera la figura ritmica original quedando de la
siguiente forma:

Flauta

Ejemplo Musical N° 29

Sobre esta modificacion realizada por Luis Julio Toro se debe acotar que: el
abordaje y resolucion técnica del pasaje por parte de Luis Julio Toro es eficaz,

teniendo en cuenta los siguientes elementos:

1. El cambio o afectacion del metro propio de 2/4 a una variacion en seisillo con
metro ternario realizando intervalos disjuntos

2. La dificultad de la disminucion ritmica a un tiempo de ejecucion rapido
(allegro deciso)

3. Ladificultad técnica de emision del Mi5 en la flauta traversa. Esta nota es de

dificil ejecucién en la flauta, de hecho, se han implementado a través del

36 Luis Julio Toro, Disco Canto Aborigen (1996): obra Canto Aborigen — mov. V. Toque de flauta de
pan. Minuto:0:49
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tiempo, una seria de modificaciones mecénicas al instrumento para facilitar
su ejecucion. Por ejemplo, el sistema de MI partido o el implementar una
reduccion del diametro de la chimenea de SOL en la flauta, mediante un
injerto de cobre u otro material que disminuya la resistencia de entonacion y
asi lograr estabilizar los armdnicos de la posicion. Lo cual es la principal

razén por la cual el flautista hace la modificacion ritmica.

Por otra parte, se puede apreciar que la relacion de mutuo respeto origind
cierto ambiente de receptividad al momento en que le fue sugerido dichas

modificaciones, continuando la idea Sans®” afirma que:

(...) yo no tengo ningun problema, fijate, él me dio otra
sugerencia, por ejemplo, también esta un toque funerario, alli
estaban unas notas que yo les ponia una acciaccatura y las
ponia desde una nota aguda al registro grave de la flauta y
entonces ¢l me sugiri6... “Oye pero no pongas una nota fija
de la acciaccatura en la parte alta, ¢qué te parece si mejor que
sea como la flauta abierta y después la nota grave?... Y a mi
me parecid chévere, sensacional y jasi lo escribi! ... Yo creo
que hay que hacerles caso a los intérpretes y aln mas si son
de tan altisimo nivel, entonces yo no veo por qué no hacerles
caso.

A continuacion, se determinan los fragmentos de la obra mencionadas en la

cita anterior, especificamente en el movimiento Toque Funerario (Yukpa):

C.1 Languido, senza rubato

£
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Ejemplo Musical N° 30

b) Elemento de la acciaccatura:

37 Entrevista personal a Juan Francisco Sans, via video-llamada Medellin-Caracas, 3 de Noviembre de
2021 a las 7:30 p.m. Juan Francisco Sans: (LJT) Anthony Luppold: (AL). (Ver anexos) entrevista N°
3. Reglon N° (247-259).
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Se observa que, en la version final de la obra, el compositor escribe su idea
original, sin embargo, también plasmo6 la recomendacion de Luis Julio Toro,
propuesta en la composicion como una manera alternativa de ejecutar el pasaje, este
elemento es afiadido con un (*) y una nota a pie de pagina, la cual se muestra en la
siguiente imagen, justo debajo de la mano izquierda del arpa:

C.48

F — Mi - Mi §
| o e ] ]

¥ ¥

+ e

* Las acclacaturas pueden realizarse, en vez de con el fa natural, con todos los ofincios destapados.

Ejemplo Musical N° 31

Esta alternativa prioriza un sonido mas cercano al ofrecido por las flautas
autoctonas, las cuales son tocadas por los Yukpas en sus toques funerarios. Esto
podria significar una propuesta fundamentada en la busqueda de esas sonoridades de
madera. Esta variacion, auditivamente se asemeja a los sonidos y microtonos propios

de las flautas étnicas.

Una de las caracteristicas de esta obra fue el cambio estructural u orden en la
que la suite fue escrita. Esta propuesta o inquietud se la comunicé Luis Julio Toro al
compositor, el cual accedid. Dicha modificacion fue consumada en la grabacion del

disco Canto Aborigen del 29 de agosto de 1996. Sobre este punto Sans®® comenta:
c) Cambio de estructura:

Yo creo que las obras tienen su vida propia, en particular Luis
Julio, yo no sé ¢Por qué no le gustaba el orden en particular
de esa obra?... El orden en que él la toca no es el orden en que
originalmente esta ordenada la obra, él cambia unos
movimientos... Y ¢l me dijo: Oye ;yo puedo cambiar los
movimientos? Y yo le dije: “Cambielos”. Pero de hecho a mi
no me gustaba mucho porque la obra tiene como una historia,

38 Entrevista personal a Juan Francisco Sanz, via video-llamada Medellin-Caracas, 3 de Noviembre de
2021 a las 7:30 p.m. Juan Francisco Sanz: (LJT) Anthony Luppold: (AL). (Ver anexos) entrevista N°
3. Reglon N° (282-291).



y ese cambio trastocaba un poco el relato, pero como te digo

yo soy muy respetuoso de los intérpretes.

Cuadro de estructura original:

Ejemplo de ello se presentaran en los siguientes cuadros:

Estrucrura formal de Canro Aborigen.

Ne Titulo Etnia Movimiento
. Canto de Saludo- Regocijo Motilones Lento
2. Toque de Uotoroyo Guajiros Mediativo
3. Canto de Curacion Yanoamas Allegro ritmico
4 Toque Funerano Yukpas | Languido, senza rubato
5. Toque de Flauta de Pan Guahibos Allegro deciso
6. Cancién de Amor Warao Largo affettuoso
7 Joa Guarate- Canto de Diversion |  Guajiros Vivace

Cuadro N° 8. Fuente: Pérez Luis (2008)

Fuente: Pérez Luis (2008)

Cuadro de estructura propuesta por Luis Julio Toro:
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N° Titulo Etnia Movimiento

1. Canto de Saludo-Regocijo Motilones Lento

2. Toque de Uotoroyd Guajiros Meditativo

3. Joa Guarate- Canto de Diversion Guajiros Vivace
Toque Funerario Yukpas Languido, senza

rubato

5. Toque de la Flauta de Pan Guahibos Allegro deciso

6. Cancion de Amor Warao Allegro affettuoso

7. Canto de Curacion Yanoamas Allegro ritmico

Cuadro N° 9.
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Segin esta modificacionse recomienda escuchar ambas versiones, sin
embargo se recomienda apreciar la estructura propuesta por Luis Julio Toro, ya que
logra mantener el interés del oyente durante todo la interpretacion y escoge el
movimiento “Canto de Curacién” como final de la obra, la cual posee una caracter
concluyente de mayor desarrollo ritmico que “Joa Guarate- Canto de diversion” el

movimiento final original.

Finalmente se afirma que uno de los aportes de Luis Julio Toro a la obra fue la
reorganizacion estructural y por lo tanto, cambia el discurso general de la misma. Es
importante destacar que este es un hecho documentado en el disco “Canto Aborigen”
(1996) con Marisela Gonzélez (Arpa). Esta version se ha convertido en una
contrapropuesta o circunstancia opcional para todos los intérpretes que deseen

ejecutarla.
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V.2 Soufflé en flauta, (1992):

Soufflé en flauta (1992), es una de las dos obras pioneras a nivel nacional
escritas para flauta y cinta, como lo sefiala Navarro® (2010): “Ya hacia 1986
comienzan a aparecer las primeras obras para flauta y cinta: Soufflé en flauta de
Alonso Toro y Sin ti, por el alma adentro de Julio D’ Ecrivain”, esta ultima de 1987.
Sin embargo, se debe sefialar que otros compositores ya estaban utilizando sonidos
electronicos en sus obras, en la mayoria con una instrumentacion mas amplia entre

los cuales se mencionan:

e Dualismos de Alfredo del Monaco. Para flauta, clarinete en si bemol,
trombdn tenor bajo, piano y sonidos electronicos. (1971)

e Primeletropus de Raul Delgado Estévez. Para piano, flauta y sintetizadores.
(1975)

e Remembranzas del mafiana de Jorge Guzman. Para dos flautas, flauta en sol,
percusion y cinta magnetofonica. (1983)

e Al palimpsesto de Adina lzarra. Para flauta, quena, zampofia y cinta. (1987)

e Margarita de Adina lzarra. Para mezzosoprano, flauta, oboe, sintetizador,

arpa y contrabajo. Con textos de Rubén Dario. (1991)

En el caso particular de Soufflé en flauta (1992), surge de la inquietud de
proyectar a los compositores venezolanos actuales. En este caso, también los une la
familiaridad por ser hermanos, como lo sefiala el compositor Alonso Toro. Fue Luis
Julio quien lo recomend6 con el profesor Alfredo Rugeles en el marco de un Festival

de Musica Contemporanea, desde la perspectiva del compositor“® nos explica que:

Esa obra nace de una forma muy fortuita, recuerdo que habia
un festival, ese el que promueve el profesor Alfredo Rugeles,
el Festival Latinoamericano de Musica, era la segunda

39 Navarro, Mariaceli. (2010). El uso de la flauta traversa en obras electroacUsticas de compositores
venezolanos. Trabajo de Grado no publicado. Caracas, Venezuela: Universidad “Simoén Bolivar”.

40 Entrevista personal a Alonso Toro (Altamira), 17 de Diciembre de 2021 a las 4:00 p.m. Alonso
Toro:(AT), Anthony Luppold:(AL). (Ver anexos) entrevista N° 4. Reglon N° (345-357).
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edicion, y ¢l me dijo: “Sé que estas componiendo, Luis Julio
me ha comentado, ¢Por qué no te compones algo para Flauta
y Cinta?”. Pero fue algo como: “Tienes que tenerlo listo para
la semana que viene, y yo acepté... En tres dias la terming,
claro, la musica, la primera partitura era muy mala, pero Luis
Julio me dijo: “Bueno, hagamoslo, igual no tenemos a un
pianista a quien someter con la lectura y yo tengo la
referencia de lo que grabaste”, y asi la obra se toco, después
arreglé las partituras mejor y todo bien, pero la obra nace asi.

El aporte motivacional y actitudinal del flautista se puede apreciar en toda la
primera fase de creacion de la obra, ademas, se evidencia un seguimiento de parte del
flautista al proyecto, en actitud de compromiso hacia los compositores. Se puede
decir que es un rasgo del intérprete, quien propicia la creacion, el estreno y la

divulgacion de la obra en un festival especializado en musica contemporanea.

En consideracion a los elementos sugeridos por el flautista, no se encontr6
alguna caracteristica de cambio estructural, sin embargo, en el primer movimiento se
puede observar varias afiadiduras por parte del intérprete, entre las cuales pueden
sefialar adornos como la acciaccatura afiadida en compas N°10* con un Re# antes

del Mi (ejemplo musical N°32).

"
U
i)

™

L,

»

1’

ik L% L rd 1 1
Fl e L S —— S ——— - —
b o — — ]
[ 3
(.= T el o7 = T
Pno. - -
- - Ll *
- . L1 3 - - L o
e & -
> |
Ejemplo Musical N° 32

4 Luis Julio Toro, Disco Vientos Alisios (1993): obra Soufflé en flauta. Minuto:0:16
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Otra afiadidura por parte del flautista se puede apreciar en el compas N°23,
en el cual se encuentra una nota Mi escrita de forma natural:

C.20
'4 A
L . A Y
- el 7 A 1’ 7—4
[ B~ 1 > _4
‘J

Ejemplo Musical N° 33

En la version grabada por Luis Julio Toro, él mismo implementa un trino de
color en el compas antes sefialado, un recurso que a nivel técnico-interpretativo se
presume es un aporte del flautista. Un poco més adelante, entre los compases 65 con
anacrusa hasta el c. 76, se encuentran rasgos interpretativos de Luis Julio Toro,
sefialaremos especificamente donde afiadio trinos y acciaccaturas no escritos en
dichos compases® y en los compases sefialados por el recuadro azul del ejemplo

musical N°34, nosotros consideramos que esta modificacion fue producto de una
especie de improvisacion:
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Ejemplo Musical N° 34

42 Luis Julio Toro, Disco Vientos Alisios (1993): obra Soufflé en flauta. Minuto:0:30
43 Luis Julio Toro, Disco Vientos Alisios (1993): obra Soufflé en flauta. Minuto:1:11 - 1:23
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Por otra parte, en el c. 79 retoma la utilizacion del trino de color**, esto forma

parte caracteristica de su interpretacion®:

y
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Ejemplo Musical N° 35

Se considera que el anterior elemento ejemplifica la agudeza mental del
intérprete, el cual al querer imitar mediante digitaciones alternadas del instrumento
crea esa variacion en el timbre que asemeja un dialogo con la maquina, sin duda es un
elemento que potencia un discurso e interactividad entre el intérprete y los sonidos

pregrabados

Como se pudo observar en la obra, todos los elementos afiadidos dentro de la
interpretacion musical estaban inscritos dentro del discurso, es decir, al momento de
la ejecucion y escucha de dicha melodia. Esta evoca adornos que son frecuentes
escuchar en nuestra musica tradicional, a excepcion de los trinos de color que son
utilizados con mayor frecuencia en la musica contemporanea y a los efectos propios
de sonidos procesados o microtonales. Por estas razones se consideran todos los
elementos como aportes validos para la ejecucion de la obra, lo que hace suponer que

la version del flautista sirve de modelo en el abordaje de la obra en la actualidad.

4 Trino de color: Es la constante alternancia entre dos alturas cercanas compuesta por un intervalo
menor al semitono en una misma altura de nota, lo que ocasiona una sensacion de cambio timbre y
color en el sonido que se ejecuta. (la definicion es nuestra)

45 Luis Julio Toro, Disco Vientos Alisios (1993): obra Soufflé en flauta. Minuto:1:26
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I1VV.3 Plumismo, (1986):

Esta obra es considerada la primera de un total de 8 piezas de la compositora,
que amplian el repertorio de la flauta académica venezolana, en tal sentido, el peso de
esta obra no puede medirse sobre ella misma, sino lo que significd para la
continuacion del ejercicio sinérgico entre la compositora y el intérprete. Plumismo es
el comienzo de la costumbre de los procesos colaborativos que sostuvo Luis Julio
Toro con los compositores; el primero fue con el compositor Javier Alvarez, en
Londres en medio de ensayos Yy error para la creacion de la obra Lluvia de toritos
(1984). Esta experiencia la quiso emular en Venezuela con Adina lzarra y al
percatarse del interés de la compositora por el sonido de las aves, motiva a la misma

de diversas formas, una de ellas la menciona Izarra*®:

(...)Luis Julio me trajo un disco de grabaciones de
recopilacion de sonidos de pajaros, para yo tomar un poco las
ideas del como cantaban esos pajaros y contenia informacion
sobre coOmo eran y asi empezamos, y bueno, luego eso inicio
muchos otros proyectos... Luego, €l consiguio6 el encargo del
concierto de flauta, y entonces comenzamos con ello. El
concierto de flauta se trabajo un montén y se grabo... El hizo
la primera grabacion en un disco de pasta, yo no tengo copia
de esa grabacidn, yo no sé si él la tenga.

Como lo sefialan, fue un proceso de ensayo y error donde la compositora

también menciona algunos elementos técnicos propuestos*’:

Bueno mira, de Plumismo hay cosas muy directas, yo estaba
buscando multifénicos y queria hacerlos con frullato,
entonces yo estaba buscando, y él me decia:... “jMira! Hay
un multifénico que funciona excelente con frullato, para
usarlo en toda la pieza, con este multifonico, seguro que rueda
en la pieza, seguro que canta y funciona”

“Entrevista a Adina Izarra, via video-llamada Guayaquil-Caracas 1 de Noviembre de 2021 a las 8:00
p.m. Adina lzarra: (Al) Anthony Luppold: (AL). (Ver anexos) entrevista N° 5. Regldn N° (139-150).
47 Entrevista a Adina lzarra, via video-llamada Guayaquil-Caracas 1 de Noviembre de 2021 a las 8:00
p.m. Adina lzarra: (Al) Anthony Luppold: (AL). (Ver anexos) entrevista N° 5. Reglon N°  (264-270)
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A continuacion, se presentara el multifonico al cual se refirio la compositora
tanto en la obra como en su fuente bibliogréfica de Robert Dick.

a) Elemento multifénico:

En la obra:

PLUMISMO, piccolo solo
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Ejemplo Musical N° 36

Este multifénico es propuesto por Luis Julio Toro a la compositora. Lo adapt6
y comprobd su funcionalidad en el piccolo, a continuacion en el siguiente ejemplo

presentamos el multifénico apuntado en el método de Robert Dick*® en la imagen
musical N°1:
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“8 Dick, Robert. (1996). La otra flauta. Editorial Garijo MundimUsica. Madrid.



88

Otros elementos son descritos en la entrevista®®, por ejemplo:

Ese tipo de comunicacion siempre existid...Por lo menos en
Plumismo, por lo menos todo el bending®, él me decia:
“Bueno, tu puedes hacer un ascenso cromatico micro-tonal de
hasta 8 (comas), ya despues mas de alli no hay mucho que
hacer”...Cositas asi me decia €él, cosas de cambio de octavas
que se podian hacer... El tenia como hasta unas indicaciones
de pajaros, como estamos trabajando con materiales de
pajaros, él ya con eso habia hecho cosas, él imitaba a los
pajaros, supuestamente se llevaba el piccolo para él Avilay se
sentaba alla con los pajaros a imitarlos y a hablar con los
pajaros... (risas).

b) Elemento bending:

Ejemplo del bending en la obra:

PLUMISMO,piccolo solo
o1l to
=48 knto, uy epresivo
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Ejemplo Musical N° 37

Continuando, la compositora comenta®®:

Entonces, él me decia: mira esto y aquello me ha funcionado,
entonces todo eso iba integrado a lo que era la obra como
tal... Y si, muchas cosas que yo como compositora no podria
saber, como los ascensos micro-tonales, ciertamente sobre los

49 Entrevista a Adina lzarra, via video-llamada Guayaquil-Caracas 1 de Noviembre de 2021 a las 8:00
p.m. Adina lzarra: (Al): Anthony Luppold: (AL). (Ver anexos) entrevista N° 5. Reglon N° (270-281).
%0 Bending: glissando ejecutado de forma ascendente o descendente sin cambio en la digitacidn base.
51 Entrevista a Adina lzarra, via video-llamada Guayaquil-Caracas 1 de Noviembre de 2021 a las 8:00
p.m. Adina lzarra: (Al) Anthony Luppold: (AL). (Ver anexos) entrevista N° 5. Reglén N° (281-300).
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multifonicos a pesar de las increibles tablas de Robert Dick,
estas se probaban, cuales funcionaban cuales no tanto. Y de
eso se encargaba Luis Julio, por supuesto, y todo iba muy
rpido y mucha actividad. De hecho, al final de la pieza hay
una historia con una nota que es un Whistletone, que por
cierto, no estd escrito pero por esas cosas no sé si por
casualidad o por criterio de interpretacion él las hacia, porque
el whistletone es muy inestable, entonces a él se le ocurrié
hacerlo frullato y no sé por qué razon hace de que se
mantenga la nota, entonces, te imaginaréas las veces que me
han escrito para ver si pueden hacer ese frullato ahi, jque Luis
Julio Toro lo hace! Y yo les respondo jSi Hombre, si hazlo!...
(risas).

De acuerdo a la cita anterior, entonces ahora se representara el ejemplo
referente al elemento trabajado entre la compositora y el intérprete, como es el caso
de los Whistletone:

c) Elemento Whistletone:

Ejemplo del Whistletone presente en la obra:

PLJMISMO, piccolo solo
- \?ﬂ{;}ﬂ.i*

22

Ejemplo Musical N° 38

Después de esta descripcion de los procesos sinérgicos entre la compositora y

el intérprete, Izarra®? continda diciendo:

52 Entrevista a Adina lzarra, via video-llamada Guayaquil-Caracas 1 de Noviembre de 2021 a
las 8:00 p.m. Adina lzarra: (Al) Anthony Luppold: (AL). (Ver anexos) entrevista N° 5. Reglon
N° (502-515).
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(...) yo lo que si te puedo decir es que trabajaba con las ideas
directas que me daba Luis Julio, yo nunca chequeé si esas
posiciones estaban en el libro o no, por ejemplo, yo tenia el
libro de Robert Dick para algunas digitaciones y tal, pero
luego venia Luis Julio y me decia: jEsto mejor se hace asi!
<Voz de grufidn>... (risas)...Si quieres hacer un chequeo
bibliografico y lo encuentras en Robert Dick chévere pero si
no entonces son cosas de Luis Julio, o cosas que él deberia
sustentar... O sea, si quieres hacer ese estudio técnico, lo que
puedes es constatar en Robert Dick, porque era lo Unico que
yo tenia, si no esta alli ya sabes de donde sali6... Es de Luis
Julio.

