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Resumen

El presente artículo explicita el proceso de trabajo entre 
Marcelo Zanardo y Alejandro Brianza por medio del cual 
concretaron la obra Estudio para flauta dulce y electroa-
cústica, una obra de música mixta para flauta dulce y 
electroacústica fija sobre soporte. La interacción entre 
instrumentos acústicos y sonidos electroacústicos supo-
ne una serie de problemas que influyen tanto a intérpretes 
como a compositores. Desde el proceso compositivo, la 
elección de generar o no la banda electroacústica a partir 
de sonidos propios del instrumento, la organización tem-
poral y el uso de técnicas extendidas para abarcar todo el 
potencial tímbrico son algunas de las decisiones a tomar. 
Desde el punto de vista del intérprete, el manejo de las téc-
nicas extendidas que proponga el compositor, el adecuar 
el discurso sonoro al material electroacústico sin tener po-
sibilidad de flexibilidad temporal alguna, ya que la banda 
se encuentra fija en un soporte y la lectura de una partitura 
en paralelo a un monitor con cronómetro son algunas de 
las problemáticas que surgen para estudiar la obra y pos-
teriormente performatizarla. A partir del análisis de la expe-
riencia compositiva e interpretativa, se realizó un trabajo de 
pormenorización de los obstáculos planteados pensando 
firmemente en las problemáticas compartidas por todo el 
repertorio de música mixta, tanto para la creación como 
para su interpretación.

1. Introducción

Si bien la música ha mutado en corrientes y estéticas en 
las que la electroacústica participa activamente y la música 
mixta está empezando a ocupar un lugar relevante en los 

conciertos de música contemporánea, la formación de ins-
trumentistas para la realización de obras mixtas no está muy 
desarrollada en las instituciones de formación tradicional.

El instrumentista tiene acceso a información que lo ilustra 
sobre aspectos de la música tradicional como estilo, des-
codificación de grafías tradicionales, períodos y sus diferen-
ciaciones, es decir, aprende a interpretar, concepto que nos 
remite a una forma específica de hacer música, relacionada 
con prácticas específicas, convirtiéndolo en un intérprete 
de música antigua. Hace falta que el intérprete elabore su 
propia música, ya que la misma es, en palabras de Vinasco 
Guzmán (2011, pp.13-14), un constructo de una percepción 
intencional. Así, la música se puede considerar un objeto 
virtual, y en esto también coincide Jean-Jacques Nattiez 
(1990), agregando que es un objeto que no existe excepto a 
través de una infinidad de interpretantes, quienes pretenden 
hacer alusión a un objeto a través de signos, y estos signos 
son propios de una estética determinada. La interpretación 
de la música actual suele no entrar en la formación acadé-
mica, ya que la cantidad de información que debe asimilar 
el estudiante supera de por sí los tiempos y los espacios de 
formación. Podría decirse que algunas expresiones moder-
nas se utilizan en ese trayecto formativo, pero no se sepa-
ran mucho de las propuestas más tradicionales. Hay que 
tener en cuenta que la interpretación debe estar impregna-
da de un conocimiento acabado de la composición en su 
estructura, conocimiento que permitirá al intérprete superar 
la instancia textual de la obra (Orlandini Robert, 2012). En 
estrecha relación con esta idea, la violonchelista Iracema 
de Andrade, especializada en repertorio de música mixta, 
plantea al objetivo de la interpretación como la mediación 
entre las ideas del compositor, la ejecución fidedigna (de 
la obra) y una conducción eficaz del oyente (a través de la 
experiencia auditiva de la misma) (de Andrade, 2008).

Si cada época musical está determinada por el desarrollo 
técnico alcanzado, en la actualidad los nuevos instrumen-
tos electrónicos-digitales han transformando el ámbito 
sonoro y los instrumentistas deberían adaptarse a estas 
propuestas sonoras. En técnica instrumental, la música 
contemporánea propone en algunos casos, un uso dife-
rente del instrumento, lo que crea como consecuencia un 
nuevo intérprete-especialista. Estas técnicas se conocen 
como técnicas extendidas (especie de residuo de la prác-
tica instrumental que el artista contemporáneo incorpora a 
sus prácticas y propuestas). Estas ofrecen nuevas sono-
ridades de calidad tímbrica diversa que permiten trabajar 
desde la composición con materiales ricos en espectros 
armónicos originales, que a su vez ofrecen buen material 
para procesar y transformar electroacústicamente.



