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Miisica para un film perdido
Luis Zubillaga y la experiencia audiovisual

Lisa Di Cione

Introduccion

Este trabajo de caracter exploratorio ofrece una aproximacion a la musi-
ca que el argentino Luis Zubillaga compuso para medios audiovisuales,
y esta centrado principalmente en las condiciones que guiaron o deter-
minaron la produccién de “Misica para diez instrumentos”, compuesta
especialmente para el mediometraje venezolano £/ Huerco, que bajo la
direccién del peruano Mario Robles fue proyectado por primera vez en
Caracas a comienzos de la década del *60.

El Huerco, de cardcter marcadamente experimental, anuncié el comien-
70 del “nuevo cine venezolano” inspirado en los trabajos de otros reali-
zadores europeos que se proyectaban en los clubes privados de cine. La
musica que Luis Zubillaga compuso ha sido destacada por la importan-
cia que tuvo en la concepcién general de la idea del film. Su produc-
cién no respondi6 al modo de organizacién del trabajo que por entonces
establecia la industria cinematografica. Todas las copias de la pelicula
han desaparecido y solo quedan la partitura original y una grabacion sin
editar de su musica, el testimonio de algunas personas que participaron
en su realizacién y una nota publicada en la revista CAL de Venezuela
que incluye algunos fotogramas, junto con las indicaciones del guion
correspondiente.

Sin embargo, el redescubrimiento reciente de la partitura ha despertado
i‘:_ el interés del grupo interdisciplinario de artistas conocido como Me-
P mory in Arts en Inglaterra, y de estudiantes de la carrera de Audiovi-
E si6n de la UNLa, quienes a mediados de 2005 recrearon la sonorizacion
de algunos planos del film perdido, a partir de fragmentos del guién de
El Huerco 'y la manipulacién digital de la musica original compuesta
por Zubillaga.
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El rodaje de £I Huerco durante aquellos afios *60, alentd entre los reali-
zadores el compromiso inmediato para llevar a cabo una segunda apues-
ta audiovisual con un guion basado en Los pequersios seres, la primera
novela del escritor Salvador Garmendia, uno de los maximos exponen-
tes del movimiento de renovacion literaria en la Venezuela de entonces.
La estrecha relacién que mantuvieron los realizadores de El Huerco con
el movimiento autodenominado E/ Techo de la Ballena ofrece la posibi-
lidad de establecer lineas de continuidad entre los movimientos de reno-
vacion artistica en los diferentes campos, de acuerdo con Rama (1975)
vy Schumann (1987). También es posible, siguiendo a Getino (1998),
vislumbrar paralelos con el campo de la cinematografia argentina. No
obstante, el tema gue nos ocupa representa apenas un aspecto de aquella
problematica mucho méas amplia. Es necesario tener en cuenta que el
recorte elegido para este trabajo supone una mirada parcial hacia la obra
de Zubillaga, dentro de la cual “Musica para diez instrumentos” solo
representd una experiencia de juventud destinada al medio cinemato-
grafico inexplorado con anterioridad por el musico argentino.

Mediante el marco tedrico propuesto principalmente por Adorno y Eis-
ler (1949), Lack (1997) y Chion (1998) se hace referencia tangencial-
mente a la problematica tedrica que encierra el abordaje conjunto de la
musica y la imagen en general, asi como a la estética propuesta por la
musica de Zubillaga en particular. Aunque no es la finalidad principal
de este trabajo, algunos fragmentos de la musica se analizan, forzosa-
mente fuera del contexto filmico, de acuerdo al modelo propuesto por
Paz (1958), el cual resulta apropiado si se tienen en cuenta algunas de
sus caracteristicas.