Plumismo es quizéds una de las obras venezolanas representativa de la
estrecha relacion entre el intérprete y el compositor. A esta altura de la investigacion
se podria afirmar que esta obra no existiria si ambas partes no hubiesen trabajado con
tal dedicacion en beneficio de la musica, consiguiendo asi una obra que,
considerando su aceptacion a través del tiempo, se puede catalogar como exitosa y
un clésico en el repertorio académico venezolano para la flauta traversa. Hablar de
Plumismo es nombrar a Adina lzarra, pero dentro del campo académico
especializado es pensar en la propuesta hecha por dos talentosos musicos Adina

Izarra y Luis Julio Toro.
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1VV.4 Conclusiones

Con la presente investigacion se pudo observar el factor motivacional que
proporcionaba Luis Julio Toro en los compositores, la capacidad de contribuir de
forma directa o indirecta en las obras, por medio de sugerencias que iban en funcion
de la busqueda sonora que deseaba plasmar el compositor. En este sentido, el mismo
Luis Julio Toro®® afirma: “jAbsolutamente! Era como un tema de laboratorio, el
compositor era el cientifico y yo era ¢l laboratorio para probar las cosas”. Durante el
proceso investigativo se lograron precisar diversos indicios del aporte a la cultura y la
ampliacion del repertorio para la flauta en Venezuela, esta afirmacion se basa en el
testimonio de los compositores entrevistados y citados en el transcurso de la

investigacion, ademas del mismo flautista> cuando dice:

(...) cuando yo llego aqui y me traigo todas mis partituras, me
traje, Mozart, Hindemith, entre otros, y eso estaba bien, super
bien, esa masica es irrefutable, pero yo también queria llevar
para alld cuando volviera una musica de jacd! Algo nuestro,
algo que me represente a mi como cultura... Entonces
caramba no existe, entonces habra que hacerla, asi de simple,
0 sea Yo necesito una mdsica que me represente, una masica
que tenga que ver con lo que uno es.... y en el caso de estar yo
involucrado con los compositores haciendo cosas, pues
entonces la masica termina siendo mas a la medida, porque yo
estaba con ellos diciéndoles esto si se puede, esto no se puede
y muchas cosas mas entonces terminaba siendo una musica
muy a la medida. Porque yo estaba involucrado todo el
tiempo con la pieza... ;y por qué?... Bueno primero porque
me gustaba, yo no soy compositor, pero si me gustaba,
proponer ideas y luego los compositores tenian que probar si
esas ideas funcionaban o no... Y la Gnica forma de hacerlo era
tenerme alli probando.

53 Entrevista personal a Luis Julio Toro. (Altamira), 22 de Septiembre de 2021 a las 2:00 p.m. Luis
Julio Toro:(LJT), Anthony Luppold: (AL), Ariana Corrales:(AC) moderadora. (Ver anexos) entrevista
N° 2. Reglon N° (112-114).

%4 Entrevista personal a Luis Julio Toro (Altamira), 22 de Septiembre de 2021 a las 2:00 p.m. Luis
Julio Toro:(LJT), Anthony Luppold:(AL), Ariana Corrales:(AC) moderadora. (Ver anexos) entrevista
N° 2. Reglén N° (87-104).
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Esto significa que fue un referente 0 modelo de la nueva musica académica
para flauta traversa en Venezuela, ademés de ello sirvi6 de exponente cultural de
dicha mdusica, tocando en mudltiples lugares del mundo a lo largo de su carrera
musical. Este factor aseguraba de alguna forma a los compositores que sus obras
serian ejecutadas y difundidas a un alto nivel, muchas fueron heredadas en el tiempo,
haciéndose clésicos dentro del repertorio contemporaneo, aunque pareciera que toda
esta trayectoria musical ha cesado de alguna forma en la actualidad, se debe aclarar
que la anterior suposicion no es cierta. Hoy en dia Luis Julio Toro posee una
continuidad en el mundo del arte y la flauta traversa en el pais de forma directa e
indirecta, por ejemplo, él nos comenta® sobre algunos proyectos en la actualidad y

obras que ha ayudado a construir junto a los compositores:

Si, Javier Alvarez me escribié no hace mucho una pieza para
cuarteto de cuerdas y flauta, juf!, buenisima (...), Lluvia de
Toritos completamente con Javier Alvarez, Chants de Alfredo
del Mdnaco, bueno mucha musica de Adina lzarra estuvimos
trabajando en conjunto, Ricardo Lorenz, él ahorita me acaba
de terminar unas variaciones para flauta sola que aun no
grabo, y tengo una cantidad de observaciones que tengo que
hacer, es alli donde empezaré la discusion, la negociacion
entre ambos.

En conclusidn, se determino que las actividades realizadas por Luis Julio Toro
durante su carrera artistica han influido en la ampliacion del repertorio para la flauta
por medio de diversas facetas. Ha sido un motivador en la creacion de obras por
medio de la cooperacion con compositores, como también hechos mas concretos o
fisicos como el de conseguir encargos haciendo el trabajo de promotor de los mismos.
Sumado a esto Luis Julio Toro es poseedor de criterios de interpretacion musical
ilustrados y técnicamente sobresalientes, lo que garantiza una ejecucion optima de la

obra.

%5 Entrevista personal a Luis Julio Toro (Altamira), 22 de Septiembre de 2021 a las 2:00 p.m. Luis
Julio Toro:(LJT), Anthony Luppold:(AL), Ariana Corrales:(AC) moderadora. (Ver anexos) entrevista
N° 2. Reglén N° (411-429).
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Ademas se comprob6 que la intensa vida musical del artista como conciertos,
giras, clases magistrales, conferencias, entre otros, sirvio difusion del nuevo
repertorio que lo rodeaba, sobre todo del repertorio académico venezolano, que era
resultado de sus constantes trabajos con compositores locales y otros
latinoamericanos. Su trabajo como instrumentista le proporcionaba cierto prestigio, lo
cual impulsaba de alguna forma el repertorio que difundi6, el mismo que es heredado

muchas veces teniendo de referencia interpretativa del flautista.

La importancia del rol de nuestro intérprete en la musica académica
venezolana para la flauta traversa lo calificamos de muy notorio e importante,
ciertamente el estudio del caso podria incentivar a la investigacion de otros flautistas
y compositores que han seguido el ejemplo de los procesos evidenciados en la

investigacion, hasta llegar a la propia justificacion de la misma.

Los elementos encontrados sugieren a futuro profundizar en las obras
seleccionadas u otras obras en relacion al flautista con el fin de reforzar los aspectos

presentes en el documento.
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ENTREVISTAS:

Entrevista N°1

Entrevista a Luis Julio Toro
Localizacion, fecha y hora: Domicilio personal de Luis Julio Toro (Altamira), 29 de
Octubre de 2020 a las 2:00 p.m.

Luis Julio Toro (LJT)
Anthony Luppold (AL)

Eilyn Bricefio (EB) moderadora

Minutos: 44:30

Categoria

N° de
renglon

Entrevista

Corresponsabilidad
en algunas obras
(primeras
experiencias)

Anthony Luppold

29 de octubre del 2020, buenas tardes maestro.
Luis Julio Toro

Buenas tardes. ..

AL: Muy buenas tardes profesor, gracias por
abrirnos las puertas de su casa y proporcionarnos
esta entrevista. Una de las curiosidades inmersas en
la tesis sobre usted es la siguiente ¢Ha tenido usted
corresponsabilidad en alguna obra? Y si es asi, por
favor digamos ¢ Cudl fue su primera experiencia?

LJT: iSi! La primera pieza que yo hice junto a un
compositor fue (Lluvia de toritos) casualmente eso
se hizo porque... Eh... Habia un examen/concurso
que era obligatorio en el College y yo lo tenia que
hacer, ese examen se grababa y de ese examen salia
una grabacion muy buena, en una sala muy buena.
Entonces Javier (Javier Alvarez) y yo. Javier dijo:
Bueno, vamos a hacer una cosa, a mi me interesa
muchisimo tener una grabacion de un boceto de
unas ideas que tengo aqui, vamos a construirlas en
piezas y vamos a hacer una pieza, porque me
interesa la grabacion... jVes! Entonces, a partir de
esa oportunidad... Fijate, lo que nos importaba era
porque se hizo la grabacion y fue por lo que se hizo
la pieza. Y camina un poco por llevar un poco la
contraria al repertorio... Dijimos, bueno, yo me iba a
graduar y entonces acordamos tocar una cosa
distinta. Yo quisiera hacer una cosa distinta y yo me
quedo con la grabacién. Y él compuso la pieza y la
hicimos juntos, recuerdo que la hicimos juntos en el
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sentido que yo no propinaba ideas, pero yo era el
que las probaba todo el tiempo... Era probando... El
me decia (Javier) mira prueba esto o esto, esto,
esto... Javier era alumno de Mario Lavista, entonces
viene directamente, digamos que Canto del Alba fue
primero, y de hecho, creo que en la pieza de Javier
hay algunos multifonicos parecidos a Canto del
alba, entonces tl te pones a ver el movimiento lento
de Lluvia de Toritos y es muy parecido a Canto del
Alba, es como hijo de Canto del Alba de la pieza de
Mario Lavista... Entonces, bueno, prueba esto.
Recuerdo que nos llamabamos mucho por teléfono...
iMira! Prueba esto, prueba esto, prueba esto... Y la
idea de que se llamara Lluvia de Toritos tiene que
ver basicamente con el principio de la pieza, porque
esa pieza estd inspirada en un grabado de Goya,
Francisco de Goya, y se llama Lluvia de Toritos
donde hay un hombre y le estdn lloviendo como
unos toritos por encima, claro, también algo alusivo
a mi apellido, pero se trataba de esa especie de
tormenta de toritos que estaban cayendo como en
ese grabado de Goya...Bueno, el hecho es que esa
fue la primera pieza que yo interactie con un
compositor e inmediatamente después de eso me fui
a los Estados Unidos. Recuerdo me fui a Indiana,
donde Ricardo Lorenz y un compositor que estaba
en Indiana y Ricardo Lorenz es solista en Michigan.
El iba a hacer un recital en donde estaba un profesor
de mdasica contemporanea que se llamaba Harvey
Sollberger. Me acuerdo clarito... Un flautista de la
vieja guardia de los primeros, los duros de la mdsica
moderna en esa época y me interesaba mucho tener
ese contacto con él, tocarle Lluvia de Toritos y
hablar y hablar, entonces comencé a entusiasmarme
con esa dinamica de estar como involucrado junto
con el compositor en el proceso de creacion de una
pieza, eso era lo que me parecia divertido, super
chévere, intelectualmente hablando era sumamente
enriquecedor y le daba a mi carrera también un
sentido muy activo, muy dindmico relacionado con
la creacién del momento, o sea, yo sentia que era
como la manera de estar en el tope de la
contemporaneidad, es decir; estar todo el tiempo
trabajando con compositores para hacer piezas para
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flauta y todas esas piezas, todas esas dindmicas se
hicieron con muchisimas pruebas. Luego cuando
vine para Venezuela empecé a trabajar con Adina
Izarra y se hicieron muchisimas piezas... Como ocho
(8) piezas, realmente no tengo clara idea de cuantas
hay. Ella me escribié muchas, inspiradas en cosas de
pajaros, que eran digamos como el mundo que a ella
le gustaba, a partir del cual ubicaba sonidos y
colores, era como su fuente de inspiracion...
Entonces hicimos Plumismo (Sabes esta pieza
escrita para piccolo? Bueno, ha tenido mucho éxito
y ha rodado mucho y otras piezas més, pero yo creo
que Plumismo y el Pitanghus, son para mi las
obras... Que rodaron mas de flauta sobre todo ha
tenido una popularidad jUff, increible!... Entonces,
luego trabajé con Mario Lavista que me escribio otra
pieza de piccolo que se llama EI Pifano, esa me la
dedic6 Mario a mi, yo creo que de las ultimas piezas
que escribio para flauta sola, porque creo que él
habia escrito para soprano, alto y bajo, pero no habia
escrito para piccolo porque Maria Elena Arispe, que
era la flautista al que él le habia dedicado las otras
piezas y era su esposa no tocaba piccolo. No le
gustaba el piccolo entonces €él no le escribié para
piccolo y punto, luego me escribio ésta a mi... Mira,
a partir de ahi siempre empujando, es decir; mis
encuentros con los compositores siempre surgian de
la frase: ;Oye y por qué no escribes algo para
flauta? ;Y lo hacemos en tal ocasion!... Y eso casi
siempre daba sus frutos. jAldemaro, Aldemaro!
iAldemaro Romero! Vamos a hacer un concierto
para flauta y jjPum!! Aparece el Concierto para
flauta y asi... Como conversando y entusiasmando a
los compositores. Es decir, a partir del hecho de ser
un instrumentista ta vienes y te preguntas: ¢Bueno
cual puede ser la posicion o la situacion mas
divertida que puedo tener como instrumentista?
Bueno, estar en el momento creativo de piezas para
flauta. Porque lo demas, es decir; es buena la idea de
tener una carrera menos aventurada o aventurera,
pero eso me aburria. Eso me parece un fastidio. O
sea, de estar asi. En ese momento yo tenia, bueno, y
no sé si la tengo hoy en dia, pero yo tenia jMucha
energia, muchisimo tiempo y muchisimo para estar
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metido en la candela! Yo queria estar metido en la
candela. Y la candela no era estar tocando
veinticinco mil veces. Con todo respeto para los que
lo hacen la “Quinta de Beethoven ", con todo
respeto jojo!, pero a mi no me funcionaba. Entonces
a mi me gustaba era esa relacion jDale y pruebal
iMira no sirvi6 o si sirvio! Y asi me paso con Juan
Francisco Sanz, Andina lzarra, Mario Lavista...Eh...
Paquito D'Rivera, aungue su Concierto para Flauta
no me lo escribid a mi, pero... Yo fui el que primero
lo grabd y le hizo una cantidad de modificaciones y
de hecho le cortamos un pedazo. Yo le di ideas para
la cadenza. Luego él me escribié una vaina para
flauta sola, que ya €l me ha enviado dos para flauta
sola. No estan dedicadas a mi como tal, pero he sido
yo el que lo ha entusiasmado a hacerlos. jOye
Paquito! ;Qué pas6? Y ¢l me respondia: jOye ta’
bien Julio, ya va, déjame ver la semana que viene y
te mando algo pa’ ver! Y jjPum!! Me lo mandaba...
Y era como entusiasmar a los compositores a que
hicieran algo pensando en que yo era una persona de
alto interés en la obra y que me la iba a estudiar o
sea, era hacerles sentir: jMira vas a escribir una obra
y Yo me voy a reventar estudiandola, para que esta
obra suene!... O sea j TG compositor, METELE, dale
rienda suelta a tu imaginacion que después eso es
problema mio! Técnicamente hablando yo le voy a
dar hasta lo imposible para que suene, por lo general
funcionaba, porque ellos sabian que yo era un
obsesionado del estudio. A mi me encanta estudiar.
Entonces, ellos sabian y habran pensado: Bueno yo
le voy a escribir una pieza a este tipo, pero yo sé que
este tipo va a dejar hasta el pelero pa’ que la cosa
suene. Entonces me tiraban duro y yo respondia.
Entonces, esa relacion digamos que daban sus
frutos, digamos los frutos académicos que el
compositor estaba esperando. Me pas6 con Javier,
me escribio ahora otra pieza, me dedicé otra pieza
que se llama... Que es para flauta y cuarteto de
cuerdas... jjUy!! Qué dificil es esa pieza, con una
ritmica muy... Estd escrita en un lenguaje
tradicional, completamente tradicional, pero es muy
rapida y con una ritmica jjUych!! Complicada, muy
complicada, el lenguaje es bien tradicional si
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supieras. Luego... Mira es que he estado con muchos
compositores con Zymman ¢Como es que se llama
él?... Un Mejicano de apellido Zymman... Que me
hizo su Concierto para Flauta y Arpa con Eugenia
Dusen, que murid. Con Ricardo Lorenz, me escribio
una pieza para marimba y flauta jSuper buena! Que
se llama Piedra en la Piedra, bueno, él es cono
hermano mio, desde nifio. jSi! Nosotros teniamos un
conjunto aqui en la urbanizacidn, entonces empiezan
a aparecer piezas como desde entonces... Desde
piezas muy sencillas hasta cosas jjya!! Como el
cuarteto de flautas y cuerdas... Un Maracaa!, que es
un concierto para flauta... Bueno para un flautista
que pueda hacer percusion, uno que pueda tocar
Maracas, palo de lluvia, entre otros y con la
orquesta. Es bien divertido también. Es un concierto
basicamente divertido... Ahorita me va a escribir
otro concierto que se llamara Surff Concerto
(risas)... Bueno es un concierto que tiene que ver
con esas sonoridades y por ahi se va la cosa... ;Qué
mas? Mira eso ha sido, basicamente ese era el
sentido, la razon... Era del disfrutar de ese momento,
no habia ninguna otra razén ¢Qué otra razon podria
haber? Econdmica... Inclusive de prestigio,
relativamente. Porque esa musica no era una musica
particularmente amable para el pablico... Entonces
yo no estaba pidiéndole conciertos bellos,
romanticos, vainas asi. jAy! Tu sabes, pa’ ponerme
un flux y batir la melena y vaina, sino eran piezas
mas bien jodidas, piezas que a la mayoria de la gente
no le gustaban, pero a mi si. Porque estabamos
utilizando una cantidad de recursos en la flauta,
bueno no te voy a decir que los estabamos
inventando porque no es verdad. jjNo, por supuesto
que no!! Pero habian sido muy poco utilizados, y
quizds los experimentos, quizas, eran como
experimentos como muy aridos... Y ahi pudimos
profundizar mas en esa forma de tocar... A mi no me
gusta decirles " efectos”, no me gusta esa palabra,
porque mas bien yo diria que son "defectos” porque
a veces las cosas que uno tiene que hacer con esas
piezas es exactamente lo contrario de lo que te diria
cualquier profesor tradicional que hicieras. Es al
revés, entonces es una manera de tocar, una manera




103

Multifénicos

208
209
210
211
212
213
214
215
216
217
218
219
220
221
222
223
224
225
226
227
228
229
230
231
232
233
234
235
236
237
238
239
240
241
242
243
244
245
246
247
248
249
250
251

de tocar que amplia el espectro no de posibilidades.
Porque las posibilidades las tiene es de... El prurito
de usarlas o no. Yo ahora cada vez que toco Sabana,
iOye! Se me van ocurriendo cosas a medida en que
me voy poniendo viejo, voy viajando, voy haciendo
cosas. Ahorita yo hago cosas como hacer trinos,
puras terceras y que crean una manifestacion
arménica muy clara y voy cantando por debajo y se
oye hasta bonito. jHasta bonito se oye! Hasta le
tengo los acordes pisaos, también de la armonia.
Pillados para hacerla en Re menor y tengo los
acordes que van para hacerlos en re menor, y fijate,
hay de una manera natural esas cosas se han
incorporado a la ejecucion.

AL.: Claro. De hecho, la primera vez que yo escuche
un multifénico fue precisamente con la pieza
Sabana, en un disco con Gurrufio, donde usted
ejecuta: Re y FA, con Do# y Mi.

LJT: jAh! jClaro! Con Henry Rubio, que empieza:
ijUu... uo!l..iSi! Es que suena bonito ese
multifénico, que es ademas de los que mejor suenan.

AL: Que también esta en la parte lenta de Lluvia de
Toritos, el mismo encadenamiento de multifénicos.

LJT: ;Estan los dos?
AL.: Si, Rey Fa, con do# y Mi

LJT: jAh! Mira, fijate. Si bueno son de los que
mejores suenan, no hay muchos que suenen ™
bonitos". Y que t0 puedas plantearlos o utilizarlos
realmente como para armonizar... ;No? Creo que en
el de Paquito D' Rivera pasa una cosa asi. Los pude
meter. jjChui!! jjLos colé!! También y funcionan.

AL: Unos de mis objetivos se asemejan algo a
donde ha llegado nuestra conversacion profesor, y es
que tengo como objetivo conseguir como una
"huella™ dactilar de Luis Julio Toro, despues de un
andlisis focalizado en las obras donde usted ha sido
participe.
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LJT: jAh! jSi! Eso es un sello podrias decir. Si, por
supuesto. Bueno hay varias cosas que yo, que yo he
repetido y que las he hechos " mias" como recursos
personales. De los whistletones me gustan
muchisimos, pero eso lo hago a propdsito. ;Sabes
para que lo hago? Para que la gente se calle. Para
que la gente... ;Sabes? Cuando comienzas a hacerlos
en una sala, los whistletones, la gente
inmediatamente presta atencion... jLos atrapa! Mas
que un recurso, aunque también es un recurso de
ambiente musical. Digamos en una pieza como
Sabana, la manera mas tonta 0 mas ingenua es
pensar 0 de interpretar ese recurso, las demas
personas como jAy qué lindos esos pajaritos!
Bueno, pero si los quieres interpretar como pajaritos,
ichévere!, también es valido. En fin, yo lo hago por
dos razones: Primero es como una cosa medio
manipuladora desde el punto de vista psicolégico
desde los pajaritos y luego empezar pianisimo me
resulta a mi muy bien, porgque captas la atencion de
la persona inmediatamente.

AL.: Es curioso que lo diga porque en el comienzo
de la obra Lluvia de Toritos es con pianisimo o triple
ppp, en estos momentos no lo recuerdo exactamente,
pero si comienza en lo minimo, alternando notas y
también se salen como unos whistle sin querer.