Es real que en la formación tradicional, estas técnicas no 
son exploradas en profundidad, tanto en su construc-
ción como en su ejecución, quedando al arbitrio de los 
estudiantes la posibilidad de desarrollarlas. Las técnicas 
extendidas requieren de tiempo de elaboración y madu-
ración por parte del instrumentista y presentan problemas 
técnicos que obligan al estudio sistemático. Es por eso 
que una formación orientada a la utilización de técnicas de 
vanguardia, requerirá de un espacio para su profundiza-
ción, desarrollo y debate.

2. Problemáticas de interpretación de la 
música mixta

La música mixta, presenta algunas problemáticas a los in-
térpretes, que deben tocar su instrumento acompañados 
por la electroacústica, y que debemos abordar para entre-
narnos en el estilo. Vamos a dividirlas en:

s� Problemáticas temporales. De la electroacústica con 
tiempo fijo, la aleatoriedad y el tiempo real.
s� Problemáticas de la electrónica en sí misma. La uti-
lización de la cadena electroacústica, dinámicas y rela-
ciones de intensidad.

2.1. Problemáticas temporales

La música presenta una relación no formal entre dos for-
mas básicas de entender el tiempo: el tiempo estriado, 
donde como propone Boulez (1963), contamos para tocar, 
y el tiempo liso, donde no existe patrón temporal asignado, 
aunque sí vivenciado. Estas dos formas conviven en una 
obra tradicional en mayor o menor medida, pero el proble-
ma radica en la falta de intelectualización de los procesos 
que derivan en una u otra. La música mixta, al estar acom-
pañada por electrónica, obliga al instrumentista a contar, 
en algunos casos, y en otros no. Así, si una obra contiene 
sonidos pregrabados en soporte fijo, será necesario que el 
instrumento se ciña al desarrollo temporal de la grabación, 
que es inexorable. Esta forma de tener noción del tiem-
po, será más bien de tipo vivencial, es decir, midiendo (el) 
tiempo real, como plantea Stockhausen:

Por tiempo vivencial entendemos lo siguiente: cu-
ando escuchamos una pieza musical, se suceden 
a varias velocidades procesos de alteración. 
Disponemos de menor o mayor tiempo para apre-
hender estas alteraciones. Consecuentemente, 
algo que es repetido inmediatamente, o que re-
colectamos, es aprehendido más rápidamente que 
lo que cambia. Experimentamos el pasaje del tiem-
po a través de los intervalos entre las alteraciones: 

cuando nada es alterado, perdemos nuestra orien-
tación en el tiempo. Aun una repetición es una al-
teración: algo ocurre - luego no ocurre nada - luego 
algo vuelve a ocurrir (Stockhausen, 1992, p.315).

Esta percepción está cifrada por eventos. Entonces:

El tiempo vivencial es también dependiente 
de la densidad de la alteración: más eventos 
sorpresivos ocurren, el tiempo pasa más rápi-
damente; más repeticiones ocurren, el tiempo 
pasa más lentamente. Pero hay sorpresa úni-
camente cuando algo inesperado ocurre: so-
bre la base de eventos previos esperamos una 
sucesión de alteraciones de cierto tipo y, de 
pronto, ocurre algo que es totalmente distinto 
a lo que esperábamos. En ese momento somos 
sorprendidos, pero nuestros sentidos son ex-
tremadamente receptivos para absorber la alter-
ación inesperada, para ajustarse a ella. Por ello, 
luego de un tiempo muy breve, una sucesión 
de contrastes se tornará tan “aburrida” como 
una repetición constante: cesamos de esperar 
algo específico, y no podemos ser ya sorpren-
didos: la información completa de una sucesión 
de contrastes desciende al nivel de información 
simple (Stockhausen, 1992, p.315).