El contexto de produccion de E/ Huerco
y “Miisica para diez instrumentos”

En 1963 Luis Zubillaga, junto a su mujer, debido a cuestiones estricta-
mente personales, estaba radicado en el centro de la ciudad de Caracas.
Al]l, ambos tomaron contacto con un grupo de artistas e intelectuales
) es de algunas de las corrientes de renovacion artistica y lite-
@e la Venezuela de entonces.! Entre ellos, Alfredo Gerbes, critico

im om dos movimientos de renovacion artistica y literaria en
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ilio Nacional de Venezuela; Alfredo Cha-
BguirTe. escritor y critico de cine.

FBCSS estaba convulsionado. Junto con la
Bmocratico, a comienzos de la década del

. ® Fevistas, movimientos, obras y debates
2al dmbito de Ia Universidad®. Rodolfo Iza-
@ relacion con el escritor Salvador Garmen-
=2ado del grupo literario Sardio en 1961
autodenominado E/ Techo de la Balleng
&S ¥ manifiestos muy provocativos, encarné
8efinio como “el equivalente artistico de la
= Proponiendo una revisién dréstica de los
ama, 1975: 33-35)4, constituyéndose in-

tiadiado pueden consultarse Schumann
A1970), Azparren Jiménez (1994) y Pefiin

1 Rama:
230 casi undnimemente contra la dictadura
SE S80S suvos en el poder: Rémulo Gallegos.
Biados en su tarea, recuperaban ahora [a plenitud
ieSponsables de Ia Limperiosa reconstruccion que
1a abismante década de Ia pasada dictadura’,
& Wurbulenta, confusa floracién intelectual que

BESEe modo aquella relacion:
36 2 Salvador [Garmendia] un texto. Entregs
SSEVO en que el comité de redaccién lo rechazo

S, Pero ninguno se atrevia 3 decirselo. ;Y yo Io
BB roncito con limon, le expliqué las razones que
siSgor me lo agradecio. Después mand¢ otro texto
881} Aguella sinceridad de hace cincuenta afios

& amistad”. (Izaguirre, 2001),

| Angel Rama:

8 equivalente literario y artistico de la
ma de la €poca betancourista [se refiere a Ia
Bobierno democratico de Rémulo Betancourt]

#88S acciones imitaron las tacticas de una lucha
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mediatamente como uno de los principales movimientos de renovacién
artistica y literaria de la region.

El grupo de amigos, que incluia a Luis Zubillaga y al peruano Mario
Robles, visitaba todas las noches la cinemateca que dirigia Izaguirre,
donde se proyectaban peliculas de la vanguardia cinematografica euro-
pea. El cine de Michelangelo Antonioni, y las recientes producciones
de lo que se dio en llamar la nueva ola francesa, representaba para
este grupo la antitesis estética de lo que en esos afios proponian las
producciones cinematogréaficas hegemonicas en Venezuelas. A partir de
aquellos encuentros, en una ciudad sitiada por la guerrilla armada y la
represion policial, se gestd la idea de realizar E/ Huerco.® Inmediata-
mente todos juntos comenzaron a trabajar en el guién, con la mirada
puesta en Europa, y con la certeza de que aportarian algo novedoso y
totalmente diferente al campo de la cinematografia local.

La produccién y el rodaje de la pelicula

Mario Robles se encargé de la direccion, Abigail Rojas se ocup6 de
la cdmara y Luis Zubillaga compuso la musica original y supervisé la
grabacion’.

La idea directriz para la produccion de EI Huerco fue la de hacer visible

la soledad del sér humano en las urbes repletas pero deshumanizantes:
w

“... Huerco’ (del latin ‘orcus’) quiere decir infierno,
muerte, o en sentido figurado ‘el que estd llorando’, para

—— e e
guerrillera [...] aplic6 condiciones similares al gjercicio literario y artistico
forzando los rasgos provocativos [...] propuso una revisién dréstica de los
valores culturales vigentes y una transmutacién de la literatura y el arte que
se ejercian en el pais...” (Rama, 1975:33-35).