LJT: iSi claro! Y siempre se van escapando unas
cositas asi y se escapan como unas burbujas y eso es
lo que inmediatamente jjPum!! Atrae al oyente y se
pregunta: ;Qué ira a pasar alli? Y eso funciona muy
bien. Eso podria ser un sello, me gusta mucho
también eso que es tongue slap, porque rompe con
el discurso de una manera genial. Por ejemplo,
cuando estoy tocando algo suave asi como Sabana,
en algin momento le doy un tongue slap y todo
cambia.Yo tengo una improvisacion que después te
la voy a mostrar y es una improvisacion que esta en
el disco que no saqué esa improvisacion yo creo que
te puede dar casi que un catalogo completo. Porque
esa es una vaina que yo improvisé lo loco y entonces
salen naturalmente una cantidad de cosas... jjAja! Se
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me habian olvidado, mira por supuesto jPaul
Desennse! Este... Jacky Schreiber, Alfredo del
Monaco, €l si toma como referencia a Lluvia de
Toritos y Canto del Alba de frente. jAh! Gabriela
Ortiz, yo transcribi un concierto que ella hizo para
violin y percusion, lo pasé a flauta y percusion y
quedo pero jjlncreible!" Eso se grabé con una
orquesta mejicana. Hace tiempo Julio D'Escrivan,
por supuesto jComo olvidar, imaginate! Mas que
toco con compositores latinoamericanos vy
venezolanos, si, yo no me abri méas alla porque en
ese momento yo no tenia relacion con compositores
ni gringos ni europeos. Yo estaba haciendo vida
profesional aqui en Latinoamérica y eso era lo que
me interesaba realmente. La manera con qué los
gringos y los europeos escribian la musica
contemporanea, eh... A mi no me llamaban la
atencion, para nada... Me llamaba la atencion era el
inventar un universo distinto, que de alguna manera
nos perteneciera y nos describiera. Hablard de
nosotros como intérpretes con toda una fauna y una
flora propias. Que no te puedo decir que las
inventamos nosotros, pero la manera en como la
utilizamos. Si! Yo creo que habia un sentido
distinto a los que utilizaban los compositores
americanos, muy seriales, tal y que se yo o polacos
con una musica muy arida. Entonces nosotros
estdbamos buscando darle un sentido distinto que
inescapablemente nos definia como
Latinoamericanos... Con lo malo y con lo bueno,
que eso tiene... Entonces como te digo, me hizo muy
feliz. Y luego llegd un momento donde empezaron a
aparecer demasiadas piezas muy "malas". Mucha
gente comenzd a hacerme piezas... Bueno... Si,
quizas compositores de "menos" calibre pero no
eran de " menos calibre, quizas compositores menos
preparados y este... Algunas piezas que jNunca
fueron pa' el baile pues! Maria Fernanda Castillo
revisé todo mi catalogo, yo creo que ella tiene todo
mi catalogo de obras, y ahi pueden estar miles de
vainas que yo las veia por encima y ya ¢Y qué
pasaba? iEsto se convirtid en una fiebre!
Entonces todas las piezas parecian un catalogo de
efectos y ahi si te diria yo jUn catalogo de efectos!
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Porque la manera en la que estaban utilizadas
distaba mucho de una propuesta estética sino mas
bien era como un ejercicio acrobatico, entonces era
escribirme cosas extremadamente dificiles, pero yo
me preguntaba: jjAja!! ¢Y pa’ qué? jNo!... Como
dicen por ahi jes fea pero dificil, es dificil pero feal
Entonces no veia el bueno. Es dificil pero bella, o el
bella pero facil... jjNo!! Es dificil, mala y fea.
Entonces a mi como que me fastidio un poco esa
cosa de que todas las piezas tenian esa cosa de
efectos y vainas, y que si dale una patada al piso y
escupe por aqui. Y yo decia: pero ¢La qué? Si la
cosa jiNo va, no val!! Y listo... Bueno llegamos a ese
punto de los efectos y yo me comencé a preocupar y
bueno, también uno cambia, yo pasé mucho tiempo
dedicado a solo tocar musica contemporanea y habia
muchas piezas que no servian. Entonces me fastidié
y comencé a bajar un poco la intensidad con tanta
musica de ese corte y comencé a hacer otras cosas,
pero bueno eso ya es otra cosa. Pero fueron veinte
afios de alta intensidad con la musica moderna, y
aun me gusta, si me gusta, pero me gustan las que a
mi me gustan, no todas.

AL.: ¢Profesor podria usted decirnos quién ha sido la
persona que propicio su incursion en el mundo de la
musica moderna, un flautista, un profesor?

LJT: Javier Alvarez en Londres. A partir de Lluvia
de Toritos. Fijate tu Lluvia de Toritos fue la primera
pieza contemporanea que yo togqué, Ha podido ser la
ultima. Esa es la primera, Mario Lavista y Javier
Alvarez, alli es donde empieza mi fascinacion por
ese mundo sonoro.

AL: ¢Algan flautista?

LJT: ;De flautistas?... Eh, si... Harvey Sollbelger.
El tenia por alli un disco, entonces tocaba Sequenza
| de Berio, eh... Voice de Takemitsu. Por supuesto
Densidad 21, 5, Varése. En fin, los grandes clasicos,
pero también hacia unas piezas de él que se
Ilamaban Flowers Pieces, bien bonitas y bien
chéveres. A mi me encantaba su propuesta como
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artista y como flautista, jHarvey Sollberger! La
primera Sequenza (de Berio)... se la escuche a él.

AL.: ¢El profesor Cristopher Hyde-Smith?

LJT: Cristopher Hyde-Smith. Mira él... él no tenia
nada que ver con la masica moderna, absolutamente
nada. El era un inglés mayor, no sé si aun vive
porque la ultima vez que hablé con él fue hace como
cuatro o cinco afos, que yo lo llamé y ya tenia como
noventa afios, todavia se acordaba y tal... Pero
bueno, el hecho es qué él no tenia nada que ver, era
un profesor completamente tradicional, pero hasta
donde no te lo imaginas. El era un flautista de los
London Mozart Player's y era un inglés asi,
elegante. Pero tenia una cosa muy chévere. EI me
dejaba hacer lo que me daba la gana. El nunca se
impuso ante mi. Y yo, si bien al principio me senti
un poco raro, porque Yo queria estar con el
superman de la flauta, este... El no era precisamente
el superman en la flauta, pero me dej6 hacer lo que
yo quise Y lo respetaba y lo valoraba. A veces se reia
y me decia: " Bueno, si a ti te gusta eso" y se reia,
pero nunca se me impuso, nunca tratd de que yo
fuese un discipulo de "escuela” o que yo fuera un
flautista de la "escuela" de Hyde-Smith. También
detesto esa situacion, no hay cosa que sea mas triste
para mi que escuchar a alguien que haga una cosa
que Yyo hice... O sea, jno seas tonto loco! Para eso lo
hago yo, has ti la tuya. Como profesor no lo tolero y
cuando lo veo por ahi digo jAh! ;Para qué vine? Y
él fue asi. Si habia una escuela de los alumnos de
Hyde-Smith mientras yo estuve alli yo no me di
cuenta.

AL: Quizéas la escuela era que cada uno tuviera su
propio concepto musical.

LJT: jjNo, no!! Y si es asi yo no me di cuenta. Yo
andaba en mi rollo y recuerdo que me ofrecieron el
puesto como flauta de la London Sinfonietta, cuando
terminé. Esa era una orquesta que se especializaba
en musica contemporanea en Inglaterra, y alli tocaba
un flautista que se llamaba Grahan Bell, un tipo bien
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chévere, él dijo que si yo queria ser su asistente, yo
le dije: jNo, no! Yo me voy para mi casa,
Venezuela.

AL: Profesor: ¢Lluvia de Toritos fue escrita en 1984
y Plumismo en 19867

LJT: jiSi''! Yo llegué como quien dice buscando
pelea, buscando pleito, o sea, yo llegué con esa
misma energia de seguir haciendo cosas.

AL: ¢Usted estuvo en una especie de Sinfonietta
aca? Si no me equivoco entre los musicos se
encontraba, Miguel Rutigliano que entra
sustituyendo a uno anterior y dirigia Alfredo
Rugeles.

LJT: Si, claro! Nova Musica, nosotros hicimos
varias €o0sas como un ensamble; era como un
ensamble de musica moderna. jSi! Haciamos piezas
de Del Monaco, de repente una cosa de Rugeles, de
Adina, o sea, de los compositores que estaban a
nuestro alrededor.

AL.: ¢{Hacian de vitrina para ellos?

LJT: jAbsolutamente! jEso era! Si, chévere. A mi
me gusto.

AL: ¢Usted era el Unico flautista que estaba
haciendo musica moderna latinoamericana acé en
Venezuela? El profesor José Garcia también hacia
musica contemporanea pero quizas un poco mas
hacia lo europeo.

LJT: jMuy distinta!l Hacia lo francesa, distinta
completamente... jMira! Yo no sé si era el Unico
como dices tu. Lo de José Garcia. Es que yo no sé
realmente si era el Unico o no, porgue yo no andaba
mirando hacia los lados, yo estaba tan metido en lo
mio, en mi cosa que yo no sé si habia otro haciendo
este tipo de masica, y no lo recuerdo. José, yo
siempre he sabido que hacia musica moderna, de
compositores franceses, es lo que a él le gusta, pero
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aparte de él, no; jQue yo sepa ojo! Eso no quiere
decir, que hayan estado y yo no lo supe.

AL: ¢En qué momento usted decide unirse como
profesor de la Maestria en Musica de la Universidad
Simon Bolivar?

LJT: jOye! Eso lo hice un poco para estar en equipo
con Adina, estaba la esposa de Rugeles; Diana
Arismendi y era como el ambiente, también fue
como para darle oficialidad al asunto, musica
contemporanea en el pais y alli estuve un buen rato
hasta que fue para mi imposible, el transporte como
cualquiera, también tuve bonitas experiencias con
mis alumnos, estuvo Andrés Eloy Rodriguez, entre
otros alumnos y aunque él ya venia hecho, yo lo que
hice con él fue mas como compartir, ellos fueron
casi que mis Gltimos alumnos. ¢ TG estabas haciendo
la maestria Eylin?

EB: Cuando yo entre ya usted se iba, ya habia salido
Cori. Después que usted se fue profesor nosotros nos
quedamos con Javier Montilla.

LJT: jAh! Si es verdad.
AL: ;Usted le dio clases a Javier Montilla?

LJT: jNo! No, no, nunca... Pero bueno, y la falta de
respeto sobre el pago de esa maestria era una cosa "
sobrenatural” una cosa jlIncreible! No recuerdo que
fue lo que pasé: (No fue porque entre en la
Municipal, no fue?... Ahorita no recuerdo

AL: ¢(Qué lo separa de la Orquesta Sinfénica
Municipal de Caracas? ;Gurrufio?

LJT: Mira yo dejo la Municipal porque tenia
muchas cosas, no solo era el ensamble Gurrufio, en
esa epoca estaba tocando mucha musica moderna y
me invitaban mucho a festivales, eso hacia que
saliera mucho del pais. En eso momento Carlos
Riazuelo, fue muy amable y muy complaciente
conmigo, me dejaba ir sin ningln problema a todas
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partes y a mi eso me daba pena, te lo confieso. A mi
me daba pena con mis compafieros, porque yo salia,
tocaba una o dos semanas y me desaparecia dos o
tres meses. Entonces yo dije: jNo pana! Esto va a
terminar mal, Voy a terminar teniendo un
improperio 0 desagrado con mis compafieros,
entonces yo decidi " sincerar " la situacion. Por mas
nada que por eso. Porque yo me divertia un puyero
tocando con mis compafieros, ya hasta una cosa de
amigos también, con todos los que estdbamos, pero
yo no podia abusar del consentimiento que me tenia
Carlos y que a la larga eso podria originar un
problema y creo que hasta el dia de hoy tomé la
decisién correcta, porque nunca tuve un desagrado
con mis compaferos. Para mi, bueno yo me manejo
bajo ciertos principios éticos ante los cuales no doy
mi brazo a torcer. Pero no fue por Gurrufio, fueron
las dos cosas. Porque yo en la época de Gurrufio
tocaba también muchisimo solo, jMuchisimo! Claro,
todo ese movimiento ya hoy en dia ha descendido
muchisimo, yo creo que algo de ello se debe al
internet, que ha cambiado la forma de pensar la
forma de vivir. Tu buscas o ves en el internet a un
"chinito" de esos que toca parado de cabeza o bajo el
agua y vaina. Entonces ya cuando td vas a ver aun "
tronco” de solista o un tronco de flautista, entonces
yo no tiene mucha o ninguna impresion en ti...
Porque ayer vistes a uno que toca bajo el agua. jjNo
sé!! Creo que hay algo de eso. El publico siempre
estd esperando la “espectacularidad”, pero eso es
ahora, esa espectacularidad esta sometida a unos
personajes que aparecen en internet y tu dices:
iiOye!! Esta mafiana me pasaron un chino que canta
y yo dije: jjVergal!! ... Entonces eso ha cambiado
mucho la manera de concebir la musica y antes los
experimentos se recibian con mucho entusiasmo. Yo
hice el Mendelssohn también de violin, una version.

AL.: ;Pierre Yves-Artaud o Robert Dick?

LJT: Ninguno de los dos, a Artaud nunca lo escuche
y a Robert Dick solo lo escuche unas dos o tres
veces por un disco con una pieza que se llamaba
After Live pero esas piezas que ellos tocaban no me
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gustaban, ninguna, para nada, por eso fue que yo
intente hacer otra cosa, unas piezas que si me
gustaran. De Dick si tuve mas como conocimiento
porque tenia su libro,pero més nada. Me interesaba
muchisimo mas lo que estaba haciendo Hariprasad
Chaurasia, que lo que estaba haciendo cualquiera,
eso si me interesaba. Ese es el maestro para mi, ese
tipo si me influencid, lo que pasa es que tocamos
dos instrumentos muy distintos, nada de las cosas
que él hace con su instrumento las puedo hacer yo
con la traversa, él usa un bansuri, flauta hindd pero
si me influencid6 mucho, ademéas yo también estudie
shakuhachi, flauta de origen japonés en Londres y
también esa manera de tocar la shakuhachi de
alguna manera me influencié. En fin, esas dos
flautas me han influenciado mucho y son las que
escucho por lo general. Escucha al sobrino de
Chaurasia, se llama Rakesh Chaurasia, escuchalo
para gque te caigas para atras, impresionante lo que
toca ese tipo. Entonces como te lo explico vale...
(Risas). Yo nunca jugué a ser flautista, para mi era
mas importante hacer musica, jLa masica! La flauta
es una herramienta como cualquiera otro
instrumento, la masica era lo que mas me interesaba.
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Entrevista N°2

Segunda entrevista a Luis Julio Toro
Localizacion, fecha y hora: Domicilio personal de Luis Julio Toro (Altamira), 22 de
septiembre de 2021 a las 2:00 p.m.
Luis Julio Toro (LJT)
Anthony Luppold (AL)
Ariana Corrales (AC) moderadora
Minutos: 70:00

Categoria N° de Entrevista
renglon

1 Anthony Luppold
2 Muy buenos dias profesor, muchas gracias por abrir las
3 puertas de su casa y apartar un poco de su tiempo para
4 nosotros.
5 -
6 Luis Julio Toro
7 iNo vale! jEncantado!...

Motivaciones g AL: Nosotros sabemos que usted es una persona muy

personales y 10 ocupada, siempre esta en dos o tres proyectos, pero lo que

ritmo de vida quizas pocos saben es lo multifacética que es su vida. Mi
11 pregunta es la siguiente: ¢Que lo motiva a seguir ese ritmo
12 de vida?
13
14 LJT: Quizés eso tiene que ver mucho con mi papa, mi
15 papa era bidlogo iba a dar clases por la mafiana y cuando
16 entraba por esa puerta era a trabajar, aqui en mi casa habia
17 taller de todo tipo, este de todo tipo, habia telescopios y
18 cosas, mi mama lo frenaba un poco, porque mi papa no
19 paraba, entonces ninguno de nosotros se detenia, siempre
20 era inventando, inventando, inventando. Mi papéa

construyo dos lanchas aqui en la casa, unas lanchas como

21 de 7 metros en el patio de atras en la actual casa de mi
22 hermano. jNo parabamos! jMi papa no paraba! y entonces
23 |eso es algo que jyo vivi! jYo creci asi! ... O sea, YO
24 estudio todo lo que puedo. Nunca en mi vida he dejado de
25 estudiar todo lo que puedo, pero también...YO no
26 desperdicio experiencias de vida de ningun tipo, y todavia
27 lo que yo pueda hacer, {LO HAGO! hay muchas cosas que
28 me gustan. Yo hago mis flechas, hago cuchillos, no hago
29 arcos porque eso es un tema con la madera demasiado
30 delicado... Estuve trabajando en una carpinteria en la

pandemia, me fui a trabajar a una carpinteria porque queria
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aprender, trabajé como 5 meses en la carpinteria.

Al: Bueno, el primer objetivo de mi proyecto es realizar
una biografia detallada de usted, no solo incluir a Luis
Toro ¢l flautista. ..

LJT: (Risas)... Claro, bueno, pero es que, el flautista es
un pedacito de mi vida, la flauta no es la razon de mi vida,
la razon de mi vida es la vida. Por ejemplo, ahorita estoy
trabajando muchisimo la fotografia, jsi! En Instagram las
estoy publicando, algunas fotos, parte del trabajo

AC: ;Y esto de la fotografia surge de forma empirica?

LJT: Si' y jNo!.. Mi papa era fotografo también,
entonces yo heredé un equipo profesional de fotografia,
claro, equipo que es totalmente obsoleto, era de rollo, pero
en su momento era de ultima generacion... Entonces yo
hice mucha fotografia, eh incluso trabajé como fotografo
para la embajada venezolana cuando estaba en Londres y
entonces yo mataba mi tigre ahi, ellos hacian sus cocteles
y cosas y me llamaban para las fotos, entonces siempre
hice fotografia, ahorita iba a hacer una exposicion grande,
individual y cay6 la pandemia... Pero edite un libro hace
poco, sobre el llano venezolano, sobre fotografias del
Ilano.

AC: ;Donde podriamos conseguir su libro?

LJT: jOye! Es muy dificil conseguirlo y es muy costoso.
Bueno eso lo vende el editor, pero eso es todo un
paqueton, hay que pedirselo directamente a él, y bueno eso
estd muy caro para que inviertan en eso. Y es super
grande, ustedes tienen otras prioridades como para hacer
esa inversion en estos momentos. Si yo tuviera se los diera,
pero tengo jUNO! Literalmente.

AL: Profesor comencemos desde sus inicios... (Coémo
Ilegd la musica a usted?

LJT: jTarde! jTardel....Yo empeceé relativamente tarde, 14
0 15 afios por ahi, yo no comencé desde pequefio... YO
tuve una infancia jfeliz! A mi nadie me obligd ni a tocar
piano ni nada de esas cosas, yo andaba montando patineta
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y haciendo mis cosas y toda la vida he sido super
deportista aunque ahora jESTOY MUY BARRIGON!...
Pero he sido muy deportista, es decir, para mi la flauta no
es mi razon, yo no vivo para la flauta, la flauta es una
profesion que yo escogi y que me gusta mucho, pero a mi
me interesan muchas cosas esa no es mi razon de vivir,
basicamente me interesa es jla vida! Y lo que pasa Y miles
de cosas... quizas por eso también que el pensar que con la
flauta se tocaba lo que estaba en el Taffanel eso a mi me
parecia jaburridisimo!... Entonces, de alli comienza mi
busqueda en alguna cosa distinta, que solo tocar Mozart y
Taffanel, tienen que haber otras cosas, y si no las hay pues
habrd que inventarla... La primera obra fue Lluvia de
Toritos con Javier Alvarez, esa pieza la hicimos para mi
examen final, y la hicimos porque nos ofrecian una buena
grabacion para esa ocasion, entonces la hicimos, cuando
yo llego aqui y me traigo todas mis partituras, me traje,
Mozart, Hindemith, entre otros, y eso estaba bien super
bien, esa musica es irrefutable, pero yo también queria
llevar para alla cuando volviera una masica de jacad! Algo
nuestro, algo que me represente a mi como cultura...
Entonces, caramba no existe, entonces habrd que hacerla,
asi de simple, o sea yo necesito una mdsica que me
represente, una muasica que tenga que ver con lo que uno
es.. Y en el caso de estar yo involucrado con los
compositores haciendo cosas, pues entonces la musica
termina siendo mas a la medida, porque yo estaba con
ellos diciéndoles esto si se puede, esto no se puede y
muchas cosas méas entonces terminaban siendo una masica
muy a la medida. Porque yo estaba involucrado todo el
tiempo con la pieza... ;y por qué?.. Bueno primero
porque me gustaba, yo no soy compositor, pero si me
gustaba, proponer ideas y luego los compositores tenian
que probar si esas ideas funcionaban o no... Y la Unica
forma de hacerlo era tenerme alli probando, muchas veces
por teléfono probadbamos, jmuchisimas veces!...

AL: En el proyecto lo defino a usted como un modelo que
mediante la comunicacion con el compositor servia a
varios objetivos.

LJT: jAbsolutamente! Era como un tema de laboratorio,
el compositor era el cientifico y yo era el laboratorio para
probar las cosas.
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AC: En el caso de Plumismo... (COmo fueron sus inicios?

LJT: Nosotros éramos amigos, bueno porque ella era
compositora y queriamos hacer cosas, y jtal y que se yo!,
Adina siempre tuvo una gran fascinacion por los loros y
por los pajaros, entonces yo no recuerdo si fui yo quien se
lo propuso o fue ella, jno importal... El hacer una pieza
utilizando un material que tenia que ver con el canto de los
pajaros y de alli surgié el hacer Plumismo que era una
pieza para piccolo, no se trataba de que el piccolo iba a
tratar de imitar el sonido de los péajaros, aunque creo que
contiene dos citas textuales dentro de la obra, pero la idea
era hacer una pieza con el material del canto de los
pajaros. De hecho, aqui tengo la primera partitura que yo
usaba para tocar esa obra, (Fotos) donde tengo anotaciones
a lapiz.