Si tenemos en cuenta esta idea de la sucesión constante 
que produce una sensación de estiramiento del tiempo, 
resulta lógico suponer que el intérprete sienta que la músi-
ca quede constreñida a lo perentorio de la banda electroa-
cústica, forzándolo al control de su tarea, lo que provocaría 
una disminución de la naturalidad en el discurso. Es por 
esto que es necesario, como en todo repertorio musical, 
que el intérprete posea herramientas que lo liberen de una 
ejecución mecánica.

El segundo aspecto, referido a lo temporal, libera al ins-
trumentista de la rigidez de un tiempo que lo ata, estas 
son propuestas en las que la electroacústica se desarro-
lla, en parte, a partir de la ejecución instrumental. Es la 
llamada electroacústica en vivo o en tiempo real. Pero a 
pesar de que el músico se siente liberado de las ataduras 
del tiempo estriado, requiere de él un compromiso que le 
permita llevar a cabo el desarrollo de la obra con fluidez, 
evitando desestructurarla.

Como vemos la comprensión y el dominio de estos as-
pectos temporales son de fundamental importancia para 
el desarrollo y sobre todo la naturalidad musical.



2.2. Problemáticas de la electroacústica en sí misma

El intérprete se enfrenta al momento de la performance, a 
la utilización de micrófonos y altoparlantes, es decir, toda 
la cadena electroacústica, que condiciona la ejecución, 
ya que obliga a una respuesta dinámica y espectral de lo 
captado por el micrófono y lo reproducido por los altopar-
lantes, pudiendo la cadena electroacústica desequilibrar la 
producción sonora.

Vamos a abordar entonces un caso concreto en el que 
se desarrollan estas problemáticas, donde pormenoriza-
remos estas cuestiones para su estudio en profundidad. 
Este caso es el de la preparación y performance de la obra 
Estudio para Flauta dulce y electroacústica (2013), del 
compositor Marcelo Zanardo, interpretada en flauta dulce 
contralto por Alejandro Brianza en el cual procedimos a:

s� Poner en práctica una metodología posible referente 
al proceso compositivo.
s� Poner en práctica una metodología posible referente 
al proceso interpretativo.
s� Proponer soluciones posibles para la concreción de 
la performance de la obra.

2.3. Problemáticas de la construcción de una 
obra mixta

Per il compositore postmodernista, invece, è il 
gioco stesso a ispirargli l’intuizione della necessità 
di quelle regole che gli permetteranno di muoversi, 
anche all’indietro. Cosicché, il giocatore del primo 
tipo deve sempre vincere, a tutti i costi, mentre a 
quello del secondo ‘piace giocare la partita.

Para el compositor posmodernista, sin embargo, 
es el propio juego el que inspira la intuición de la 
necesidad de tener reglas que le permitan mov-
erse, incluso hacia atrás. Por lo tanto, el jugador 
del primer tipo siempre debe ganar a toda costa, 
mientras que el segundo ‘disfruta de jugar el juego.

(Fronzi, 2014, p.187)

Consideremos, para comenzar, la estética general de la 
obra. En la elección de una estética, están implicadas al-
gunas decisiones que estaremos obligados a tomar a con-
tinuación. La llamada música mixta, es una exploración que 
se desarrolla desde la irrupción de los instrumentos electró-
nicos en el ámbito de la música académica, con la intención 
de incluir en una obra musical los dos mundos tímbricos: 
el de los instrumentos tradicionales con la posibilidad de 
procesar electroacústicamente sus sonoridades y el de los 

instrumentos electroacústicos propiamente dichos. Esta es-
tética tiene como elemento estructural al timbre. Esta carac-
terística propia de todo sonido es el factor estructurante del 
objeto musical. Al decir de Carmelo Saitta:

En la actualidad, el timbre ya no es considerado 
un parámetro del sonido, sino más bien un pará-
metro multidimensional, es decir, el resultante de la 
interacción de las demás cualidades. Esto puede 
explicarse tanto desde el universo físico (acústico), 
como desde el de la asimilación perceptiva (psi-
coacústico) (2014, p.26).