5 Informaci6n obtenida en una entrevista personal de la autora con Elda
Cerrato de Zubillaga.

6 Para una descripcién més detallada sobre las.
represivas y su relacién con los movimient ;
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mo fitulo de este corto de 20 minutos re-
omunicacion entre los seres humanos en
U8 o). organismos macizos y muertos, por
W el hombre en soledad impresionante...”
g enero de 1963:12).
#fica de estos realizadores y sus objetivos pre-
ges con las producciones de comienzos de los
8. que luego conformarian seglin Octavio Getino
m Hamar el nuevo cine argentino®. El grupo de
geerado por Ricardo Alventosa, Rodolfo Kuhn y
oiros, también encontré en el formato cortome-
40 para la realizacion de sus primeras experiencias
3 en las sesiones de los clubes privados de cine?’.

\aea. quien se encargd de la ambientacion y direc-
greo, recordd su trabajo en aquel entonces: “..era
ol que fodo estaba calculado [...] fue muy discutido,
ide uno, de otro, recontra [sic) pulido...”"° Tam-
sica para diez instrumentos”, titulo que recibid

= escribiendo juntamente con el guion del film.

menos la partitura, no asi la grabacion, estuvo

L

trabajos de Ricardo Alventosa, David José Kohon,
0 Rios entre otros. (Getino, 1998: 47).

% jOvenes realizadores argentinos: “El émbito de
mfica, fue principalmente el cortometraje™, donde
cineastas “experimentando lo aprendido en las
= los cineclubes”. Sostiene ademads que comienzos
iayores posibilidades de conexion con la realidad
dban de aquella a través de multiples formas, todas
' mismo y limitado esquema: trasladar a la pantalla,
aprendidos particularmente del cine europeo, el
s de la experiencia individual [...] No obstante, la
ca, incluso la denuncia esquemadtica y superficial,
s0 una dimension progresista y de avanzada, mds atin
& mediocridad reinante en el resto de la produccién...”

anal de Elda Cerrato con la autora.
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lista antes de la filmacién. Ese es uno de los motivos que reviste capita]
importancia debido a las consecuencias que aquel modo de producciém
impuso en el resultado final. Ese tipo de organizacién era infrecuente em
la industria cinematogréfica dominante de entonces, para la cual preya-
lecia el régimen de estricta divisién y secuenciacién del trabajo de los
guionistas, directores, musicos, arregladores Y montajistas!!. Zubillaga
en cambio, tuvo la posibilidad de supervisar todo el proceso y realizar
modificaciones en funcién de las indicaciones del guién puestas a prueha
en el rodaje, v a su vez la partitura fij6 limites a las opciones concretas
durante el montaje posterior. Al menos asj parecen testificarlo las nume-
rosas tachaduras e indicaciones que aparecen en el manuscrito de la mi-

sica original, adem4s de la falta de correspondencia entre e] manuscrito ¥
la grabacién de la miisica que ha sobrevivido.

La pelicula fue proyectada algunas veces en Caracas, aunque nunea
con fines comerciales'>. También habria sido presentada en algunos
festivales internacionales, como el Festival de Artes de Bruselas, don-
de llegaria a ser finalista®, Actualmente es poco o que queda de B
Huerco. Solamente la memoria de las personas que participaron en su
realizacién puede ayudar a rescatar del olvido algunos aspectos del film
cuyas copias han desaparecido para siempre. El proyecto Music Jora
Missing Film, llevado a cabo actualmente con el apoyo de Arts Council
England, por Luciano Zubillaga y 1a artista plastica Shona Illingwor-
th (ambos integrantes del grupo interdisciplinario llamado Memory in

11 Sobre la divisién del trabajo en la industria cinematogréfica puede
consultarse ADORNO, Theodor W. y HORKHEIMER, Max. Philosophische
Fragmente, New York, Institute of Social Research, Columnbia University,
publicado con su titulo definitivo Dialektik der Aufklarung, Frankfurt,

S. Fischer, 1969, (Tr. al espaiol en ADORNO, T. y HORKHEIMER, M.
Dialéctica de 1a ilustracién, Madrid, Trotta, 1994, Cap. “La industria cultural.
Hustracién como engafio de masas™).