AL: Mirando la partitura veo anotaciones a lapiz sobre
como tocar un armonico... jexiste algo de eso que usted
alla propuesto?

LJT: iSi por supuesto! Por lo menos ella tenia escrito un
arménico de do y yo le dije oye vale aqui podriamos hacer
un whistletone que sigue siendo un armoénico y en el
piccolo suena muy bien y con mucha fuerza.

AL: ;La suciedad en el bisel?

LJT: iNo! El whistletone y es jclarisimo! Entonces yo le
dije vamos a hacerlo y te dard quizds un efecto mas
cercano a lo que tienes en tu mente de como quisieras que
suene. Porque muchas veces esas conversaciones tenian
que ver mas con preguntas como ;Qué estds pensando?
(Qué es lo que quieres? Y ella respondida... {No! Es que
yo quisiera algo para que se oiga como de lejos, eso es un
ejemplo.

AL: ;Como fue la transicion de 13 o 14 afios desde la
patineta, a formar parte de una orquesta ejecutando la
flauta de manera profesional en tan poco tiempo?

LJT: Bueno eso es gracias a mi papa. Desde el primer
momento en que le dije que queria ser musico é1 me dijo...
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ijjah!!! jjiSi'l! Bueno si vas a ser musico vas a tener que
ser musico en serio. Entonces yo tuve que abarcar en un
corto lapso de tiempo varias cosas, estudiando en las
escuelas de mdasica, estudiaba que si 1y 2 afio de solfeo en
una, y después me iba a ver 3 afios en otra... jAsi!

AC: ;Cudles fueron esas escuelas maestro?

LJT: En la Juan Lorenzo y en la Juan Manuel Olivares...
Y la Unica forma de estudiar flauta era metiéndose a
estudiar flauta con el maestro Glen Egner que él era
nuestro maestro, entonces me fui por alli.

AL: ¢Su primer profesor fue Glen Egner?

LJT: No bueno... Yo vi mis primeras clases de la flauta
con Sarino Manno. El me dio una clases cuando estaba
chamo... pero luego yo me meti en el sistema pase como
dos afos en el sistema y entonces mi papa me dijo ajay
entonces? ;Te vas a quedar toda la vida tocando alli en la
Bolivar?, tienes que hacerte una carrera formal jEso no es
asi! A lo hippie a lo loco. Si no me vas a hacer una carrera
entonces te me metes en la Universidad y entonces te
vacilas tu flauta y sigues hasta donde tG puedas, pero
entonces una cosa era vacilarsela y otra cosa es hacerte una
carrera. Entonces... Yo dije que me queria ir... Y se lo dije
a José Antonio, que me queria ir a estudiar afuera y desde
ese dia fui un traidor, un traidor a la patria y bueno hizo
hasta lo imposible por jreventarme!... No pudo.

AC: ;Como fue que llega a Londres?

LJT: Yo estaba de gira con la orquesta, cuando la gira se
acabd, yo dije que me queria quedar visitando a unos
amigos, me voy a Londres eh intento organizar una
audicion pues ya las audiciones habian pasado, pero yo
logré convencerlos de que yo no podia ir cuando fue el
momento de la audicion porque no podia, y que ya estaba
alli, entonces las personas correspondientes me hicieron la
audicion 'y listo quedé... Aceptaron...Me vengo a
Venezuela y aqui intenté conseguir una beca Gran
Mariscal de Ayacucho, a la cual, José Antonio intento por
todos los medios habidos y por haber de quitarmela o que
no procediera, y yo desde entonces fui para José Antonio
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una piedra en el zapato, porque yo era la demostracion
vida de que si se podian hacer cosas sin €l. Luego intento
acabar con Gurrufio también, nos invitd6 montones de
veces a que incorpordramos Gurrufio al sistema, y no
aceptamos, porque incorporarse significaba desaparecer.
Porque se desaparece, nos convertiriamos en el nimero 87
de un stand o cartera de agrupaciones. Nos invitaba y nos
invitaba a almorzar y que ibamos a hacer gurrufiitos por
toda américa, y un cuento chino de esos de los que
contaba, y sencillamente no mordimos el anzuelo, entrar
alli era entrar en un hueco negro para desaparecernos. Yo
recuerdo una vez que hubo un festival en Montpellier
(Francia) y a mi me invitaron para que tocara de solista
para tocar con la orquesta de camara de Noruega y también
iba la Bolivar y casualmente nos fuimos los dos en el
mismo avion, eso para José Antonio era dificil, porque yo
iba por otro lado yo iba invitado y pagado por el festival de
Montpellier, y para mas cosa la portada de la revista que
estaba en todos los asientos del avion era Yo con Javier
Alvarez trabajando en Lluvia de toritos, le resulte
sumamente incémodo. ¢Pero por qué? Bueno porque mi
papa cuando estaba yo mas chamo y se forma la orquesta
nosotros ganabamos un dineral en la orquesta y mi papa
dijo... jUn momentico! jEsto no esta bien! ;A cuenta de
que ustedes van a ganar ese dineral en la orquesta, si
ustedes no tocan nada?... Apenas teniamos un afio en la
orquesta tocando y teniamos un sueldo mejor que el que el
tenia, y mi papa me dijo esto no es correcto, esto no esta
bien, éticamente, no esta bien, porque esto les hace un
dafio enorme, porque si tu no siendo un profesional ganas
mas que un profesional, ¢entonces como es la cosa?
¢Donde esta el incentivo para que t0 te conviertas en un
profesional?... iSi ya llegaste! Que es lo que le pasa a estos
chamos... Cuando estos chamos se ponen la camisa
tricolor y van para el Royal Garden hall y la gente quiere
arrancarle la chaqueta.... Esos chamos jya llegaron! Ya
llegaron al jRoyal Garden Hall! jjYa esta!!l ;De alli para
donde?... Entonces claro... Ese movimiento se hizo para
satisfacer el delirio de él, su delirio personal, eso se resume
de una manera muy sencilla. José Antonio no educé a
nadie, eso no era educar a alguien, eso era jentrenar! Tu
entrenas a una persona para que te sirva para lo que tl
quieres, eso es lo que tu estas buscando... Pero ti educas a
una persona para que sea libre.... Para que sea libre jasi tal
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cual! Y José Antonio nunca quiso que nadie fuera libre, él
siempre quiso que todo el mundo fuera de él... A cualquier
precio... Entonces esa también es parte de esa historia,
entonces como yo no me podia relacionar mucho con
comparieros instrumentistas porque yo no era del sistema,
0 sea, en ese momento en el mundo musical yo no tenia
amigos que tocaran musica clasica porque todos eran del
sistema y como ellos sabian que yo era critiquisimo del
sistema evitaban relacionarse conmigo. Entonces Yo
preferi tener relacion con los compositores, me relacioné
mas con los compositores porque con los instrumentistas
no me podia relacionar, porque ellos me miraban a mi
como gallina que mira sal... Entonces comencé a hacer
masica popular porque me gustaba, me gustaba mucho y
me puse a trabajar con muchisimos compositores pues.

AC: ;Gurrufio fue de la mano con los compositores?

LJT: No, para nada... Yo era amigo de Cristobal Soto y él
un dia me dijo, oye vamos a hacer un grupo Luis Julio, ya
tu vas a ver, y te presentar a un amigo mio (Cheo hurtado)
y vamos a darle pichén, asi que en inicio éramos nosotros
tres... Y poco a poco se fue poniendo mas serio y mas
serio la cosa, cada vez empezaron a llamarnos mas, y mas
serio y mas serio, realmente eso lo haciamos por el placer
de tocar y un conciertico cada 6 meses no nos molestaba
tanto, pero en principio era por placer, y de repente vino
una gente aqui de Estados Unidos que se llaman el Santa
Fe Chambers Music Festival o algo asi ya no recuerdo
muy bien eso, ellos vinieron a ver a los mdsicos como unas
mini audiciones a los grupos, ellos nos escucharon y
dijeron bueno estos son! Entonces se nos armé una gira
muy grande por los Estados Unidos y alli fue donde
dijimos... jBueno sefiores, vamos a tener que echarle
ganas en serio!, ese fue el momento donde todo cuajo, eso
fue en el 85 (Gurrufio) y el Santa Fe Chambers Music...
Entrando en los 90 quizds... Y empezaron a salir unas
giras asi demasiado seguidas, tocamos como 30 conciertos
en Japon después... empezaron a aparecer muchas cosas
muy rapido, también fuimos a Brasil muy buena gira...
Ambas giras fueron en los 90.

AL: ¢Cuales eran las intenciones del sistema con
Gurrufio?
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LJT: Bueno yo creo que no era masificarlo, yo creo que
era acabar con nuestra independencia primero que nada y
apoderarse de Gurrufio, realmente el resultado para él o
posterior, jno sé! Sus intenciones porque a €él no le
interesaba la musica Venezolana, a José Antonio nunca le
intereso la musica popular, jamas le gusto, tuvo que dar su
brazo a torcer porque en la via se fue cambiando y se fue
forzando la cosa... pero su interés era solo Tchaikovsky,
Mabhler, Sibelius, entre otros.

AL: Ariana y yo comenzamos en el mundo musical en
estudiantinas, crecimos escuchando El cuarteto, ensamble
Gurrufio, grupo raices, entre otros... Y en mi caso me
decido por la flauta por el sonido de Luis Julio Toro.

LJT: (risas) que mal gusto tienes tu.

AC: Yo escogi la flauta porque a los 5 afios una vez vi a
Huéscar Barradas en televisién y quede maravillada de
como tocaba.

LJT: jVes! Eso es algo mas sensato que ta Anthony,
(Risas).

AC: ;Existen arreglos musicales de Gurrufio?

LJT: jMiral... Nosotros ensayabamos muchisimo, repite y
repite, miles de horas de repeticion, porque nosotros no
escribiamos nada, no existe nada escrito, jnuncal, jjamas!
Y esa era nuestra filosofia y la mia de no transgredir a la
musica venezolana, porque al escribirla se le quitaba su
naturaleza, porque ya cuando tu haces un “arreglo”, jya es
otra cosa! pierde su esencia, y Sse escucha otra cosa,
Gurrufio nunca escribid ni una sola nota, todo lo hicimos
de oido, repitiendo y repitiendo, y entonces en algin
momento las cosas que mas nos gustaban iban quedando y
quedaban trozos por trozos que luego se iban pegando y
pegando hasta que teniamos versiones finales de las
piezas.

AL.: (En el disco con Moisés Torrealba fue lo mismo?

LJT: Si el mismo proceso, fijate que hay dos versiones de
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Romance en la Lejania, porque él estaba practicando y yo
me puse a tocar con él, y yo le dije y una sin flauta, oye
vamos a grabar esto tu y yo solos a ver qué pasa... Y por
eso hay dos versiones una con flauta y una sin flauta, eso
son cuestiones que salian espontaneamente, todo era
espontaneo en ese sentido, pero Gurrufio no era
espontaneo, Gurrufio era ultra trabajado, pero el disco con
Hamilton de Holanda ese fue totalmente espontaneo, el de
con Moisés no tanto, con Moisés si ensayamos bastante.

AC: (Y con Juan Francisco Sans? (Como llegan a
relacionarse?

LJT: Mira...yo conoci a Juan Francisco hace muchisimos
afios, uno de los primeros masicos importantes que conoci,
porque Juan Francisco era muy amigo de Paul Desenne y
ellos tenian un grupo de rock experimental que era una
cosa super genial que se llamaba UN PIE UN OJO, asi se
Ilamaban, ese grupo cuando yo tenia 14 afios, para mi ese
grupo era lo més acido, sofisticado y novedoso que existia,
0 sea, yo tenia veneracion por ese grupo...Y nosotros
teniamos un grupo aqui en la Floresta que éramos como
seguidores de UN PIE, UN OJO, que se llamaba EL APIO,
yo tocaba marimba y después un poquito comencé a tocar
la flauta.

AL.: ¢Entonces, cual fue su primer instrumento?

LJT: La flauta, o sea, yo con la marimbita no tocaba
nada... (Risas).

AC: ;Y a la maestra Marisela Gonzalez? ;Coémo la
conocig?

LJT: jOye! no recuerdo, quizas a raiz de una propuesta de
hacer el Mozart de Arpa y flauta, luego lo grabamos y
después Juan Francisco nos propone montar Canto
Aborigen, claro porque cuando yo comencé a tocar con
Marisela no habia nada de musica para nuestro formato,
bueno, si, la Sonata de Jean M. Damase y esas c0sas, pero
yo le dije oye Marisela hay que hacer musica de aqui
porque que fastidio.... Y llegd6 Canto Aborigen. Yo tenia
un repertorio bastante interesante con Marisela, que
lamentablemente no llegamos a grabar, teniamos la sonata
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de Damase, unas piezas de un compositor puertoriquefio
que se llamaba Roberto Sierra, tocdbamos las canciones
infantiles de Chick Corea ahora que recuerdo hicimos un
arreglo para esas piezas y eran una belleza, preciosas.

AL: ;Como fue su relacion con Juan Francisco Sans en
relacién con Canto Aborigen?

LJT: Mira, casi no nos consultamos porque en este caso el
la termind solo, porque él tenia el libro para la notacion de
la flauta de Bartolozzi, y ese libro le funciond a él para
colocar algunas digitaciones que encontro alli, pero yo no
interactle casi con él para esa pieza, €l tenia sus ideas
musicales en la cabeza y las termino concretando. Si hubo
Ilamadas y consejos musicales, como por ejemplo, mira
hagamos esto, pasemos esto a la octava, cambiemos esto o
aquello.

AC: ;Como llega Luis Julio Toro a la Orquesta Municipal
de Caracas?

LJT: Me pareci6 que era algo que no habia hecho y senti
que debia hacer, me dije que tenia que vivir esa
experiencia, dure 5 0 6 afios en las filas de la orquesta y
me salgo por respeto ya que me comenzaron a salir
muchas giras, entonces me iba de gira, y aunque estaba
afuera igual me pagaban mi sueldo, eso a mi me daba
muchisima pena, aunque el director Carlos Riazuelo me
tenia consideracion, igual llegue a un punto donde dije que
mejor le daba el espacio a otro flautista que si este presto
todas las semanas, y mi relacion con mis compafieros de
fila las recuerdas como muy buenas, maravillosas con
Jorge Francis, Francisco Marchena, con todos... Y por
respeto a ellos renuncio. Digamos que mi formacion ética
fue muy fuerte.

AL: ;Qué influencia tuvo en la obra Soufflé en flauta de
Alonso Toro?

LJT: Mira esa obra la escribio él, haciéndola €l mismo
tocando con el controlador, es decir, él se colocaba como
solista y arm0 su pieza... Y después no sé en qué
momento me dijo, oye vamos a probarla con la flauta o yo
le dije a él que la tocaramos con la flauta, no recuerdo,
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pero eso se hizo...

AC: (En la actualidad tiene proyectos con algun
compositor?

LJT: Si, Javier Alvarez me escribié no hace mucho una
pieza para cuarteto de cuerdas y flauta, juf!, buenisima
pero ya Javier escribe ya casi tonal, es una etapa en la que
transitan muchos compositores, hay muchas cosas buenas
en la musica contempordnea pero no toda es asi... Por lo
menos a mi me parece que Plumismo de Adina es una
pieza excepcionalmente buena. Una pieza que tiene un
sentido perfecto, habla de lo que tiene que hablar, otra
puede ser Canto del Alba de Mario Lavista.

AL: (Qué otras piezas ha construido junto a los
compositores?

LJT: Lluvia de Toritos completamente con Javier Alvarez,
Chants de Alfredo del Moénaco, bueno mucha mdsica de
Adina lzarra estuvimos trabajando en conjunto, Ricardo
Lorenz, él ahorita me acaba de terminar unas variaciones
para flauta sola que ain no grabo, y tengo una cantidad de
observaciones que tengo que hacer, es alli donde empezare
la discusion, la negociacion entre ambos.

AC: ;Y en las Variaciones Imposibles de Paul Desenne?

LJT: Bueno, fijate que no, con Paul siempre me ha
entregado sus obras ya listas, de hecho, hace un mes grabe
un pieza de él para clavecin y flauta en sol, pero él me la
entrega lista y no hay manera!

AC: ;Maestro podria contarnos sobre esas flechas que
vemos en la pared?

LJT: Si, esas las hago yo, voy a El Baul y caso, eso es
algo que heredé de mi padre, desde pequefio disparabamos
mucho con arco y flecha, y a mi jsiempre me gusto! Y
antes de irme afuera del pais yo consegui un arco
olimpico, yo hacia arqueria olimpica en la Universidad
Simon Bolivar, cerca de las piscinas, en Londres no
practiqgue mas pero cuando retorne al pais lo retomé pero
con arcos de polea, son arcos de alta tecnologia, pero no
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me gusta porque es una arqueria un poco ficticia, a mi me
gusta mas la arqueria a lo que le llaman arco desnudo,
funciona al ojo por ciento con mucha intuicion, aprendes a
controlar el arco.

AL.: ¢Podria contarnos sobre las flautas y sombreros?

LJT: Los sombreros algunos tienen anécdotas divertidas
otros no tanto, las flautas la mayoria son de verdad, las fui
recolectando en mis viajes, algunas son del altiplano,
japonesas, chinas, barrocas, indias, entre otras.

AL.: Cuéntenos el ¢porque estudio la flauta Bansuri (india)
y la Shakuhashi (japonesa)?.

LJT: Pandit Hariprasad Chaurasia. Este es el jPapa de los
helados! Mira cuando yo estaba en Londres yo fui a un
concierto de masica hind( por mera curiosidad, ademas de
que habia varios conciertos de muchas cosas... Y por
curiosidad, para ver de qué se trataba me acerque a uno de
ellos... Me sucedi6 una cosa muy curiosa en el concierto
de musica hinda... Yo veia que el publico, junto con los
musicos celebraban unos momentos determinados en pleno
concierto, todos se daban cuenta, todos sabian, hasta se
preparaban para celebrar... Y al ratico igual, y los musicos
se alegraban, era como una gran celebracion... Y yo me
preguntaba ¢Qué cosa estan celebrando esta gente? Yo no
me explicaba, y me sentia mal porque yo me decia, 0 sea,
soy musico yo deberia sentir o darme cuenta que era lo que
estaba pasando... jPor lo cual ellos celebran! Entonces
agarré y me dije... jNo me quedo con esta! jTengo que
estudiar esto! Y entonces empecé a estudiarlo primero
empiricamente y después me meti en un conservatorio,
porque yo tenia que saber qué era lo que estaba pasando
alli, porque la gente la estaba pasando de maravilla, deben
estar pasando cosas extraordinarias y jyo no entiendo qué
esl... Entonces, luego descubri el misterio, y es que la
masica Hindu tiene una estructura ritmica absolutamente
estricta y de una grandisima complejidad, que los hindues
juegan con esa estructura ritmica de una manera que
solamente ellos por la genialidad que poseen en las
matematicas como seres humanos, entonces en la mdsica
la aplican de igual forma, entonces ellos cuando llega el
momento de la improvisacion, que por cierto no es nada
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libre, es una improvisacion que esta totalmente encajada,
posee un esqueleto ritmico que es inamovible, ellos hacen
unas subdivisiones de las figuras musicales que estan
tocando y esas subdivisiones las repiten tres veces,
siempre, tres veces! Y cuando termine de repetir las tres
veces caen perfectos sobre un primer tiempo que esta
mucho mas alla, o sea que atn no ha llegado... Si porque
cuando tu haces la primera repeticion no ha llegado, que
ya de por si eso plantea un juego con el tiempo muy
interesante, porque ellos hacen un célculo, se adelantan al
tiempo y ven que cuando llegan al sitio... jpum!... jCaen
en el primer tiempo! Y cuando te habla de ese primer
tiempo que es tacito, te estoy hablando de que cada
compds tiene 9, 14 o 16 tiempos, o sea nada facil...
Entonces ellos repiten sus tres veces y pum caen alli. Pero
esas subdivisiones que repiten tres veces a ellos les
parecen una cosa genial, y que ademas musicalmente son
extraordinarios las frases que ellos hacen, entonces eso
tienen que oirlo con mucha calma, explicartelo asi sin
ponernos a oir miles de ejemplos de eso, no tiene como
mucho sentido... Eso hay que oirlo...Bueno yo descifré
eso y me enamoré, me enamoré profundamente, porque
maés alla de lo que todo el mundo cree, o sea que es una
musica de relajaciéon que es para hippies o algo asi... O
musica toda lenta sin sentido.... Pues no resulta que es una
musica de mucho contenido y una ritmica complicada, y
que no admite errores, es fascinante, pero tu no te enteras
hasta que lo entiendes pues... Entonces me enamoré de esa
musica... Y este flautista (Pandit Hariprasad Chaurasia) es
el mejor flautista de lo que realmente es el instrumento
flauta... De los que es una flauta... El es el mas grande de
todos los flautistas del mundo... O sea, no hay nada mas
perfecto, mas grande o méas puro como flauta, que lo que él
toca... Para mi.

AC: ;Cudl es el nombre de ese conservatorio de musica
hindu?

LJT: Su nombre es o era Bhavan Institude of Indian Music
0 algo asi, yo supongo que sigue en funcionamiento, alli
estuve tres anos... mi flauta era la Bansuri... Y nunca me
han escuchado tocando bansuri por la misma razén que no
me han escuchado tocando shakuhashi o traverso barroco,
no los estudie para dar conciertos o hacer dinero con ello,
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las estudié para mi... Yo siempre las estudié porque me
parecian muy curioso y me parecia que esas cualidades de
esas flautas y esa mdsica enriquecerian mi propia
interpretacion con la flauta traversa, gracias a haber
aprendido otras maneras de tocar.