Podemos entonces observar que el desarrollo de músi-
ca fundada en el aspecto tímbrico, característica de las 
músicas electroacústicas, nos presenta una problemáti-
ca muy amplia desde lo compositivo e interpretativo, que 
aunque no abordaremos en profundidad aquí, diremos 
que obliga a repensar la interpretación instrumental, ya 
que la música tímbrica trastoca el sentido del uso tradi-
cional del instrumento. De esta idea se desprende que 
esta estética crea una problemática nueva en el ámbito 
de la interpretación, donde el intérprete del instrumento 
acústico y el de la electroacústica interactúan de manera 
diferente frente al hecho sonoro. Podemos decir entonces 
que la elección estética está ligada a una problemática 
fundamental: la interpretación.

Esta elección estética conlleva la toma de decisiones res-
pecto a la metodología de composición propiamente di-
cha, es decir, qué modelo adoptar o en su defecto, qué 
modelo crear para el desarrollo de la obra. Podría decirse 
que existen dos modelos genéricos para la construcción 
de una obra electroacústica con instrumento acústico, un 
modelo en el que el instrumento dialoga con una pista de 
electrónica pura, es decir con construcciones sintéticas 
que el compositor crea para la ocasión. Esta posibilidad 
muy rica por cierto, obliga a todo un trabajo que permi-
ta un empaste tímbrico adecuado, tratamiento y estudio 
pormenorizado del espectro, sus envolventes y dinámica, 
ya que los espectros pueden variar de manera importante 
entre las dos fuentes, obligando a que la construcción ten-
ga un criterio camarístico, similar por ejemplo, a la de una 
obra para piano y violoncelo.

Por otro lado, un segundo modelo, contempla que la obra se 
construya como una unidad entre las dos fuentes haciendo que 
la tímbrica del instrumento acústico se expanda en la del ins-
trumento electroacústico, multiplicando así sus posibilidades. 
Para lograr esta simbiosis se trabaja directamente sobre la eje-
cución acústica, pregrabando y luego procesando, o transfor-
mando directamente en tiempo real. Nos gusta la expresión de 
trabajar dentro del instrumento para referirnos a este proceso.



Este último es el modelo adoptado para la construcción de 
Estudio para Flauta dulce y electroacústica. Para el mismo se 
trabajó sobre la grabación los gestos musicales de la flauta 
dulce, creando a través de ellos, un soporte fijo sobre el que 
dialoga la misma. Este modelo presenta dos problemáticas 
puntuales respecto de la fuente del sonido y de la tímbrica, 
referidas a la flauta dulce y al instrumento electroacústico.

2.4. Problemáticas referidas a la flauta dulce

La construcción de una obra que combina electroacústica 
con instrumentos acústicos contiene una problemática ba-
sada en la disímil capacidad de cada instrumento de produ-
cir sus sonidos. En primer lugar la sonoridad tradicional del 
instrumento es de utilidad en la creación musical contempo-
ránea, pero a la hora de pensar en la estética que se aborda, 
se intenta enriquecer las posibilidades tímbricas y espectra-
les. Es por eso que es necesario realizar una exploración, 
junto al instrumentista, de las opciones que surgen de la 
ejecución no tradicional, es decir de las técnicas extendidas.

El instrumento acústico, en este caso la flauta dulce, emite el 
sonido básicamente por su bisel y por su pie, pero también 
todo el cuerpo, y los orificios del mismo son fuentes de di-
versos armónicos que completan el espectro característico. 
Es decir que el sonido acústico tiene múltiples fuentes. La 
problemática de este hecho está centrada en la concreción 
de sonoridades que puedan ser captadas por el micrófono 
utilizado de manera que todas las fuentes sean captadas.