12 Se present6 por primera vez en funcién privada, con entrada libre, a las
11:30 am en el Pequetio Teatro del Este, Caracas, Venezuela, el 21 de marzo
de 1963. (“El Huerco™, La Esfera, Caracas, 21 de marzo de 1963).

13 Este dato que atin no ha podido ser verificado fue aportado a la autora
de manera personal, por informantes que ademds de estar comprometidos
afectivamente con Jos realizadores no ofrecieron mayores precisiones al
respecto.
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& dirigido a indagar los fragmentos de la memoria para recons-
wie el presente el film perdido, partiendo principalmente de una
#6n de lo sonoro como soporte primario de lo visual'.

de los fragmentos

a de “Musica para diez instrumentos” permite lecturas inte-
A virtud del protagonismo que tuvo originalmente en relacién
gen que la acompafiaba. Sin la intencion de realizar un estu-
Justivo, seran expuestos y analizados algunos fragmentos de la
esariamente fuera del contexto filmico, pero acompariados
partes del guién que han sobrevivido.
ea esta escrita para violin, flauta, oboe, clarinete, trompeta, vio-
, piano, percusién y contrabajo, que no participan en todos
=ntos y cuyas cualidades timbricas se explotan al extremo's. El
dicado oscila entre negra=50 y negra=80, y las indicaciones
varian considerablemente. La duracién total esta expresada
s o segundos. A nivel general, un aspecto que caracteriza a
itura es una escritura muy compleja, que plantea dificultades
ntes al ejecutante.'s

s inferir que casi tres cuartas partes de la pelicula inclufan mu-
siienemos en cuenta que su duracién era de 22 minutos y la graba-
8 musica sin editar que ha sobrevivido sobrepasa los 14 minutos.
stitura ofrece una sucesion de fragmentos musicales, semi-inde-

e

#r= ampliar informacion al respecto puede visitarse el sitio www.m-ia.net
sk dedicado a Projects bajo el titulo Music for a Missing Film.

I manuscrito original esta plagado de indicaciones correspondientes a los
=tros timbricos y dindmicos, muchas veces diferentes en cada tiempo
mpas, rozando el limite de las posibilidades reales de ejecucion.

10 Robles recordé en una entrevista realizada por Luciano Zubillaga:
‘cuerdo mds de las anécdotas que de la pelicula en si. Me acuerdo que
miisicos que contratamos de la Sinfonica [Orquesta Sinfonica Nacional
mezuela] y el trompetista de la Sinfénica —y tu papa sabia tocar
le decia a tu papa: ‘no, tu estas loco, €so no se puede tocar asi’ y
sespondia: ‘no, {c6mo no se va a poder?’ y cogia la trompeta y tocaba”.

zs. 2005).
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pendientes, organizados de acuerdo a cada uno de los 107 planos de la
filmacion para la cual fueron concebidos. En una entrevista realizada
por Roque De Pedro, Zubillaga recordd la manera en que encaro la re-
lacion con la imagen: “Zodo Sincronizado, era un trabajo de hormiga.
No era misica de fondo sino que cada paso de la imagen era una nota,
Pporque asi era el guidn con todo predeterminado” (De Pedro, 1992 E
también citado en Cerrato, 2002).

Al escuchar la grabacién de principio a fin, a pesar de los cortes de edi-
cion audibles, se podria decir que partiendo de la ausencia total de jerar-
quia de un centro tonal especifico, Zubillaga establece gradualmente la
tonalidad, junto con la elaboracién motivica que prolonga durante mas
de cuarenta compases hasta el final.