AC: ;Donde estudio Shakuhashi?

LJT: Lo estudié por correspondencia... (Risas)...En
Londres con un personaje que se llamaba Kaisen Netyu
recuerdo claramente.

AC: .Y el Traverso barroco?

LJT: No, esa la estudié aqui en Venezuela, de forma
autodidacta pero también hice clases con Marc Hantai el
que tocaba con Barthold Kuijken... yo hice algunas clases
con €l... De este si grabe un disco, el disco dedicado a
Francisco de Miranda, alli toque algunas obras cercanas a
él de su archivo personal y la sonata de Joaquin Quantz
todo con el Traverso barroco.
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Entrevista N°3

Entrevista a Juan Francisco Sans

Localizacién, fecha y hora: Domicilio personal Juan Francisco Sans, via video-
llamada Medellin-Caracas, 3 de noviembre de 2021 a las 7:30 p.m.

Juan Francisco Sans (LJT)
Anthony Luppold (AL)
Minutos: 45:00

Categoria N° de Entrevista
renglén
1 Anthony Luppold: Buenas noches profesor, muchas
2 gracias por atender mi solicitud.
3
4 Juan Francisco Sans: No vale, un placer conocerte,
5 lamentablemente no llegamos a compartir cuando estaba
6 en Venezuela, pero bueno aqui estamos.
7
8 AL.: Cierto, igual muy amable, comencemos.
obras 9
escritas para 10 ¢ Cudles obras ha escrito para la flauta?

la flauta 11
12 JFS: Bueno, la obra Canto Aborigen, es aunque no lo
13 crean mi primera obra para flauta, yo les escribo esa obra a
14 Marisela Rodriguez y a Luis Julio Toro, ellos ya tenias un
15 duo y estaban como buscando repertorio nuevo y cosas de
16 esas, yo estaba con muchas ganas de escribir nuevas obras
17 y como ellos eran o son tan buenos ejecutantes aproveché
18 y les escribi la obra, dato curioso es qué Luis Julio también
19 estd emparentado con mi esposa, son primos, se llama
20 Maria Antonia Palacios, asi que yo conocia a Luis Julio
21 desde pequefios, también nos conociamos del liceo, todos
22 estudiabamos en el Santiago de Ledn en Caracas y por
23 ejemplo estudiaba German Marcano, estudiaba conmigo
24 Ricardo Lorenz que tenia un grupo con Luis Julio que se
25 Ilama el grupo Apio, lo que pasa es que cuando yo conoci a
26 mi esposa ya yo no tenia el grupo que te menciona Luis
27 Julio que era Un pie un 0jo, porque ese grupo era cuando
28 yo tenia 12 afios y Paul Desenne tendria dos afios mas que
29 Y0, con ese grupo haciamos nuestra propia musica, y ese
30 grupo también coincidioé con un grupo muy famoso que lo
31 formo Gerry Weil que se llamaba La banda Municipal,
32 entonces eran grupos que estaban en esa época, luego eso
33 se disolvid porque Paul Desenne se fue a Paris a estudiar
34 en el conservatorio, despues me dediqué mas como a la
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musica clasica y otras actividades, luego me puse a tocar y
estudiar piano, y en ese grupo yo tocaba flauta dulce en ese
entonces. Retomando un poco, donde la flauta es solista
solo he escrito esa sola obra, porque también escribi un
quinteto de tres movimientos que fue publicado por
Cayambis, siempre habia sido en formato de cdmara, no
como en esa obra donde ciertamente la flauta tiene un
papel preponderante, yo no soy un compositor que haya
escrito muchas obras, soy de pocas obras, de hecho, llevo
afios que no escribo nada, porque me he dedicado mucho a
la musicologia y a la orquestacion, eso si he orquestado
muchas obras y apenas este afio termine un cuarteto de
cuerdas y una obra coral pero ya llevaba bastante tiempo
sin escribir nada propio; entonces digamos, lo que yo
escribi fue en los afios 90 y principio de los 2000. Después
de todo ese periodo turbulento a nivel social como que me
secd el cerebro, (risas), a cualquiera se lo seca.

AL: En relacion a Luis Julio Toro ¢solamente esa obra?

JFS: Si, que yo me acuerde si, solamente. Sin embargo,
como te digo, eso obra se la escribi a ellos; especialmente,
no es que Yo lo tenia y después me acerque, eso fue porque
ellos ya tenian ese grupo y entonces yo les escribi esa obra.
Ellos también tenian un grupo que se llamaba “Nova
musica” y con ese grupo después tocaron ahi ese repertorio
y yo les escribia estrenos a “Nova musica” y también a
Jaime Martinez, que esta aqui en Medellin por cierto. A él
le escribi una obra para oboe solo, que la tocé muchisimo,
y le escribi una obra al contrabajista de ese grupo, con el
cual tuve una larga carrera tocando, €l es Luis Gomez
Imbert, un contrabajista muy virtuoso, él se fue hace
muchos afios de Venezuela, esta en Miami desde hace
muchos afios y él desarrollé una carrera de contrabajista
solista, incluso grabamos un disco de obras que nos
dedicaron a nosotros, entre ellas algunas propias.
Entonces, en esa época yo escribi muchas obras para
mucha gente, a quien si le escribi mucho fue a Marisela
Gonzalez, porque yo le escribi una obra a ella sola, una
revuelta para arpa y le escribi un concierto para arpa y
orquesta pero a Luis solamente esa obra de Canto
Aborigen que pues ya €l tocé mucho con Marisela.

AL: Bien delicado escribir al arpa. ¢Tuvo alguna
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colaboracion con ella cuando la estuvo escribiendo?
JFS: jClaro! El arpa es un misterio (risas).
AL: (Risas)... Los pedales.

JFS: (Risas)... Si, si, si. Eso es cluth y acelerar bien,
porque no se sabe (risas)...

AL: (Risas)... Si, pero hay que quitarlo porque si no se
queda, hay que poner y quitar (risas)...

JFS: Se le quema el croche (risas)... Es un instrumento
bien curioso, si ti aprendes como es la mecanica tampoco
es tan misterioso. Ademas, es un instrumento para el cual
he escrito varias cosas; transcribi unas obras que originales
para teclado, unas obras de un compositor italiano del siglo
XVIII, que estaba en México en esa época y transcribi esa
obra de teclado para arpa y flauta (risas)... Son unos
minuetos, muy lindos, estan por ahi por internet, todos los
han tocado, lo toca Maria Gabriela Rodriguez, que es por
cierto la que los toca.

AL: jAh! Si, si. Yo tuve la oportunidad de estar en un
curso de flauta y arpa, alld en la casa de Marisela en la
Colonia Tovar, espléndido, ¢usted ha tenido la oportunidad
de visitarla?

JFS: No, no. No he ido por all&. De vez en cuando
hablamos por Whatsapp y eso. Ella se mudd recién,
digamos, en los ultimos afios; ya yo andaba buscando
como irme de Venezuela.

AL: (/Y otras obras escritas en colaboracion con otro
intérprete? Ademas de la profesora Marisela.

JFS: Bueno, yo siempre he escrito... Realmente casi todo
lo que he escrito... Hay una cosa, a mi siempre me han
tocado casi todo lo que yo he escrito, es muy raro lo que
no. Porque siempre se le he escrito a intérpretes en
especifico. A mi me parece que eso es una perdedera de
tiempo escribir una obra abstracta que no sabes quién,
cuando y como. Entonces, yo no tengo esa inspiracion,
siempre le escribia a personas... La verdad no me puedo
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quejar, a mi me han tocado casi todas las obras menos este
quinteto que te mencionaba, nunca lo tocaron pero eso
porque me lo encargd el editor, el editor queria que yo
escribiera algo para quinteto, necesitaba algo de ese
repertorio y yo le escribi esa obra. Y recién, mira ahorita
que me estoy acordando, en el 2018 escribi una obra para
oboe y piano, también la editd Cayambis, y esa obra
también la escribi porque me la encarg6 Vicente Moronta ,
él esta haciendo algo que se llama “el oboe y su laberinto”,
bueno, para él escribi esa obra, cosas que yo siempre he
escrito las he escrito a intérpretes, siempre y con la
colaboracion de ellos, hablamos, ensayamos, probamos,
siempre eso ha sido asi porque yo soy intérprete, entonces
yo sé que eso de escribir obras abstractas es una
abstraccion.

AL.: ¢usted considera que la relacién intérprete-compositor
beneficia de algin modo los procesos?

JFS: Si. Yo creo que es imprescindible. Eso de escribir
obras abstractas no funciona, porque el problema es
cuando la obra realmente tendra un vinculo con el
intérprete. Porque al final la mdsica es hacerla, es tocarla
fisicamente ¢;no? Con el cuerpo, con el instrumento,
entonces, eso lo sabemos los intérpretes pero los
compositores como que no se enteran mucho (risas).

AL.: (Risas)... Si Finale lo aguanta pues lo aguanta todo el
mundo.

JFS: (Risas)... jSi! Ellos diran: “Finale aguanta todo”
(risas)... T0 sabes que no es asi, yo sé que la pobre gente
de la orquesta sufre mucho y con razdn, obras que les
escriben que jDios mio! Son horribles, mal orquestada, no
se entiende bien, no tiene buenos balances; entonces, eso
es importante hay que escribir bien. Imaginate t0 que hasta
Beethoven cuando hizo sus conciertos de violin, el acudid
a un violinista famoso de su época; de que lo podia escribir
sin ese violista pues jclaro que si!, pero cuando ya tu vas a
escribir en un lenguaje que amerite virtuosismo en el
instrumento tienes que asesorarte... Uno puede saber cosas
0 imaginarse cosas que funcionan y resultan que no
funcionan, ese tipo de cosas ocurren, entonces, en ese
sentido es muy importante la comunicacién que se sostiene
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con los intérpretes, en el caso de Beethoven, por ejemplo,
él y otros eran grandes intérpretes, lo que pasa con el
compositor contemporaneo es que usualmente ya no son
grandes intérpretes hoy en dia, entonces, con méas razon yo
creo en la colaboracion.

AL: Ahora que lo menciona, yo he notado que la mayoria
de los compositores contemporaneos cuando deciden ser
compositores abandonan su instrumento y dejan de ser
intérpretes.

JFS: Si, si, y es una tendencia, digamos que en las Gltimas
décadas ha sido asi, y el problema de eso es que comienzas
a escribir una musica como abstracta que no tiene una
relacibn como directa con los instrumentistas, cosas que
son muy dificiles de tocar o cosas que no funcionan bien o
gue no son idiomaticas, no sé si ti conoces la tesis de Ana
de Rogatis, ella hizo la tesis conmigo y en su trabajo es
sobre un andlisis del concierto de Ginastera. El concierto
de Ginastera fue un encargo de un arpista muy famosa a
Ginastera que se lo pago, pero al final no le interesd y
nunca lo estrend, entonces, quien se interes6 por el
concierto fue Nicanor Zabaleta que era un gran arpista de
la época, claro, cuando este arpista aborda el concierto se
da cuenta de que hay muchos pasajes que no sonaban en el
arpa, las partes de la orquesta muy bien, pero la parte del
arpa no, entonces, él se puso a cambiar y hacerla tocable
ya que como estaba no lo era, entonces, cambio cosas aqui
y cosas alla.... Ana estudia las anotaciones de Nicanor
Zabaleta y las compara la escritura del original de Alberto
Ginastera, lo curioso del caso es que cuando la obra se
edito, esta obra fue publicada con los cambios hechos por
Nicanor Zabaleta no como lo habia publicado Ginastera...
Por eso que ese concierto es tocable... Por cierto, paso lo
mismo con el de Villalobos, Nicanor Zabaleta le introduce
muchos cambios pero al momento de la publicacion
Villalobos no dejé que fuera publicado con la edicién de
Zabaleta y esa es una de las razones por las cuales el
concierto de Villalobos es intocable... Alli tu ves la falta
de tino, porque t0 puedes ser un gran compositor pero si tl
escribes algo que es intocable y si te recomiendan que esa
idea musical lo podrias hacer de una manera més eficiente,
entonces ¢por qué no adaptarlo? Al fin de todo esto uno
escribe es para los intérpretes, para que ellos lo toquen y se
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sientan comodos tocando una obra que sin ellos no podria
ser escuchada, a mi me parece que esa soberbia de saberlo
todo yo te digo de una vez! No se la saben todas (risas)...

AL: Hablando de ello profesor ¢Usted podria mencionar
alguna sugerencia que haya recibido de algun intérprete?

JFS: iSi! Y te la voy a decir del propio Luis Julio, quee
por cierto, una cosa que siempre me quede como capcioso,
nunca la he hablado con él, en Canto Aborigen alli hay una
parte que creo que se llama toque de Uotoroyo, creo que
comienza con un solo de la flauta, eso es un toque de lo
Guajiros, y el Uotoroyo es una flauta guajira, yo le puse
ahi un obstinato para que lo hiciera con un cascabel en el
pie, €l me dijo no, no, no, eso esta muy dificil, yo no voy a
hacerlo, a mi me dio mucha risa porque él hace cosas
mucho mas dificiles, pero bueno, al final le dije a Marisela
Gonzalez que lo tocara en la tapa del arpa, asi no estas td
todo ese rato esperando y pues no importa, la idea es que
exista ese obstinato adicional... En ese solo, hay una parte
donde la flauta hace (mi-solo-re-sol, mi, sol, re, sol, mi-
sol-re-sol, re) pero muy rapido... Y yo lo tocaba en la
flauta dulce y a mi me salia, sin ningan problema, pero
Luis Julio me dijo: Oye ese pasaje estd muy dificil... ¢(Tu
crees que no pudiera ser mi-sol-mi-sol-mi-sol, re-sol-re-
sol-re, sol, re? O sea, una variacion de lo que escribi, él me
dijo que no y la verdad es que era un efecto, asi que de
verdad no habia ningun problema, él lo toco asi y lo grab6
asi y quedd grabado de esa manera, por ejemplo, esa
sugerencia... Luego de un tiempo yo he hecho esa obra
varias veces con varios flautistas, me toco la oportunidad
de tocarlo y grabarlo con Omar Acosta, pasamos por alli y
no me dijo nada y yo bueno, pero la version de Luis Julio
quedd asi y estd grabada asi... Asi que hay dos versiones
de eso... La de Luis Julio y la que yo escribi... Pero yo no
tengo ningun problema, fijate él me dio otra sugerencia,
por ejemplo, también esta un toque funerario alli y estaban
unas notas que yo les ponia una acciaccatura que yo las
ponia desde una nota aguda al registro grave de la flauta y
entonces el me sugirié: Oye pero no pongas una nota fija
de la acciaccatura en la parte alta, ¢qué te parece si mejor
que sea como la flauta abierta y después la nota grave? Y a
mi me parecio chévere, sensacional y jasi lo escribil... Yo
creo que hay que hacerles caso a los intérpretes y aun mas
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si son de tan altisimo nivel, entonces, yo no veo por qué no
hacerles caso.

AL.: Por lo que me dice entonces podriamos decir de que
sostenian una buena comunicacion.

JFS: jExcelente, excelente!, en general yo siempre he
tenido una buena comunicacion o relacion con los
intérpretes que han tocado las cosas que yo he escrito y en
general los consejos que ellos terminan siendo mejores
cosas de las que yo habia escrito... Esa es la verdad, o sea,
porque si son intérpretes serios 0 mas rigidos siempre van
a tratar de tocar lo que uno escribe, pero a mi me parece
mejor de que me digan oye vale mejor jvamos a hacer esto
asi! Y si es bueno lo incorporo y en muchas veces ha sido
asi, he recibido muy buenos consejos de los intérpretes.

AL: Entonces, de alguna u otra manera influencié en su
obra el haber trabajado con Luis Julio y Marisela.

JFS: jSi, si! De hecho él a mi me propuso algo que a mi no
me gustdé mucho, pero yo creo en que cuando un
compositor escribe una obra y comienza a circular y sale
de sus manos, yo creo que las obras tienen su vida propia,
en particular Luis Julio, yo no sé ¢Por qué no le gustaba el
orden en particular de esa obra?... El orden en que el la
toca no es el orden en que originalmente esta ordenada la
obra, él cambia unos movimientos... Y él me dijo: Oye
¢yo puedo cambiar los movimientos? Y yo le dije:
“Céambielos” pero de hecho a mi no me gustaba mucho,
porque la obra tiene como una historia, y ese cambio
trastocaba un poco el relato, pero como te digo, yo soy
muy respetuoso de los intérpretes, que aungue uno no
quiera los intérpretes van a terminar haciendo lo que ellos
quieren (risas)... Asi que es mejor hacerles casos... Mira,
yo tengo ninguna anécdota muy interesante (risas)...
Porque fijate a mi me ha tocado como compositor y
también como intérprete... Entonces, con Alfonzo
Tenrreiro, un compositor venezolano. El estudio en
Estados Unidos en Indiana y él vive all3, te estoy hablando
de los afios 90, toda la vida vivio alla, y él nos escribi6 una
obra a Luis Goémez Imber y a mi, muy buena, muy
contemporanea, para contrabajo solista y piano, y la obra,
bueno, una obra magnifica, muy eficiente, bastante dificil
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de tocar, nosotros la trabajamos con él para el estreno de la
obra y bueno, tuvimos como dos semanas trabajando y
cuatro ensayos con €él... Y tu sabes que los estrenos de las
obras Anthony suelen ser bastante malos, (risas)... jSi!
Porque uno estad asi como leyendo e inseguro... Bueno,
pues ese estreno fue maravilloso, primera vez en mi vida
que un estreno fue maravilloso, magnifico... Alfonzo se va
a Estados Unidos porque nosotros lo estrenamos en
Venezuela y nosotros seguimos tocando, porque la obra
era muy buena, y cada vez que la tocabamos era cada vez
mejor, y cuando hablo mejor era porque ya estaba mas
madura la concepcién de la obra y las ideas musicales...
Bueno, en un afio y medio o algo asi nosotros hicimos una
gira por Indiana y por supuesto, tocamos en la Universidad
de Indiana y tocamos la obra de Alfonzo que estaba alli...
Mira, la ejecucion que hicimos en Indiana fue la mejor de
todas... Bueno, el tipo fue al camerino y nos ha empezado
a insultar porque “ustedes me han cambiado totalmente la
obra”... Y yo: calmate Alfonzo y él: jNO! jTéquenla
como Yo se las ensefie!.. Imaginate ti... Todo indignado...
Y yo vuelvo y le digo: pero Alfonzo nosotros no hemos
cambiado ni una dindmica, ni un valor, ni una ligadura...
inada! Nada lo unico es que la estamos tocando con
madurez... O sea, con esto lo que te quiero decir Anthony
es que las obras son como los hijos, tienes que darle cierto
aire, porque tl no puedes pretender la obra como tu la
tienes en la cabeza, porque de hecho, nosotros estdbamos
tocando lo que estaba escrito, nosotros no estdbamos
inventando nada.

AL.: Luis Julio dice que en ocasiones es mas importante el
gesto musical que hasta las mismas notas

JFS: jExactamente! Asi es... Eso siempre me ha servido de
referencia, porque oye si ti compones una obra, esa obra
va a tener una vida propia y uno no puede controlar eso,
me han tocado Canto Aborigen hasta para violonchelo y
Marimba con Ballet, y yo me pregunto: ¢qué habran hecho
alli?... (Risas) pero yo también toqué esa obra en
mandolina y piano y también sonaba muy bien; ademas era
con Ivan Adler, que era excelente también... Y bueno, yo
no tengo problemas... Pero muchos compositores les
parece eso un jsacrilegio, a mi no! Nada que ver.
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AL: Entonces, cerrando la idea ¢las obras que son
trabajadas con los intérpretes terminan siendo mas
efectivas?

JFS: Sin duda. Porque fijate, esa idea de que el
intérprete... Bueno, que hoy en dia ya cada vez en la
musica antigua por ejemplo, que se ha rescatado todo lo
que es la participacion del intérprete, o sea, si tu tocas
Vivaldi o Haendel, o cualquier compositor barroco y tu no
le metes lo tuyo eso no es nada ¢no? O sea, digame,
mientras mas para atras te vas es peor, la mdsica
renacentista, la masica medieval, ahi era el intérprete que
practicamente lo hacia todo ¢no? EI compositor hacia una
sugerencia y lo deméas es el intérprete, y asi fue hasta
comienzos del siglo XX, porque esa idea que tenemos
nosotros de las interpretaciones fijas eso tiene que ver con
el auge de la grabacion ¢no? Cuando se empiezan como a
fijar interpretaciones pero incluso durante el siglo XIX'y
hoy mismo, hoy estaba escuchando una interpretacion que
hace Teresa Carrefio en pianola de su valse “Mi Teresita”,
oye Yy no tiene nada que ver como lo tocan hoy en dia los
pianistas, nada y es de una instrumentacion muy libre ;no?
Muy libre, claro, es su obra pero uno oye las
interpretaciones de pianola que hace grandes obras Teresa
Carrefio y es muy libre, o sea, una cosa donde el intérprete
realmente se toma las libertades que hoy en dia serian
inaceptables ¢si? En el repertorio clasico.