Realizando una exploración en conjunto con el instrumen-
tista respecto a las posibilidades tímbricas que ofrece la 
flauta dulce a partir de técnicas extendidas, se procedió 
a clasificar los objetos sonoros siguiendo los criterios de 
articulación y apoyo, forma, masa y materia, siguiendo los 
criterios sugeridos por Pierre Schaeffer (1966), en su Traité 
des Objets Musicaux:

s� Sonidos impulsivos, tónicos y complejos, con 
ataques diferenciados por su articulación de lengua:

D / G - ataque tenue,
R - ataque intermedio,
T - ataque fuerte

s� Sonidos iterados tónicos.
s� Sonidos sostenidos tónicos con masa fija.
s� Sonidos sostenidos tónicos con masa variable.
s� Sonidos sostenidos complejos con masa variable.

Por otro lado, también se identificaron:

s� Sonidos multifónicos.
s� Vibrados con articulaciones y formas de interpre-
tación diversas.

Como complemento, también se realizó un análisis de 
tres ejemplos en donde estas técnicas ya sean utilizadas 
y estén estructuradas en un discurso: los Estudios para 
Flauta Barroca (1973) del compositor argentino Eduardo 
Alemann, en los que se consignan muchos de estos ges-
tos con sus correspondientes sugerencias gráficas.

Estas grafías sirvieron de base para la siguiente etapa, la 
elaboración de una partitura independiente en la que se 
presentaron técnicas extendidas junto a sonidos tradicio-
nales del instrumento. Esta primera partitura se grabó con 
una flauta dulce contralto, aún antes que el instrumentista 
sepa cuáles serían los gestos musicales definitivos a reali-
zar en la performance. Estos gestos se tratarían electroa-
cústicamente, modificándose tanto en su forma como en 
su espectro, con la intención de crear la mencionada ex-
tensión tímbrica. El interés de esta etapa es fundamental-
mente tímbrico.

Las grafías utilizadas son las siguientes:

Fig. 1.

Como se puede observar, como en todo uso de grafías 
analógicas, el objetivo fundamental es simplificar la lectura 
de las mismas convirtiéndolas en sintéticas, claras y fáciles 
de leer y reconocer, además de que en lo posible, las que 
incluyan líneas y trazos guarden alguna relación intuitiva 
entre el gráfico y el gesto sonoro.

También será necesaria la confección de una partitura 
digital, y una línea de tiempo que sirva de orientación y 
sincronización entre los dos elementos. Ya que la inter-
pretación se ve dificultada por la sucesión de eventos que 
deben combinarse con la ejecución instrumental en vivo, 
se preparará una partitura digital utilizando el gráfico de 



la envolvente dinámica que proviene del trabajo de crea-
ción electroacústico. Esta partitura se proyectará en vivo 
al intérprete y servirá para que éste reconozca los diversos 
impulsos que sirven de puntos para la sincronización de 
los dos instrumentos, acústico y electroacústico. Por otra 
parte, y con la intención de ajustar de manera precisa esa 
interpretación, se suma a la partitura digital una indicación 
del tiempo cronométrico de la pista electroacústica. Los 
dos elementos se consignarán en la partitura instrumental 
en papel, a la que nos referiremos en breve, y que con 
las grafías pertinentes permitirá ir anticipando los eventos 
electroacústicos, marcando puntos de sincronismo, con la 
intención de flexibilizar lo más posible la interpretación. Las 
diferencia entre las dos partituras es significativa ya que la 
partitura que de la flauta dulce es referencial, requiere de 
una interpretación y por lo tanto es flexible, mientras que la 
partitura digital es rígida, perentoria e inmodificable.

La partitura instrumental tiene que ofrecer todas las indica-
ciones necesarias para que el intérprete pueda realizar un 
trabajo fluido. Pero la interpretación concreta de esos ges-
tos musicales no está en relación directa con los gráficos 
tradicionales. Las figuras musicales sirven como referen-
cias de duraciones relativas, nunca absolutas, las indica-
ciones de articulaciones y dinámica se deben elaborar con 
criterios diferentes a los tradicionales, y su lectura debe 
hacerse en conjunción con la escucha de la electroacústi-
ca. Los tiempos y los tempi indicados, se relacionan entre 
sí, pero pueden variar dependiendo de la intención musical 
que se busque. En definitiva la partitura es, respecto de las 
partituras musicales tradicionales, muy relativa en función 
de los criterios del estilo propios de esta estética.

2.5. Problemáticas referidas al 
instrumento electroacústico

Al hablar de este instrumento hacemos referencia a todos 
los procesos electroacústicos aplicados al sonido grabado 
y a la construcción electrónica pura de objetos pertinentes, 
al sentido del discurso y su representación acústica. En el 
proceso de selección y decisión referido a la aplicación 
de diversos procesos electrónicos para la creación de la 
partitura electroacústica, se pone en juego un proceso de 
interpretación -al nivel de la abstracción- referido al sentido 
y pertinencia de los objetos creados. Para ello tendremos 
en cuenta criterios de oposición, de manera tal que:

[...] solo puede variar lo que está fijo... Por ejem-
plo, solo los objetos que tienen carácter de altura 
revelarán por la variación del un al otro el valor de 
la altura... Este valor del objeto que ya ha sido olvi-
dado como tal no es más que una cualidad cuya 
estructura permite la abstracción. No retendremos 

de los objetos colocados en estructuras mas que 
esa cualidad (Schaeffer, 1966, p. 211).

Será necesaria entonces una clasificación musical de los 
objetos sonoros desde sus relaciones internas, estudiarlos 
con cuidado, para que nos revelen sus propiedades, el ca-
rácter de su sensibilidad musical. Esta sensibilidad será la 
que determine las características y la pertinencia de cada 
objeto y nos proporcionará un sustrato estructural que 
compondrá un campo de trabajo en el que los procesos 
aplicados estén en estrecha relación los objetos tratados.

Fundamentalmente la problemática se centra en la elec-
ción de dichos procesos, para lo cual se utilizan los cri-
terios descriptos. Teniendo presente estos lineamientos 
observamos gran cantidad de objetos iterados en la etapa 
de grabación, por lo tanto optamos por secciones en las 
que se utilizaron procesos de convolución y, en otras, de 
síntesis granular. Además se aplicaron distintos procesos 
de transposición y delays.

Las transformaciones podían realizarse en tiempo real, 
pero optamos por la creación de una pista en soporte fijo 
por razones esencialmente prácticas: la movilidad de la 
obra, sus posibilidades de ejecución y de un ensayo más 
cómodo y fluido para el ajuste interpretativo de en fun-
ción del sincronismo que la misma requiere. Para la cons-
trucción electroacústica se creó una pista de ejecución 
virtual con las grabaciones realizadas que emuló lo que 
posteriormente el intérprete tocaría en vivo, y sobre ella se 
realizaron los procesos. De esta manera se obtuvo cierta 
coherencia temporal respecto de la partitura, apta para su 
posterior interpretación.

3. El abordaje de la interpretación

Como se pudo observar, el trabajo del intérprete es fun-
damental para el armado de una obra mixta de estas 
características desde los comienzos del proceso com-
positivo. El instrumentista explora junto al compositor 
las posibilidades tímbricas del instrumento, le da origen 
a los objetos sonoros que se graban para su posterior 
proceso, y suele aconsejar y opinar en el armado de la 
partitura final en lo que respecta a las posibilidades de 
ejecución y lectura.

Dicho esto, no quedan dudas que la interpretación no co-
mienza al abordar la obra finalizada, sino desde el comien-
zo del proceso. Atendiendo a las necesidades de resolver 
la interpretación de los primeros gestos propuestos por el 
compositor para el procesamiento y el armado de la elec-
troacústica, se comienza a estudiar la coherencia de cada 



una de estas unidades, que son ni más ni menos que los 
gérmenes mismos que darán lugar a la obra finalizada. 
Existe la posibilidad de que estos gestos no aparezcan tex-
tuales en la partitura final, pero necesariamente estarán em-
parentados tímbrica, rítmica, melódica o armónicamente.