AL: Como dato curioso, yo tengo una compafiera que es
rusa y se llama Evelina Isakbaeva. Ella me cuenta que
antes los concursos Tchaikovsky era una maravilla, porque
eran 23 personas tocando lo mismo pero era 23
interpretaciones diferentes y eso era lo maravilloso pero
que hoy en dia ella siendo muy critica a éstos tipos de
concurso es casi que ver una repeticion tras otra, que
basicamente lo que evallan es el que menos se equivoca.

JFS: Si, si. Bueno pero fijate algo, un caso muy conocido
de Glen Gould tocando las variaciones Goldberg de Bach.
El las grab6é y bueno su grabacion fue absolutamente un
impacto mundial, porque esa obra es muy dificil de tocar
en el piano porque esta escrita para clave y muchas de las
piezas tiene una obra muy dificil, muy compleja de
entender y ademas muy larga, dura 90 minutos y ademas,
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es una obra que esta escrita para doble teclado, o sea, un
clavecin de dos teclados, entonces; tocarla en un piano
solo es muy complicado porque se te enredan muchos los
dedos pero bueno, €l grabd eso, fue una grabacion
magistral, al estilo Glen Gould, porque él tocaba Bach
como le daba la gana; o sea, €l nada que ver con todos esos
estereotipos, €l metia pedales y hacia lo que le daba la
gana pero jguao! De una manera fenomenal y 24 afios mas
tarde él volvio a grabar esa obra en otra version, él mismo,
y también magistral pero es otra version, o sea, él dijo 24
afnos mas tarde: “yo voy a volver a grabar esto porque ya
yo cambié mi manera de ver el mundo con esta obra,
déjame volverla a grabar porque ya yo la entiendo de otra
forma”. Y la grabé de otra forma, fijate tu. Ese tipo de
cosas hoy en dia son raras ¢/no? Existe como versiones mas
estereotipadas que otras, que tal obra se toca asi pero eso
no era asi cuando esas obras fueron creadas. Ese respeto
que tu sabes, casi que sagrado la figura del compositor y
las notas, eso es para mi bastante enfermizo ;no? Y un
signo muy del siglo XX, creo que ya esté siendo superado
un poco, incluso por los pianistas.

AL: Interesante punto de vista profesor, bueno,
muchisimas gracias por la entrevista, espero poder realizar
otras.

JFS: Si jclaro que si! Bueno feliz noche, un placer
Anthony.

Al: Feliz noche.
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Entrevista N°4

Entrevista a Alonso Toro
Localizacién, fecha y hora: Domicilio personal de Alonso Toro, Altamira-Caracas 17
de diciembre de 2021 a las 4:00 p.m.
Alonso Toro (AT)
Anthony Luppold (AL)
Minutos: 70:30

Categoria N° de Entrevista
renglon

Anthony Luppold: Estamos en la casa del profesor
Alonso Toro, es Fagotista, Saxofonista, —multi-
instrumentista, biélogo y compositor... Antes de comenzar
la entrevista nos estuvo comentando sobre sus maestros.

Iniciacién en
la musica

Alonso Toro: Bueno, si. Te decia sobre mi gran maestro,
Filiberto Nufiez. Yo empecé en la escuela “José Lorenzo
Llamozas”, imaginate, y no tenia Fagot en esa época como
tampoco tengo ahora, y la razon es la misma, ya te voy a
contar. El tenia un Fagot que le prestaba a sus estudiantes,
a los que comenzaban a estudiar el instrumento, el cual una
maravilla de instrumento lo que pasa es que era muy viejo
un Mollenhauer, con un estuche todo deteriorado, no tenia
las cerraduras, nosotros le colocdbamos unas ligas para
cerrarlo, total que bueno, ese dia yo llegue alla, él me
recibio, me pusieron el instrumento, yo lo agarré y lo
registré [ejecutar todas las notas en forma de escala] y fue
como si ya lo hubiese tocado, como si lo conociera de otra
vida y €l me dijo: jNo! Tu me estas tomando el pelo, y yo
le respondi que era la primera que agarraba ese
instrumento, y él no me creia, pero bueno, después me
creyo... Entonces, €l decidio, creo que alli o a la semana
siguiente que me iba a asignar ese fagot a mi y que ya no
iba a tener mas alumnos principiantes. Habia una
muchacha que se llamaba Chela con la que quede
compartiendo el fagot y él decidié que le conseguiria un
Amati, que era un instrumento mas economico, que era en
ese momento la marca que estaba trayendo FESNOJIV y
le dieron a Chela un Amati... Yo me quede con el
Mollenhauer que era realmente una maravilla, yo no lo
sabia, porque no tenia con que compararlo, y bueno con él
estudie y con Filiberto hasta que me gradué... Yo y el hijo
de Filiberto empezamos juntos en el estudio del Fagot,
Gustavo Nufez que hoy en dia algunos dicen que es el
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mejor Fagotista del mundo, dicen asi, pero eso es una cosa
muy dificil o imposible de medir, pero obviamente esta
entre los mejores del mundo sin duda alguna, es como el
heredero de Klaus Thunemann el gran maestro alemén y de
hecho, creo que Gustavo fué el que heredo el puesto en la
Escuela Superior de Musica Reina Sofia y tiene un puesto
de solista para la Orquesta del Concertgebouw de
Amsterdam desde hace 25 afios, y bueno, es un fagotista
impresionante, pero el tema es que Filiberto en algunas
veces me ha dicho que si yo fuese continuado estudiando
tenia el potencial de Gustavo o mas lejos, ese comentario
jamas le ha gustado a Gustavo y Filiberto cada vez que nos
vemos me lo recuerda, en fin, ya cuando me gradué, que
fue una cosa un poco informal aunque si hubo el acto de
graduacion y todo eso, ya yo tenia que devolver ese
instrumento, porque era el instrumento del conservatorio,
estuve como 6 afios con él y ya yo habia encargado un
Amati que era Checoslovaco, horribles, eran asi como
rojos, entonces, con todo el dolor del mundo entregue el
Mollenhauer ... bueno me cayé el Amati en la mano y
comenceé a sufrir, me frustré tanto que dejé el instrumento,
me retiré, y comencé en la orquesta, no queria tocar mas ni
siquiera segundo fagot, porque no me rendia el
instrumento, era desafinado, no afinaba, no cantaba...
Entonces comencé a tocar contrafagot, se hizo la
Consagracion de la Primavera (Stravinsky), yo toque la
primera voz, y gocé un mundo alli y también eran malos
los contrafagotes, pero eran para mi unos instrumentos
exoticos y disfruté mucho tocando, siempre queria probar
con los instrumentos de vientos y por eso hoy en dia los
toco todos, menos la flauta porque para eso tengo a mi
hermano... (risas) y el oboe quizas, yo toco oboe, pero
nunca compré un oboe pero para todos los demas poseo
cierta facilidad, incluyendo los de metal y varios
instrumentos exoticos o antiguos, entre los cuales toco este
de aca que es un Cornetto, no sé si lo conoces, es un
instrumento barroco o pre-barroco, abuelo de la trompeta,
pero no tuvo descendencia porque es un hibrido metal-
madera, tiene embocadura natural, pero es un tubo con
huecos, la trompeta natural tenia huecos cuando no tenia
pistones y todo era a punta de armonicos, después se hizo
la trompeta de vara y luego pasaron a los pistones, etc.
Pero el cornetto no evoluciond y quedo en el olvido
absoluto, este lo mandé a construir a un Luthier francés
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Sergei Dermass, es un excelente Cornetto y €l los hace por
encargo, en aquella época pagué por un instrumento serio y
bueno lo obtuve, el estuche que es una maravilla me lo
hizo Matias Herrera... Jean Tubéry que es el mejor
cornetista del planeta, yo le llevé a él con mucho orgullo
mi cornetto a Colombia, yo viaje a Colombia para verlo a
él, entonces agarra mi cornetto, lo saco del estuche, me lo
entrego y se qued6 maravillado detallando el estuche...
(Risas) y yo sin saber qué hacer, a él no le import6 nada el
instrumento, queria el estuche... Cosas que pasan y bueno
el ser instrumentista y conocer tantos instrumentos me ha
ayudado mucho en la composicion, sobre todo cuando
hago musica para cine, que digamos es la mdsica por
encargo que mas realizo o lo que méas me gusta hacer, en la
mausica publicitaria de lo que cual he vivido muchos afios,
es una rama mucho mas limitada porque tiene un tema
comercial muy concreto, de las 5000 cufias que he hecho
he tenido varios casos felices, quizds las primeras 20
fueron las mas dificiles, luego te das cuenta de que el
narcisismo del compositor lo debes guardar un poco para
ciertos trabajos para cumplir con el objetivo.

AL: ;Qué edad tenia cuando comienza en la musica?

AT: Mira, empeceé con la flauta dulce como a los 10 afios,
a los 12 ya tocaba “bastante” y empecé a tocar Fagot como
a los 13 y entré en la orquesta como a los 14 cuando yo
estaba en 3er afio de Bachillerato, entré en la juvenil pero
ya se estaba gestando la Simoén Bolivar, se hicieron unas
audiciones y se filtrd lo mejor que habia aca en Caracas y
también de algunas Orquestas Regionales del pais
(Carabobo, Aragua, Zulia, entre otros) de alli salié el
germen de la Bolivar, yo fui fundador de la Bolivar cuando
tenia 15 afios, con el Fagot.

AL: ;Y esa atraccion por los instrumentos “exoticos”?

AT: Mira, fue mientras yo estaba en la Bolivar, 15 afios
quizas un poco mas, 16 afios, la cosa es que en mis
comienzos yo toque alrededor de 8 afios Fagot en la
orquesta y después comencé a tocar Saxofén por un
circunstancia muy extrafia, en algin momento se hizo el
Bolero de Ravel y no habia quién tocara el solo de
Saxofén, yo habia tocado una vez un saxofdn alto de un
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vecino que yo se lo pedia, me parecia un instrumento
curioso pero inferior por el hecho de que no estaba en el
formato orquestal, luego me comienza a interesar el Jazz,
entonces empecé a prestarle més atencion al saxofon,
aunque en aquella época me gustaba méas la Trompeta,
bueno en fin, no habia quién tocara el Saxofén y mi
compariero de fila Rafael Ramone tenia un Saxofon porque
tocaba en la Banda de los Teques, él se trajo su tenor para
tocar el solo y cuando comienza a tocar el solo, la cosa fue
terrible no le son6 ni una nota y yo de agalludo dije: “No
bueno dame acd yo le echo pichén”. Nunca habia tocado
un tenor y me sentia bien, me presento al dia siguiente en
el ensayo con la cosa bien estudiada y a José Antonio le
encantd, decia: “Excelente, esto es una maravilla”. Y
bueno, José Antonio me amaba porque a él le parecian
todas esas hazafias increibles, como fuera de lo comun y
eran parte de sus anécdotas que después contaba, él me
decia: “Alonsin”. Bueno esa misma semana ¢l mando a
comprar los Saxofones: “Igor, (donde estd Luis
Velasquez? Firmame un cheque aqui, vamos a comprar dos
Saxofones jYa, para manana, listo!” Entonces, fui a la
Yamaha que estaba en la Urbina y tu podias llegar y decir:
Deme un Saxofén y te lo vendian como quien vendia un
caramelo, estaban bien eran unos Yamaha, era lo mejor que
habia para la época que eran unos Yamaha YSC61, no eran
un gran cosota pero era lo mejor que habia y se podia tocar,
Yamaha estaba empezando a hacer buenos instrumentos y
después mejor6 muchisimo, entonces compramos el
soprano, tenor y baritono, compramos los tres de una vez
ese mismo dia, luego yo me presenté al dia siguiente con
un saxofén que jamas habia tocado, con una boquilla sin
marca y una cafia anénima, no tenia idea de nada y toqué
ese sabado en el concierto los dos solos, el de tenor y
soprano con una separacion de un compéas para hacer el
cambio, eso sonaba a cacho quemado pero son esas cosas
de chamo, uno era superman y me salia bien la cuestion y
de alli en adelante no sé cuantas veces lo toqué, como 60
veces toqué el Bolero de Ravel y siempre toqué los dos
solos, por alli estd una version en donde dirige Samuel
Boruszko, una cosa viejisima con la Bolivar, estaba Jorge
Guzman tocando el solo de flauta, bueno, la puedes buscar
en YouTube una cosa viejisima se ve toda pixelada y yo
con el pelo largo y de color negro, imaginate tocando los
dos solos con aguellos instrumentos, los Yamaha y después
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me entusiasmé con el saxo clasico, me quedé tocando
saxofon nada mas y tocaba una vez a la cuaresma, también
toqué Cuadros de una Exposicion de Mussorgski, lo toqué
varias veces, luego fui de gira con la orquesta tocando ese
solo y todo era una maravilla y José Antonio todo
orgulloso me mandaba a parar y yo tocaba de pie y asi.
Bueno, no toqué mas Fagot, me quedé con el Saxofén y me
puse a dar clases en el Conservatorio para de alguna
manera justificar mi sueldo, ¢no? Yo segui ganando como
un miembro de fila, como fagotista pero no era una
cuestion regular porque yo no tocaba casi nunca, entonces
bueno, me puse a dar clases y fundé la catedra de Saxoféon
¢ hicimos un cuarteto de saxofones llamado “Cuarteto de
saxofones Caracas” y tal, dimos varios conciertos, estaba
Remy Carbonara tocando el tenor y Marco Tarazona, dos
oboistas, Eloy Salgado tocaba el baritono y yo el soprano.
Después Jorge Alcéarra, ¢sabes quién es? Es un oboista de
la sinfonica, bueno, gente de mi edad, él anda por ahi, por
supuesto un excelente oboista. Jorge es un tipo moreno con
una chivita asi tipo candado. Yo le tengo mucho carifio, es
un excelente musico, la lectura de Jorge es impresionante,
leia lo que le colocaras, le volteabas la partitura y la tocaba
(risas)... Era una cosa increible, la lectura a primera vista
mas sorprendente que yo he visto, bueno, con ese cuarteto
tocamos uno que nos hizo Aldemaro Romero, con una
dedicatoria especial a nosotros porque lo estrenamos en
Venezuela. El lo escribié y nunca lo tocaron y después
hubo un grupo, el cuarteto “Los Angeles” y lo grabaron
pero ese se quedd asi y mas nunca lo hicieron. Es una
belleza de mdsica, es una maravilla de composicion que td
no te lo crees, o sea, de verdad es muy conmovedora esa
pieza, impresionante. Ahi es donde él demuestra ser un
gran compositor y masico. Bueno, esa es la historia del
Saxofon. Hoy en dia... Por cierto, iba a tocar una vez, yo
me fui a una de las tantas giras con la orquesta a los
Estados Unidos, y yo le pedi a José Antonio que me llevara
y Yo no tocaba pero yo queria ver una masterclass,
aprovechar la situacion de la orquesta con el gran maestro
Eugene Rausseau titular de la Catedra de Saxofon de la
Universidad de Indiana, una personalidad muy importante
en el mundo académico del Saxofén, digamos que era el
heredero de Marcel Mule que digamos era el Saxofonista
Clasico méas importante de la generacién anterior, al cual
entre otras cosas tuvo la dedicacién del Concierto para
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Saxofon de Pierre Max Dubois y otros conciertos, es una
de la obras més importantes, es decir Marce Mule era en
epicentro del Saxo clasico de la época, y su heredero
musical que era Eugene Rausseau disefio la serie de los
siguientes modelos para la Yamaha, que eran muchisimo
mejores que los anteriores, eran unos instrumentos de
primera que le llegaban cerca a los Selmer, y yo compré
uno de esos instrumentos, eran hechos a mano, cuando yo
fui para alla, ya yo tenia mi primer Yamaha 62, entré a su
oficina, donde recuerdo que tenia un piano de cola, y €l me
dijo “ jah! Yo conozco esos instrumentos” y yo pensando,
por supuesto lo disefio él mismo... (Risas)... Luego me
pregunta, ¢bueno y que vas a tocar?.. y yo tenia La
Fantasia para Saxofon y Orquesta de Cuerdas de Heitor
Villa-lobos, que era una obra que tenia muy madura, la
toqué solo y él luego se sentd a acompafiarme en el piano,
y tocd el piano a un nivel altisimo... Luego me dijo que
tenia muchas buenas cosas, pero que técnicamente yo
tengo un detalle y es que hacia el si-bemol con el dedo
indice de la mano derecha, porque yo comencé tocando
flauta dulce y esa posicion la arrastré hasta el Saxofon, la
forma digamos que “correcta” es tocar ese si-bemol con la
Ilave lateral, él me dijo tienes buena técnica pero si arreglas
ese problemita los dedos te van a volar, aunque
sinceramente nunca lo pude arreglar, para mi se tornaba
muy incomoda esa posicion... Luego mas adelante en la
conversacion €l me dice:” oye yo quisiera ver qué clase de
musico eres tl, vamos a hacer esto”, €l se sienta en el piano
y comienza a tocar para que yo improvisara, pero lo que él
no sabia es que quiso ponérmela dificil , tocando a 5/8 y
ese es mi ritmo favorito (risas)... bueno toc6 algo parecido
y Yo arranco, el modulaba y yo lo perseguia, bueno genial
todo, ¢l se levanta del piano y decia “ ese son los tipos de
musicos que a mi me gustan, que pueden crear”. Entonces
bueno él me acepta en su catedra y me dijo que me podia
gestionar una beca y otras cosas, yo estaba super
entusiasmado... Llego a Caracas un fin de semana, y el
lunes de la semana siguiente yo comenzaba los ensayos
con la orquesta para tocar la Fantasia de Villalobos, y
cuando llego aqui a mi casa me robaron los dos Saxofones
el Alto y el Soprano, me quedé sin saxofén, no pude tocar
el concierto porque no habia otro saxofon de ese calidad o
prestaciones disponible o que alguien me prestara (sic), y
lo peor de todo es que ese saxofén cayd en manos de un
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colega que se llamaba Glenn Tomassi y mi experiencia fue
muy triste porque yo un dia estaba caminando, escucho un
saxofén y me acerco, veo a Glenn tocando en el Ateneo,
veo que estaba tocando Tenor y un Soprano puesto es un
soporte, ese era mi Soprano, entonces para asegurarme me
acerco porque en la campana yo le habia escrito a mano mi
cedula como tijera de ufia, al dia siguiente lo llamo, vy el
seflor se puso agresivo, me dijo que yo lo estaba
demandando, y bueno yo le dije, yo no me voy a poner a
pelear contigo por eso, si tu no tienes la honestidad de
darme mi instrumento o de negociar conmigo, porque yo
suponia de que él habia pagado por dicho instrumento, y
bueno nunca me lo devolvio. Entonces luego me consegui
por alli otro instrumento un Yanagizawa , y me mandé a
hacer otro 62 de la serie nueva que lo tuve hasta hace dos
afios que tuve que venderlo, esa es mi historia con el
saxofén, quedé muy desmoralizado, entonces estaba
tocando algo de jazz, y bueno yo soy buen improvisador,
de hecho mi vena compositiva viene de alli, y con la beca
en la Universidad de Indiana eso se perdié porque ya
después de forma inmediata no podia y cuando ya hubiese
podido habia pasado mucho tiempo, alli estaba mi amigo
Ricardo Lorenz en esa Universidad y me hizo el favor de
acercarse al profesor y comentarle lo que me habia
sucedido, igual no habia nada formal era todo de palabra, y
en esa época ya yo estaba estudiando Biologia, asi que
tenia ese proyecto fuera de la muasica que termino siendo el
mas factible, asi que me dediqué mucho mas y terminé mi
carrera, ademas también inicie la carrera de Medicina,
tocaba en la orquesta, en fin no paraba. Con la medicina no
pude terminar porque yo estudié materias avanzadas y las
béasicas las estibamos gestionando para un revalida, porque
ya yo me estaba graduando de biélogo, entonces éramos un
grupo de estudiantes de quimica y de biologia de la
Facultad de Ciencias que estabamos estudiando medicina y
no queriamos pasar por Sebucén, que en aquella época era
una escuela para esas materias iniciales... Todo iba bien, y
quien llevaba nuestro caso era un profesor titular que
también fue profesor de nosotros de quimica organica, él
fue quien considero hacer las carpetas para revalidar esas
materias... y de repente se muri6 con un infarto
fulminante, de un dia para otro, era una persona
maravillosa se llamaba Luis Cortéz, muy querido en la
facultad de ciencias, un quimico y profesor titular que
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ademas es el maximo escalafon, entonces quedo todo en el
aire, todas las gestiones las estaba haciendo él, y nadie
sabia con quién él tenia adelantado conversaciones, el
grupo se desintegro y todos renunciamos, igual iba a ser
muy dificil porque a pesar de esas materias basicas aun me
quedaban muchas materias y la practica. Yo estudie como
30% de la carrera.

AL.: ¢La composicion como surge en su vida?