Siguiendo la lógica del proceso compositivo que llevó ade-
lante la obra, se presentan al intérprete distintas dificul-
tades. Para comenzar, debe resolver la ejecución de los 
objetos sonoros. Como se dijo, lo más importante de esta 
etapa es el resultado tímbrico, por lo cual resulta lógico 
pensar que es de suma importancia la digitación elegida 
para realizar cada gesto en particular. Como en muchos 
instrumentos de viento, cada nota puede obtenerse de di-
versas formas dependiendo de la digitación y de la inten-
sidad del soplido. Es responsabilidad del instrumentista, 
resolver qué elección es la adecuada para cada gesto en 
función del resultado sonoro que se quiere obtener, ya que 
los instrumentos no responden de forma pareja a lo largo 
de su registro o incluso con diferencias de temperatura o 
humedad en el ambiente.

En el caso específico de esta obra, se incluyen dentro de 
los materiales a grabar, una serie de multifónicos. También 
a partir de la digitación elegida y el tipo de emisión de 
aire, se debe cuidar el balance entre las dos notas que 
se superponen, para generar un sonido equilibrado, pero 
a la vez rico en lo que respecta al espectro. A todo esto, 
no hay que dejar, que la fuerte atención por el resultado 
tímbrico desemboque en una incorrecta lectura rítmica, 
o una equivocada interpretación de las intensidades que 
cada gesto propone.

Una vez superada la etapa de grabación de estos obje-
tos, el intérprete se volverá a enfrentar directamente con la 
obra a través de su soporte gráfico, es decir, su partitura. 
Aquí comienza un trabajo que aunque no lo parezca tiene 
mucho de parecido con el estudio de cualquier repertorio 
tradicional, ya que se debe atender a cuestiones de solfeo 
melódico y rítmico e intensidades. La principal diferencia 
radica en el tratamiento del tempo, que como se mencio-
nó anteriormente, está condicionado por la utilización de 
electroacústica fija o en tiempo real. Mientras que para las 
obras que hacen uso de electroacústica fija, el intérprete se 
encuentra delimitado por el inexorable paso del tiempo cro-
nométrico, la utilización de la electroacústica en tiempo real 
supone la utilización de la señal proveniente del micrófono 
tomando al instrumento, como señal de control, donde a 
partir de umbrales preestablecidos de intensidad, frecuen-
cia o una combinación de estos parámetros se disparan 
distintos procesos que modifican y manipulan la perfor-
mance de la obra. En el caso puntual de Estudio para flauta 
dulce y electroacústica, disponemos de electroacústica fija, 

por lo cual la interpretación debe ajustarse al tiempo esta-
blecido. Para indicar esto, la partitura incluye una marca-
ción en minutos y segundos que guía la performance, que 
el intérprete compara con un cronómetro que se le es pro-
yectado a través de un monitor, en conjunto con el gráfico 
de la envolvente dinámica de la electroacústica. Creemos 
que es indispensable que se incorpore desde la primera 
etapa de estudio el uso del cronómetro y la visualización 
de la envolvente dinámica, ya que al no existir las barras de 
compases y las duraciones de las figuras no ser estrictas, 
es el tiempo cronométrico el que estructura el armado de 
la obra poniendo límites a los objetos y gestos puntuales.

Una vez solucionados todos los problemas de lectura y 
acostumbrado el intérprete a la compañía del cronómetro 
y la forma de onda, se procede a abordar la continuidad 
gestual, que va a estar determinada por el manejo de la 
intensidad y la asociación o separación de los objetos, de-
limitando los fraseos e identificando las cesuras y los luga-
res donde respirar, tal como en cualquier género musical.

Ahora bien, sabemos que la música mixta involucra la utili-
zación de una cadena electroacústica que muchas veces, 
no podemos reproducir en exactitud en nuestros lugares 
de estudio. Entonces, ¿cuál es la mejor manera de estu-
diar? No tenemos dudas que la mejor forma de estudiar 
este tipo de obras es poder montar todo el sistema de am-
plificación que la performance de la obra acarrea, ya que 
es la única forma de acostumbrarse a la relación existen-
te entre los sonidos emitidos, su captación y su posterior 
amplificación en relación a la electroacústica. Esto implica 
tener un micrófono, que en lo posible debe ser el mismo 
que se utilice en la performance, una mesa de mezcla y 
una fase de amplificación que lleve a los altavoces la mez-
cla del instrumento acústico y la electroacústica fija. Como 
estas condiciones ideales muchas veces son imposibles 
de reproducir por falta de equipamiento o de lugar, propo-
nemos algunas alternativas que posibilitan el ensamble de 
la obra con buenos resultados.

Una posibilidad es reproducir la electroacústica fija con 
una intensidad que permita al intérprete tocar sobre la mis-
ma, sin la necesidad de amplificar el instrumento acústico. 
Esto nos ahorra la fase de captura y mezcla simplificando 
la cuestión. Otra alternativa a esta opción es reproducir la 
electroacústica a través de auriculares, a un nivel que per-
mita al intérprete escuchar de forma balanceada las dos 
fuentes. Con la tecnología que disponemos hoy en día, 
son notables los resultados que dan la utilización de auri-
culares bluetooth, ya que al no necesitar cables, brindan al 
intérprete cierta naturalidad para desenvolverse casi como 
si no los estuviera utilizando.



En cualquier caso es imprescindible que el intérprete conoz-
ca al más mínimo detalle la composición de la electrónica 
más allá de lo que demarca el cronómetro, porque como en 
toda performance, puede haber errores o simplemente su-
tilezas o corrimientos que nos desvíen levemente del tiempo 
estricto que son susceptibles de ser corregidos en el acto.

A pesar de estos consejos, también es necesario realizar al 
menos un ensayo, de cara al concierto, que incluya la tec-
nología que se va a utilizar y de ser posible, en la misma sala 
en la que va a tener lugar el concierto, para poder estable-
cer relaciones entre los sonidos emitidos por el instrumento 
acústico, la electroacústica, la respuesta de la cadena elec-
troacústica en tanto amplifica la señal acústica y la respuesta 
de la sala a la sumatoria de los sonidos generados. Está claro 
que la práctica y el conocimiento del lenguaje facilitan mu-
chos pasos y acortan los tiempos en el armado de la obra. 
Es imprescindible que el instrumentista que se adentra en 
el género, conozca las técnicas extendidas y las considere 
parte de las posibilidades sonoras que tiene su instrumento 
ya que sin dudas van a ser utilizadas en la mayor parte del 
repertorio de música mixta. Por otra parte el estar acostum-
brado a la amplificación del instrumento ayuda al intérprete a 
acostumbrarse más rápidamente a diferentes micrófonos y 
cadenas electroacústicas, y a los montajes en distintas salas.

4. Resultados

De lo expuesto, se desprenden algunas conclusiones. Si 
bien el principal objetivo de este trabajo fue desde el prin-
cipio la realización de la obra Estudio para flauta dulce y 
electroacústica y lo hemos concretado, pudimos también 
pormenorizar cuestiones técnicas del proceso compositi-
vo e interpretativo, identificando problemáticas puntuales 
que son consecuencia por un lado del uso de los nuevos 
lenguajes y por otro lado, de la inclusión de tecnología.

Sostenemos que gradualmente, los intérpretes deben to-
mar contacto con este lenguaje ya sea desde la escucha 
o desde el estudio de obras puntuales, pero también des-
de la experimentación, variando las formas tradicionales 
de ejecución de su instrumento que ya conoce, produ-
ciendo efectos de manera intuitiva para generar nuevas 
variantes tímbricas.

Creemos también que este aporte, es el puntapié inicial de 
un estudio más general que se pueda aplicar a otros ins-
trumentos y no solo a la flauta dulce, que aliente compo-
sitores a incursionar en el género y en la experimentación 
de composición con medios electroacústicos para música 
mixta; pero también a intérpretes, ayudándolos a sistema-
tizar el estudio o la forma de abordar las obras en cuestión.
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