AT: Bueno la composicion viene en ese espacio de tiempo
cuando me alejo de la orquesta, yo estaba dando clases,
también me alejé del performing orquestal, yo estaba
tocando Jazz, y llega mi primera computadora, la cual me
dio la oportunidad de comenzar a componer. Con el
Mouse, hacia unas cositas, me fui entusiasmando... Para
mi era algo muy natural, por ejemplo yo ahorita no toco
nada escrito, yo agarro el instrumento y puedo pasar dos
horas tocando y todo lo que toco es improvisado, puede
tocar una partita de Bach, pero a mi lo que me interesa es
improvisar y con todos los instrumentos que toco ademas,
y la razén de eso es que yo soy mal lector, porque soy
disléxico, tengo un problema de lectoescritura y siempre
pasé mucho trabajo en la orquesta, cada lunes eran nuevas
obras y para mi era el peor dia de la semana, lo Unico es
que desarrollé una muy bueno memoria musical, ahora el
contar los compases no era mi fuerte, casi siempre
terminaba preguntando, nunca fui un excelente musico de
fila y era por eso, siempre me sentia muy inseguro de las
entradas, cuando era solista era otro cosa pero cuando
habia que hacer un ensamble u otra cosa yo sufria y nunca
pude mejorar mi lectura, ademas parece que los disléxicos
como Yo llegan hasta cierto punto y para pasar de ese punto
necesitas mucha ejercitacion , y yo nunca lo hice, por el
contrario siempre le huia a eso. Igual me pasa con las
palabras y ahora estoy leyendo peor que antes. Y la carrera
de bidlogo me costé muchisimo porque debes leer libros y
libros, leer en inglés, yo leia el inglés aunque para mi era
mas fécil hablarlo.

AL: (Podria nombrar su primera composicién para la
flauta?

AT: Soufflé, y esa obra nace de una forma muy fortuita,
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recuerdo que habia un festival, ese el que promueve el
profesor Alfredo Rugeles, el Festival Latinoamericano de
Musica, era la segunda edicion, y €l me dijo “Sé que estas
componiendo, Luis Julio me ha comentado, ¢Por qué no te
compones algo para Flauta y Cinta?” , pero fue algo como
“ tienes que tenerlo listo para la semana que viene, y yo
acepté... en tres dias la terminé, claro la musica... la
primera partitura era muy mala, pero Luis Julio me dijo
“bueno hagamoslo, igual no tenemos a un pianista a quien
someter con la lectura y yo tengo la referencia de lo que
grabaste”, y asi la obra se tocd, después arreglé¢ las
partituras mejor y todo bien, pero la obra nace asi.
Entonces luego compuso dos mas, una para Clarinete y
otra para oboe, después hice tres Soufflés para orquesta,
que no se estrend lamentablemente, me meti en el concurso
nacional de composicion y me gané una mencion
honorifica del premio Juan Bautista Plaza, con una obra
que le hice a Seguros la Previsora, ya que el sefior lvan
Dario Maldonado queria una pieza inspirada en Valses
Tachirenses y una mezcla entre La valse de Ravel y valses
tachirenses, imaginate tu... Yo compuse partiendo de eso
una obra que se llama Globals la obra termino siendo algo
mas 0 menos simpatica, quizas medio novatada para
orquesta completa, tenia un playa para hacer un solo
Baritono muy bonito que esta también en Youtube, la
dirigi6 Rodolfo Saglimbeni, en fin eso fue después de
Soufflé, y luego compuse varias obras para musica de
camara, realmente mi catalogo de obras no es muy extensa,
hice el Concierto tropi-burgués, un soufflé para arpa que si
se grabo y lo hice en mi Gltimo disco, pero digamos que la
mausica publicitaria me centrifugo de esa linea compositiva
y termine haciendo mdsica para cine, que es musica no
ejecutable y otros proyectos. Retomando un poco Soufflé
para flauta y Cinta la compuse yo solo porque yo tocaba
flauta con mi Wingcontroller y otras técnicas que ya yo
estaba haciendo para esa época que podian hacer un
instrumento armoénico, pero también se nota que no soy
pianista, porque la escritura para el piano no es nada
idonea, de hecho yo luego la adapté para corregir eso,
aunque el primero que la adapto fue un pianista que la
grabo con Omar Acosta, ellos grabaron dos movimientos,
porque esa obra tiene tres movimientos pero con Cinta, con
piano solo dos, y compuse varias piezas para guitarra entre
las cuales esta Petequias para flauta y guitarra que la
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tocaban Rubén Riera y Luis Julio Toro y compuse una que
se llamaba La Fulgencia que la grabo Rubén y otra que se
Ilamaba ElI Guapisimo para guitarra sola que termino
siendo una pieza obligatoria del concurso de guitarra Alirio
Diaz. Es una especie de partita bachiana que sinceramente
posee un grado de dificultad intermedio. EI Guapisimo fue
un encargo de Rubén porque a él le dicen el guapisimo y
asi le puse (risas) sinceramente el me motivo muchisimo,
vino un amigo a arreglarme la computadora y vio la
partitura en la papelera, la saco y dijo que le encantaba y
asi quedo (risas), yo no seé cuantas cosas he compuesto y yo
mismo no las apruebo. Hay algunos compositores que
escriben dos notas y se sienten orgullosos de sus dos notas,
yo tengo un juicio de valor distinto. En otro apartado de la
composicién he realizado musica para Cine, yo empecé a
hacer musica incidental por medio de Radio Caracas alli se
realizaron alrededor de 30 Unitarios, que eran
largometrajes hechos en video, eran como peliculas, claro
mas bajo presupuesto, pero habia de todo, habian unos que
si tenian buen presupuesto, otros que eran refritos, otros
que eran adaptaciones muy buenas, habia de todos, yo hice
15 en total, eso es un numero importante, y alli me
perfeccioné haciendo musica instrumental para dramaticos,
después hice entre 8 y 10 peliculas, no recuerdo
ciertamente el nUmero y bueno poseo varios premios que te
los podria mencionar después, entre los cuales los mas
importantes que he ganado seria dos veces a la mejor
masica del premio nacional de Cine en Mérida, gane el
primer premio de Mdasica en el Festival de Triestre de
Italia, gane uno en Espafia que se llama Isla Antigua
también por mejor Musica, y tengo un par mas que en estos
momentos no recuerdo. Hoy en dia hay muchos intérpretes
que componen, pero quizas no tanto en el area clasica, sino
en una concepcion méas expandida, muchos Jazzista
escribiendo musica incidental, o en formatos no clasicos ,
sino para banda, que son buenos intérpretes también,
quizas en alguna cosa siempre se destacan mas, son
compositores totalmente y ademas tocan, y los que tocan
de forma virtuosa tienen a la composicion como un extra,
si es muy raro conseguir en estos tiempos a alguien
equilibrado de alto nivel en ambas facetas, un artista para
mi que cumple con este igualdad es Paul Desenne. Paul por
ejemplo, es un compositor que toca, y toca a un nivel
extraordinario, t0 no te imaginas, él esta entre los mejores
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chellistas del mundo, y no exagero, mete miedo como toca,
y casi nadie lo sabe, siempre ha sido de un perfil modesto,
bueno los chellistas si lo saben, que lo hayan escuchado,
por cierto yo le tuve que arreglar un concierto a una
persona de apellido Norke en compositor menor pos-
romantico, y cuando lo escuche tocandolo y me sorprendid.

AL.: ¢Qué opinidn tiene usted sobre los compositores que
se asesoran con un intérprete para componer?

AT: Eso es muy ldgico, tiene mucho sentido, es que si un
compositor no tiene la sabiduria o la experiencia, de lo que
significa tocar un instrumento, las limitaciones, los
recursos que posee, no se puede expresar al maximo, por
eso debe conocer bien el instrumento, por ejemplo una
persona como Adina lzarra, tuvo en un momento dado,
investigar y asesorarse con la flauta, y Adina y Luis Julio
compusieron Plumismo y otras mas de la mano, Adina
estaba todo el tiempo con Luis Julio para arriba y para
abajo, y preguntando, “ ;mira este trino se puede hacer y
esto? ” y Luis Julio le decia * eso no lo hagamos porque es
muy dificil, pero se podria esto”. En fin cosas asi; bueno de
hecho Paul no estuvo mucho tiempo con la orquesta,
porque bueno el pasé por la Bolivar como 2 o 3 afios algo
asi, no tuvo una experiencia estable importante, y él sabe
porque estudio en el Conservatorio de Paris todo lo que
habia que estudiar armonia, orquestacién, en fin es una
persona que tiene escuela, pero él sabe que no hay mejor
escuela para orquestar que haber tocado en una orquesta y
haber estado dentro de la orquesta prestandole atencién de
cémo son las orquestaciones que mejor funcionan para
cada instrumento, por lo menos a mi me tocd Cuadros de
una exposicion de Mussorgsky, orquestada por Ravel, es
obra es una de las céatedras de orquestacion mas
espectaculares que existe, y yo tocaba 1 de los
movimientos de toda la Suite que debe poseer como 20, del
resto yo estaba metido dentro de la orquesta escuchando
toda la pieza y aprendi la obra casi que de memoria, y
todos los detalles de la orquestacion los analice y aprendi
mucho de orquestacion, ademas de que José Antonio me
ensefio, porque José Antonio hizo una catedra de
orquestacion en sesiones que fue una experiencia
académica increible, yo no puedo considerar de que se
pueda aprender mas rapido y mejor que en ese seminario,
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fueron cinco sesiones, claro eran como de ocho horas cada
sesion, pero lo que yo aprendi alli, no tiene precio...
Entonces en ocasiones Paul me llamaba para preguntarme
cosas como con qué doblaba al piccolo, y yo le decia mira
si dale claro que funciona, cosas como un solo de trompeta
con sordina funciona en tal situacion, y yo le respondia...
Era orquestacion practica, a pesar de que yo tengo una
formacion muy inferior que Paul, el buscaba en mi la
opinion de alguien que dominaba todos esos instrumentos
de viento y conocia relativamente todas sus ventajas y
desventajas. Yo compongo muy influenciado por el Jazz,
es una mezcla entre Debussy y Chick Corea, buenos son
mis referentes como musico, claro Chick Corea ya no, pero
era lo que escuchaba de joven y luego entendi que él
representaba solo una parte de todo el universo del Jazz,
Debussy no, Debussy sigue siendo un Dios para mi, como
lo es Stravisnky, Bach y Satie, esos son mis pilares, y
bueno en el Jazz Bill Evans, Paul Desmond, esos son mis
dos grandes pilares, no sé si los has escuchado pero sé que
te va a encantar.

AL: excelente ya le tomare fotos y los anexo. Profesor,
entonces retomando, ¢han sido tres las piezas escritas para
Luis Julio Toro?

AT: Si asi es, Flauta y guitarra, flauta y cinta con version
para piano y escribi otra que nunca la tocd, entonces se
quedd alli, que se llama Flaut para flauta sola, algun dia la
vamos a retomar, y se lo dije a Luis Julio que la ibamos a
hacer, pero estd alli... Y una vez comencé un concierto
para flauta y orquesta de cuerdas pero no lo terminé.
Espero terminarla o comenzar otro nuevo. Ahora vamos a
escuchar estos discos

AL: sobre eso. ¢(Todo lo que escuchamos en su disco
Alzheimer lo compuso usted?

AT: no... eso lo hicimos en colectivo, un colectivo total,
quizas en la parte musical soy el que llevo como mas peso,
pero fue en colectivo, pero por ejemplo Isimainaimanin lo
invento fue Pedro Vasquez, yo lo que hice fue
confeccionar el universo, todos esos arreglos vocales, eso
si lo hice yo, grabar las voces femeninas también, ya te
muestro mis discos, y muchas de mis composiciones son
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musica no interpretables, y otras que no escribi nunca,
recuerdo una pieza para un sexteto de saxofones.

AL: ;Considera usted que Luis Julio Toro ha influido en la
ampliacion del repertorio Flautistico?

AT: Eso es innegable, en mi caso fueron tres
composiciones y dos que se podrian terminar, pero
indudablemente, es que eso ha pasado con muchos
intérpretes que no se quedan solo haciendo obras del
repertorio tradicional, ademas de eso comisionan piezas y
amplian el repertorio y en torno a ellos se teje todo un
repertorio que también es mérito de ese intérprete, mira y
cualquier cosa que te haya quedado por fuera de la
entrevista ti me llamas y lo hablamos.

Al: Bien, me gustaria hablar de su Biografia, tengo en
mente realizarla con la mayor cantidad de datos y
actualizacion posible.

AT: Oye, tU me creerias que soy tan poco presuntuoso que
no poseo una biografia, pero si es algo que me tengo que
sentar a hacer, te puedo pasar lo que tengo y vamos
trabajando.

AL.: Perfecto yo le enviare lo que tengo.

AT: Nos vemos otro dia aqui en mi casa, vale, y espero
sistematizar mejor la informacion y cuadramos

AL.: excelente, sigamos escuchando material.
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Entrevista N°5

Entrevista a Adina lzarra

Localizacion, fecha y hora: Domicilio personal de Adina lzarra, via videollamada
Guayaquil-Caracas 1 de noviembre de 2021 a las 8:00 p.m.

Adina lzarra. (Al)
Anthony Luppold (AL)
Minutos: 60:30

Categoria N° de Entrevista
renglon

1 Anthony Luppold: Muy buenas noches profesora
2 muchisimas gracias por sacar un poco de su tiempo y
3 lograr esta entrevista.
4
5 Adina lzarra: Anthony es un gusto, siempre hay
6 tiempo para hablar de musica.
7

Obras que ha 8 AL: Excelente profesora, podriamos comenzar

escrito para la 9 preguntando: ¢Cuales obras ha escrito para la flauta?

flauta 10

11 Al: Plumismo, ElI Amolador, esas son para flauta sola y
12 luego esta Luvina para flauta bajo con electrénicos,
13 luego las dos que hice para el dio (Luis julio Toro y
14 Rubén Riera) que es A dos y la otra déjame ver...
15 jEstan en mi pagina web! (risas) ... Tres cortos y luego
16 por supuesto el concierto de flauta (Pitanghus) y bueno,
17 tengo una pieza que no se ha estrenado aqui, pero si en
18 Argentina que es para piccolo — flauta en do, flauta
19 bajo, estas tres alternando, guitarra y soprano; que se
20 Ilama Margarita, esta pieza yo hice una version con
21 electronicos, esa si se toco en Venezuela.... Ehhh que
22 mas... jaja! jQuerrequerres! Bueno, en fin otra mas y
23 toda esa informacion esta en mi pagina web. ¢ Tu tienes
24 mi pagina web?
25
26 AL.: Si profesora, jpor supuesto! Y la confirmeé porque
27 esta en la firma de sus correos electrdnicos.
28
29 Al: Ah jok!! Fino... mira Querrequerres, que puede ser
30 para dos flautas sopranos, puede ser dos piccolos o dos
31 flautas, también una flauta y un piccolo... Reveron que
32 es para flauta , oboe y contrabajo, Carrizos que fue un
33 trabajo de ascenso de la Universidad Simén Bolivar ,
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luego hay una que es como un octeto que tiene mucha
flauta que se llama Oratorio profano y en todas estas
toco Luis Julio!...... Y tengo otras como sistemas
volétiles que la toca mucho Maria Celis Navarro y A5
para cinco piccolos, pero este fue un encargo de Ana
Paola Rincones.

AL: Yo estuve en ese estreno, fue en la Sala Fedora
Aleman del Centro de Accién Social por la Musica en
quebrada onda, con cinco excelentes piccolistas,
recuerdo a Raimundo Pineda, Enver Cuervos, Andrés
Eloy Rodriguez, Miguel Pineda y Ana Paola rincones.

Al: jAsi es! Y tengo una reciente que es para flauta y
electronicos que se llama Cardinal’s song que fue un
encargo de una flautista Americana de hace dos afios.

AL.: iBien! Profesora en mi investigacion yo tengo entre
sus composiciones para formato de cdmara tengo una
pieza que se llama Hasta que el tiempo para flauta,
oboe, clarinete, fagot y violonchelo; escrita en 1988.

Al: jClaro! Pero esa ni existe... ;tu tienes la partitura?

AL: Para nada.

Al: No. Es que esa partitura se perdid, esas fueron
composicién previas a la era digital y esa partitura en
particular fue una de las que perecieron, de hecho esa en
especial tenia tres movimientos, pero ya no existe... Esa
la saque de mi catalogo por eso mismo.

AL: Hay una pieza que se llama Ahora, ¢esa tampoco?
Era para flauta, oboe, clarinete y violonchelo de 1982.

Al: Esa debe ser del mismo trio!, si efectivamente esa
no existe tampoco.

AL: ;Y Palimpsesto?

Al: jAaah! Palimpsesto si era bien chévere, pero esa
también se perdio, bueno se perdid la cinta, Existe el
pdf. De la parte de flauta, pero esa no era flauta traversa,
esa era con andina, quena y zampofa.
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AL: ¢(COomo compuso para esa instrumentacion o
variedad de flautas latinoamericanas?

Al: Bueno fue relativamente normal.
AL.: ;Y quién las tocaba?

Al: bueno pero claro que las tocaba Luis Julio, lo que
pasa es que Luis Julio dejo de tocarlas porque la parte
de zampofia siempre terminaba rompiéndole el labio,
entonces él dijo que mejor no, que no podia seguir
tocando esa obra, 0 que mejor que ya no la hacia mas,
porque creo que la dltima vez que la toco salié todo roto
del concierto y pues decidié sacarla de su repertorio
para no arriesgar tanto, y luego se extravié la cinta,
bueno la perdié Luis Julio (risas)... Quién sabe si en
algun rincon de su casa y en alguna mudanza aparece,
pero esas son cintas o piezas de ¥ de pulgada, quizas
ande por alli... Bueno yo sé que ¢l ha buscado varias
veces, la Unica copia que quedaba era la copia que él
tenia porque a mi se me inundo la biblioteca... y perdi
todas las cosas que tenia con una sola copia, habia
muchas que yo tenia copias en otras partes, pero esa
pieza no la tocabamos tanto. Aun esté desaparecida.

AL.: Excelentes anécdotas (risas)... Profesora
¢ Cuales obras ha escrito en relacion con Luis Toro?

Al: Mira en realidad te puedo decir que Plumismo,
Pitanghus, Querrequerres, Reverdn.... Todas estaban
hechas para Luis Julio... Margarita, A dos por
supuesto.... Luvina, el Amolador, todas estas y Carrizos
estaba dedicada a una flautista con la que yo trabajé en
esa época.... Se llamaba Manuela Wiesler (1955- 2006),
la pieza esta dedicada a ella pero de hecho ella nunca la
toco, nunca pudo tocarla, de hecho ella tocé muchisimo
el concierto de flauta, en épocas pre-digitales, pre-
YouTube, hacia giras por Europa tocandola sobre todo
en Europa del este, luego Luis Julio hizo el ddo con
Rubén Riera y entonces les hago las dos piezas para
ellos y de paso les doy Oratorio profano donde
afiadimos mas gente porque afiadimos jmas amigos!
(risas)... ellos grabaron Tres cortos, era todo una cosa
muy divertida, muy del grupo que trabajabamos juntos,
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nosotros teniamos un grupo de musica contemporanea y
de musica electronica mixta, que se llamaba ‘“Nova
musica” donde tocaba Luis Julio, Jaime Martinez, un
contrabajista que se llama Leonardo Benitez, Marisela
Gonzalez con arpa y electronicos... En nuestro
repertorio habian cosas tradicionales, también con
electronicos, musica contemporanea sin electronicos,
pero éramos todos la misma gente, estuvimos todos
trabajando un monton de afios juntos y de alli salian las
piezas para todas esas posibilidades... Ahora ¢cuando
yo comencé a trabajar con Luis Julio? ... Pues bueno yo
conoci a Luis Julio en Londres y bueno cuando nos
volvimos a ver en Caracas me pidié que escribiera
Plumismo y si trabajamos realmente con el libro de
Robert Dick sobre los ejemplos de Robert Dick , pero
alli realmente hubo una seleccion porque realmente la
idea era hacer musica con sonidos de pajaros, de hecho
Luis Julio me trajo un disco de grabaciones con una
recopilacion de sonidos de pajaros , para yo tomar un
poco las ideas de como cantaban esos pajaros y contenia
informacién sobre como eran esos péajaros y asi
empezamos, y bueno luego eso inicio muchos otros
proyectos... Luego €l consiguio el encargo del concierto
de flauta, y entonces comenzamos con ello. El concierto
de flauta se trabajé un monton y se grabd ... el hizo la
primera grabacion, recuerdo que se hizo en un disco de
pasta, yo no tengo copia de esa grabacion , yo no sé si él
la tenga... y se hizo con un grupo de Luis Morales
Bance que se llamaban Solistas de Venezuela, pero
ufffff, ese Pitanghus dio méas vuelta que el carrizo, y
después vino un encargo de la galeria de arte nacional
para hacer un homenaje a Rever6n y yo hice un trabajo
para oboe y flauta que luego amplié para hacer
Querrequerres de hecho Querrequerres es como un
extracto de Reveron , que te puedo decir Margarita
donde también lleva flauta fue un encargo del grupo
Novamusica. A dos cuando ya estaba tocando con
Rubén, bueno en fin fue una época super activa, y
quizas la Unica que me falto fue la flauta alto, pero fue
porque Luis Julio no tenia flauta alto en ese momento.

AL: ¢Podria mencionar otras obras escritas en
colaboracion con otros intérpretes?
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Al: Yo trabajé con Marisela Gonzalez, todo mi trabajo
de arpa lo hice con ella y dedicado a ella, y todos mis
trabajos de guitarra trabajé con Rubén Riera y todos
estan dedicados a él, si esos eran los tres con los que
mas trabajé , primero con Luis julio, luego con Marisela
y bueno Rubén entro un poco mas tarde al baile pero
ellos tres basicamente , pero por ejemplo Reverdn se los
hice a Luis Julio, Jaime y Luis Gomez que eran todos de
ese ensamble de mdsica mixta y electrénica, pero claro,
esos conciertos con electronicos eran un poco costosos
entonces dije: bueno hagamos una que no requiera
electronicos ... Basicamente yo siempre he escrito en
colaboracion con alguien o por encargo de alguien, creo
que tengo una pieza de Piano que no hice para nadie en
especifico pero no recuerdo como se llama... Déjame
pensar...Bueno esa si la hice por mi cuenta, esa la
partitura no esta en Finale...

AL: ¢Considera Usted que la relacion intérprete-
compositor beneficia de algin modo las composiciones
musicales?

Al: Bueno eso es un aprendizaje, a veces los
compositores escriben cualquier cosa y que no son
realmente eficaces, uno escribe , hace una primera
escritura y comienza una primera prueba, no es que no
puedan tocar las notas, es que las notas suenen al
instrumento, que tu hagas cosas para guitarra y que
suene para guitarra, no que hagas una cosa super
intocable, “ que ruede en la mano” esa era una
expresion que Marisela decia muchas veces, “que rodara
en el arpa”, que ante una propuesta musical, ellos hacian
una contrapropuesta en el instrumentos de como sonaria
mejor o qué cosas modificar para que fuese mejor, como
Luis Julio decia... “ esto queda mucho mejor asi” y pum
lo adaptaba y sinceramente siempre quedaba mejor
cuando ¢l lo adaptaba ...Marisela me recomendaba
figuras como por ejemplo los trinos, los trinos en el arpa
no son nada faciles, entonces ella me decia mira ven aca
vamos a hacer mejor aca una trémolos de octava, y asi
quedaba mejor también, ellos sabian que yo iba a recibir
todas sus recomendaciones de manera agradable y ellos
tenian toda esa libertad, de todas formas hubo varias
piezas que se desecharon porque simplemente no
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funcionaban y listo... Bueno al dia de hoy se han tocado
varias piezas mias pero aun no he podido meter la
edicion en la partitura porque bueno todo va demasiado
rapido en mi vida... Es super importante dejarse guiar
por un instrumentista porque escribir para Finale que
todo lo toca y todo lo puede eso no tiene sentido, de
hecho recientemente tuve unas diferencias pues yo
trabajo en la Maestria de Composicion aqui en
Guayaquil (Ecuador) y pues bueno yo exponia gque para
recibir el titulo no era suficiente con la partitura, yo por
el contrario les decia que debian ser evaluadas las
partituras y que cada uno propiciara que se tocara su
obra para ver si realmente era efectiva para la
instrumentacién al que se le escribe, mientras ellos no
hagan la prueba de ser tocadas nunca la obra va a ser
aprobada, y que es un aprendizaje importantisimo para
el compositor puesto que si van a hacer otra pieza ya
sabe medianamente que cosas pueden quedar bien y
cuales no repetir, no que sigas escribiendo sin probar las
cosas y al final como paso en varios casos tuvieron que
entregar sus obras en MiDI porque simplemente no
pudieron los intérpretes, en ultimo momento, pues para
mi es importantisimo esa relacion intérprete-compositor
yo por lo menos en mi concierto para Clarinete y
orquesta, yo lo trabajé directamente con Luis Rossi,
Luis Rossi no solo me probaba las cosas , sino que Luis
Rossi me decia que era lo que realmente le interesaba,
cosas donde exponia el virtuosismo del instrumento y
también quitaba cosas para mejorar otras, por lo menos
en cuestion de respiracion, estamos hablando de un
concierto que dura alrededor de los 40 minutos y él me
decia mira ven acd, vamos por favor a quitar esta parte y
agregar 15 compases de silencio , pues si yo no
descanso aqui , no voy a tener energia para rematar en el
ultimo movimiento , o cosas asi ..... Para mi eso es
ifantastico! Entonces si.... ¢Y entonces en qué se
beneficia el intérprete? Bueno pues sencillamente va a
tener una obra hecha a la medida y una pieza dedicada,
con lo que quiera que eso signifiqgue, yo me puedo
imaginar como intérprete que el tener una pieza
dedicada es una cosa muy bonita, la sientes como tuya y
para mi esto es importantisimo pues al final estos
intérpretes le ensefiaran dichas piezas a sus alumnos y
que mejor que tener a sus profesores que estuvieron en
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el momento en que hicieron la obra...

AL: ¢Podria mencionar algin elemento o sugerencia
musical que recuerde de Luis Julio Toro?

Al: Bueno mira de Plumismo hay cosas muy directas,
yo estaba buscando multifonicos y queria hacerlos con
frullato, entonces yo estaba buscando, y él me decia...
“;Mira! Hay un multifénico que funciona excelente con
frullato, para usarlo en toda la pieza, con este
multifonico, seguro que rueda en la pieza, seguro que
canta y funciona”...Ese tipo de comunicacion siempre
existio...Por lo menos en Plumismo por lo menos todo
el bending, ¢l me decia, “bueno tu puedes hacer un
ascenso cromatico micro-tonal de hasta 8 (comas), ya
después mas de alli no hay mucho que hacer”... Cositas
asi me decia él, cosas de cambio de octavas que se
podian hacer... ¢l tenia como hasta unas indicaciones de
pajaros, como estamos trabajando con materiales de
pajaros, él ya con eso habia hecho cosas, él imitaba a los
pajaros, supuestamente se llevaba el piccolo para él
Avila y se sentaba alla con los pajaros a imitarlos y a
hablar con los p4jaros, (risas). Entonces él me decia,
mira esto y aquello me ha funcionado, entonces todo eso
iba integrado a lo que era la obra como tal... Y si
muchas cosas que yo como compositora no podria
saber, como los ascensos micro-tonales, ciertamente
sobre los multifonicos a pesar de las increibles tablas de
Robert Dick, estas se probaban, cuales funcionaban
cuales no tanto, de todo eso se encargaba Luis Julio por
supuesto, y todo iba muy rapido y mucha actividad. De
hecho al final de la pieza hay una historia con una nota
que es un Whistletone que por cierto no esta escrito pero
por esas cosas no sé si por casualidad o por criterio de
interpretacion él las hacia, porque el whistletone es muy
inestable, entonces a él se le ocurrié hacerlo frullato y
no sé por qué razén hace de que se mantenga la nota,
entonces te imaginaras las veces que me han escrito
para ver si pueden hacer ese frullato ahi, jque Luis Julio
Toro lo hace! Y yo les respondo jSi Hombre si hazlo!...
(Risas).

AL.: ;Qué aspectos emocionales podria mencionar de su
experiencia de trabajo con Luis Toro?
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Al: jConchale que quieres que te diga!... jEramos stper
amigos!... viajamos juntos y viviamos todas estas cosas
juntos, hay muchas cosas, muchas anécdotas, nosotros
ibamos a estrenar Pithangus en la época que se dividid
la Sinfénica de Venezuela....

AL: Cierto de alli surge la Filarmdnica Nacional.

Al: Bueno ni siquiera era la Filarmonica para ese
entonces, eran la Sinfonica de Venezuela y la Fundacion
Sinfénica de Venezuela, bueno la cuestion fue que se
vetd el teatro Teresa Carrefio para cualquier evento o
concierto de ambas agrupaciones, claro el estreno era
privado... pero igual lo dirigia Carlos Riazuelo y bueno
era algo polémico porque la orquesta era un poco de
varias orquesta y la orquesta no tenia nombre pues... Y
asi como en Gltimo momento Riazuelo dijo que no iba a
dirigir porque lo iban a vetar... Bueno el concierto ya
estaba montado, la oportunidad era que lo dirigiera yo,
pero yo no dirijjo nada... Entonces recuerdo que
inclusive hicimos varios ensayos entre Luis Julio y yo,
entonces lo que hacemos es que yo te dirijo a ti y td
diriges a la orquesta...... y luego bueno eso eran
momentos de mucha tension porque el concierto ya
estaba pautado y finalmente Riazuelo dijo... “Bueno
ustedes han hecho tanto trabajo, estos muchachos tienen
todas sus ilusiones y yo dirijo el concierto”... (Risas)...
Siempre cosas asi, estamos en los proyectos juntos y
ambos estdbamos metidos y apasionados de lleno para
sacarlos adelante, y bueno lo hicimos, lo llevamos a
Meéjico, alli se hizo dos veces y bueno Plumismo lo ha
tocado ciento de veces y siempre venia y me contaba
esas experiencias e historias de como a la gente le
gustaba, y bueno si era una cosa muy bonita... Lo grabd
varias veces, y habia una cosa alli de mucho trabajo, no
habia dinero de por medio, yo siempre le pedia que
tocara sin pagarle y él me pedia que le compusiera, de
hecho yo estaba estudiando ingenieria de audio en
aquella época y mi primera edicion en digital se hizo
Plumismo y entonces toda la clase escucho Plumismo y
yo no le pagué ni un solo centavo a él por nada de eso,
entonces claro que teniamos una relacion cercana....
Casi todas mis obras estdn hechas o se relacionan a
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alguien y si nadie me pide nada pues prefiero estar
haciendo otra cosa.

AL: ¢Han sido satisfactorio los resultados obtenidos
medio la interaccion con Luis Toro?

Al: jAh! claro que si, aparte de la propia experiencia y
de las obras que me han gustado mucho han sido sobre
todo esto de que se los ensefies a tus alumnos, entonces
Luis Julio se ha encargado de dar talleres, clases en
muchas partes, donde va dejando las partituras y eso
hace que mucha mas gente toque tu musica y mucha
gente la toca porque ¢l la toco.... De hecho hace no
hace mucho una amiga de Argentina fué a un encuentro
de flautistas en Costa Rica y habia una chica venezolana
tocando Plumismo y esta flautista argentina que es
amiga mia desde hace mil afios se le acerco y le dijo
“oye mira yo soy amiga de Adina... ;td la conoces?...y
la flautista le pregunto ;Y ella esta viva?... (Risas)...
bueno yo asumo que toda la musica que toco es de gente
muerta, mi amiga le responde... jno vale! jEsta
vivisimal... Entonces si, los interpretes llevan a sus
alumnos las piezas y todos piensan que quizas ya mori y
quedaron mis piezas... Pero ha sido muy
satisfactorio...Recuerdo que para aquella época ya Luis
Julio hacia esos conciertos en cavernas y se iba por alla
por el Auyantepuy y cosas asi, entonces recuerdo que
me dijo “escribeme algo para que tenga mucha
resonancia”... Y cuando llego alla con flauta en mano y
las grabaciones la cueva era super seca, entonces claro
no la grabo alla, después la hicimos en el estudio con
mucho reverberacion, pero asi, cosas a la medida, el
siempre aportaba muchas ideas, pero o sea donde
comienza y donde termina es dificil, por lo menos en la
pieza que €l solo la grabd ... esa pieza nadie la ha
tocado, fue la pieza que yo hice para el trabajo de
ascenso para la Simén Bolivar y que es una pieza que
yo necesitaba componer una cantidad de elementos
técnicos constructivos de la composicion en la pieza, de
hecho acompario a la pieza de un analisis técnico muy
extenso, pero la pieza resultd muy larga y muy dificil, y
esa pieza Luis Julio la grabé pero dijo que no era muy
viable, pero no es una pieza que trabajamos juntos
porque no era una pieza para €l, era una pieza para ser
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analizada... era una pieza que aguantara un nivel de
andlisis de construccién propio para un trabajo de grado,
entonces resultan cosas asi... Entonces la pieza no es
que no es tocable... Pero lo largo de la obra la hace
inviable...Lo que tienes que conseguir, que lo debe tener
Luis Julio es el manuscrito de la pieza, lo que yo te dije
que sugirid seguramente fué... como esas cosas del
multifénicos con frullato y ciertamente el del final no
esta en la partitura, pero seguro que lo que te diga el que
sugiri6 o hizo fue asi... Hay gente que me llama y me
escribe preguntandome porque Luis Julio toco un DO
natural cuando la partitura dice Do#.... y yo después me
pongo a ver y es un semigarrapatea en el ultimo
tiempo... Que la gente detiene la grabacion para darse
cuenta... Hay gente que lo encuentra demasiado rubato
y me dicen “bueno en la partitura no dice todo ese
rubato, él se toma esas libertades”... O sea no te creas...
hay gente que me escribe pidiéendome mi opinion sobre
las interpretaciones que hizo Luis Julio... Asi como
también hay gente que me dice si se puede copiar la
interpretacion de Luis Julio porque estan jfantasticas! Y
que no pueden lograr ese swing que tiene Luis Julio
cuando toca esa pieza... Yo he escuchado miles de
versiones y para mi las de Luis Julio siguen siendo... O
sea el alma... el alma que esta ahi presente... y la gente
me dice: “es que €l se toma muchas licencias. ;Yo me
puedo copiar de la de él?... y yo les respondo: bueno si
te quieres copiar la version de Luis Julio, eres libre de
hacerlo... Hay gente que se copia las versiones de Luis
Julio tal cual...pero entonces si ellos estan trabajando la
pieza con un profesor de flauta... el profesor de flauta
les indicara que algunas cosas no estan alli en la
partitura y que me vayan a pedir permiso... no te creas
asi como Luis Julio ha dejado una estela de buena
musica y de llevar musica a todas partes, también hay
gente que le mete la lupa a como él toca o como lo
toca... Y me enfrentan a mi diciendo: “;Coémo permitid
usted que él hiciera esa semi-garrapatea en tal compas,
mas larga como una garrapatea?”... Y entonces vengo
yo y les digo: jmira! Lo mio no es una transcripcion de
la interpretacion de la version de Luis Julio... Luis Julio
tiene una interpretacion libre sobre esta pieza... |y
ademas las grabaciones eran casi de una sola tomal!
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AL.: Si, mucho mas dificil que en la actualidad... Hoy la
tecnologia te permite picar, copiar, pegar, subir y bajar
lo que desees... Pero en ese momento juffff! habia que
tener mucho nivel y dominio para grabar.

Al: jAsi mismo!... Entonces yo realmente no sé en qué
parte en especifico intervino, pero si sé que las cosas
sUper técnicas tienen que haber venido de Luis Julio, o
sea cual armonico en donde, cual multifénico puede
llevar frullato y cuéles no, muchas de las cosas que por
supuesto solo €l sabia... Y0 lo que tenia era el tomo de
Robert Dick que te pone una serie de tablas y
posiciones, pero mas nada... El las habia probado... por
ejemplo en el principio de “El Amolador” que es una
especie de tremolo pero bien difuso que también hacia
Javier Alvarez en Lluvia de Toritos pero claro, queda
como un tremolado que hay gente que lo hace bien
cuadrado o ritmico, otras que quieren hacer otras
cosas... gente que se queja y dice que lo que hace Luis
Julio alli no es lo que esta escrito... (Risas)... Y ;qué si
Luis Julio inventé que si ellos también pueden
inventar?... cosas asi.... Hay unas escalas cromaticas
que Luis Julio se mandaba como glisandis la gente no
los podia hacer asi... Entonces se quejan.

AL: Claro.... Yo como intérprete detecto que esa es su
forma de interpretar y creo que para él es mas
importante el gesto y la idea musical del compositor y
su propia interpretacion que incluso hasta las notas...
Porque quizés lo que realmente queria el compositor era
ese efecto en esa escala cromadtica... Pero hay cosas
donde el intérprete también asume su cuota de riesgo y
eso habla bien del intérprete y del sentido del gusto que
maneja.

Al: ;Claro! pero a veces me ponen en tres y dos... Una
chica me dijo: o toco lo que esta en la partitura o toco lo
que tocd Luis Julio... Y yo le dije: jHaz lo que te d¢ la
ganal... Y que porque yo lo he permitido que ella en su
tesis tendria que ponerlo y yo le dije verga déjame en
paz... O sea, estamos hablando de obras de hace 30
afios ya casi 0 sea hay cosas que a uno se le olvidan
(risas)...Habia un chico de la maestria de 1la
Universidad Simon Bolivar que estaba haciendo una
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Ideas directas
del intérprete
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tesis sobre unas variaciones para guitarra que Yo
compuse; entonces segun el método de estudio que ellos
habian propuesto que habian dos posibilidades en una
seccion de la obra... Ya que habia un RE natural y
muchas veces habia repetido el Re #, era algo asi o al
contrario ciertamente llegaron a dos conclusiones.... La
primera que yo me habia equivocado 0 que era una
decision artistica... Me preguntaron a mi y yo les dije
que era una decision artistica....Y entonces me dijo
(profesora es que usted puso “porque las tenia contada”
349 veces por decir un numero Re natural y usted alli
puso Re# y yo estoy casi seguro de que fué un error
suyo)... Y entonces me llamaba su tutor y me decia por
favor Adina admitele que fue un error tuyo...Y yo
iNOOOOO! Dios mio que estrés...Entonces si hay
cierta memoria de estas piezas de tanto tiempo pero no
toda la memoria... Entonces yo hoy me podria sentar a
ver Plumismo y ver si ciertas ideas de Luis Julio y de
posiciones algunas pueden estar en el libro pero también
varias propias de Luis Julio... Yo lo que si te puedo
decir es que yo trabajaba con las ideas directas que me
daba Luis Julio, yo nunca chequeé si esas posiciones
estaban en el libro o no... por ejemplo... Yo tenia el
libro de Robert Dick para algunas digitaciones y tal,
pero luego venia Luis Julio y me decia: “AAAAHH!
Esto mejor se hace asi”’<voz de grufion>... (risas)...Si
quieres hacer un chequeo bibliogréfico y lo encuentras
en Robert Dick chévere pero si no entonces son cosas de
Luis Julio, o cosas que él deberia sustentar... O sea si
quieres hacer ese estudio técnico, lo que puedes es
constatar en Robert Dick. Porque era lo Gnico que yo
tenia, si no esta alli ya sabes de donde sali6... es de Luis
Julio... Porque yo ni siquiera tenia repertorio de flauta
contemporaneo de donde yo pudiera sacar las ideas...
Entonces esa es la verdad... Yo no podia ni tenia como
inventarme un efecto en la flauta, porque es que yo no
soy flautista, entonces hazlo asi, realmente si habia
escuchado cosas de Berio pero habria que buscar en la
Sequenza | de Luciano Berio, pero no tengo memoria
ahorita como para asegurar, en ese entonces yo no tenia
la partitura de esa obra, aunque si mal no recuerdo no es
de las obras que tienen muchos efectos o efectos
parecidos a los que estdbamos trabajando... Lo que si te
digo que es absolutamente mio es lo de darse la vuelta y
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Anécdotas
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tocar de espalda al publico, jeso si!, jesa idea es mial...
(risas), dile a Luis Julio que te busque el manuscrito.

AL: El tiene una partitura pero no esta seguro de que
sea el manuscrito...

Al: jAhhhh! Mira el manuscrito es una partitura
verde.... pero igual, cuando la tengas me la muestras y
yo te digo si eso no es... Porque después la Simoén
Bolivar nos hizo una edicién y luego se consiguié una
financiacion para meter la partitura en Finale... esa
también es una comparacion que podrias hacer, porque
hay gente que dice que la musica perdid cierto gesto y
mistica... porque en la version anterior existe cierta
espacialidad... el gesto esta como espacializado en el
tiempo y la escritura es mas artistica... El deberia tener
muchas porque de esas partes se sacaron cajas y cajas...
Pero no poseo la certeza de que €l tenga el manuscrito. ..
en esa época yo escribia mucho en esos papeles que era
A3, papeles doble carta y a lo mejor él tiene un
manuscrito de eso... yo no tengo nada de ese material y
si la tengo la tengo en Caracas...esa era mi escritura a
mano, yo manejaba la escritura a mano muy bien en esa
época, donde se utilizaban muchas reglas y tal...Pero
dice més de la pieza que la partitura en Finale.

AL: Muchas gracias profesora por su entrevista, espero
comunicarme pronto con usted y seguir compartiendo y
seguir disfrutando como hicimos en esta entrevista...

Al: (Risas).... jMira! son muchas anécdotas que se
vienen a la cabeza... Luis Julio tenia una que era el
tocando en Méjico, la cuestion es que el momento del
concierto habia como una boda en la plaza, entonces él
no podia hacer el concierto por el ruido de la banda,
entonces se encontrd en el dilema de cémo hacer su
concierto, entonces fue hasta la boda y le pidié que
ingresaran a la iglesia a todas las personas de la iglesia a
oir su concierto, esos son cuentos de él asi que habra
que creerle o no, pero la cosa es que la gente de la boda
cuando termina el concierto Luis Julio se pard un tipo
ahi y le dijo: *“ pero échate otra de pajaritos”...<<v0z
mejicana >>... (risas)...Y ¢él tiene muchos mas cuentos,
bueno como td sabes, él es muy gracioso y a todo le
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consigue un chiste... Bueno, cheverisimo, hablamos mas
adelante... Mandale un fuerte abrazo a Luis Julio y
bueno dile que lo recuerdo siempre con muchisimo
carifo...

AL: Muy bien profesora estamos en contacto.

Al: Bien nos estamos hablando, hasta luego.

AL: Hasta luego.
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Partitura I. Canto Aborigen

CANTO ABORIGEN
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. Toque de Uotoroyo

(Guaijiros)
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I1l. Canto de curacién

(Yanoamas)

Allegro Ritmico
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V. Toque Funerario
(Yupkas)
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* Las acciacaturas pueden realizarse, en vez de con el fa natural, con todos los ofiricios destapados.
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V. Toque de Flauta de Pan

(Guahibos)

QOstinato (en la tapa)
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de Amor

(Warao)
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VII. Joa Guarate - Canto de diversion

(Guajiros)
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Partitura I1. Soufflé en flauta

Souflee en Flauta

Alonso Toro
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Partitura I11. Plumismo
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