El primer fragmento escrito, correspondiente al plano 3 en el film, pre-
senta una serie dodecafénica asimétrica a cargo de la flauta, en la que
predomina la relacién de semi-tono.

A partir de entonces los fragmentos estan compuestos mediante Ia ela-
boracién de esta misma serie en sus diversas disposiciones'”. La técnica
dodecafbnica es utilizada de manera estricta por lo menos hasta el plano
27. Alli, un motivo de perfil melodico ascendente es ejecutado por el
trombén, el oboe y la flauta sucesivamente, antes de que aparezca el
contrabajo por primera vez. Este instrumento, que 26 compases mas
tarde estara apoyado por una bateria en compas de cuatro tiempos de
negra, abandona el orden estricto de Ia serie €on un pizzicato que cons-
tituye la linea melédica del fragmento hasta que finalmente, a partir del
plano 75, aparece una armadura de clave correspondiente a Ia tonalidad
de Fa menor, en un fragmento de fuerte impronta jazzistica, tanto por

Su cardcter tematico y tonal como por la instrumentacién elegida, que
s€ mantiene hasta el final.'®

17 Acerca del modo de composicién sobre series concretas de doce sonidos
diferentes, se ha tomado como modelo de analisis el propuesto por Paz
(1958) basado en su estudio de la obra de Amold Schonberg.

18 En el fragmento en cuestién un duo de saxo alto y frompeta sin vibrato,
al que luego se le suma el frombon, presenta un tema de perfil melédico

curvo a partir de un motivo simple (si-re-mi ascendente). El acompafiamiento
estd compuesto por un walking de contrabajo en cuatro tiempos de negra,




"

Miisica para un film perdido / 21

#enzo, a la musica dodecaf6nica de los

Ia intencion de otorgarle protagonis-

acuerdo al detalle del guién que se pu-

& Inmediatamente apareceran los créditos

fca de la imagen:

jeberd ser el del suefio que se vie-
0 y en esa forma, risas y vida se
calle completamente silenciosa
Fcontinia en este mundo vacio has-
scidos que estamos completamente
o5 mas adentro”. (Citado en: Iza-

3 a la banda sonora:

e la conversacion del grupo y larisa
iema, pero en un segundo plano que se
welling hasta desaparecer completa-

W tema musical, que sin aumentar de

W&l silencio” (Ibidem, 1963).

@m0 16, la serie en su forma original, dis-
sdica que acompafia una linea melddica en
(&l plano 17 (ejemplo que estamos viendo)
& trompeta, el clarinete y el trombén em-
minal y retrégrado de la serie propuesta.

de los créditos en la pantalla, durante los
\somar “un lejanisimo zumbido casi inaudi-
1963). Recién en el plano 22 (un cluster de
atura muy rapida) retorna la musica, mien-
@necer en Sabana Grande.
son: “Con este plano se reinicia el tema mu-

partitura indica la utilizacién de escobillas,
8" con acentuacion de los tiempos débiles. El
8l ©on una funcion principalmente ritmica y muy
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sical en un tono frio, silencicndose al final del cuadro .. .) La musica acen-
tuard la deshumanizacion del ambiente”. (Citado en Izaguirre, 1963)"°.

Quiza esta utilizacion de la miisica represente la antitesis de lo queenla
temprana década del *40 Hanns Eisler y Theodor Adorno consideraban
como “asociaciones anquilosadas” utilizadas en el cine y su relacion
con la musica. Sostenfan que estas “provocan a través de la misica
cinematogrdfica, un falso conocimiento de los procesos mostrados por
la imagen” (Adorno y Eisler, 1949:53-54). Adorno y Eisler atacaban a
“una serie de reglas prdcticas” que por entonces habian consolidado el
canon de la composicién de misica para cine y que de acuerdo a su cri-
terio habian “frenado mds que cualquier cosa la evolucion espontdnea
de la miisica cinematogrdfica” (Adorno y Eisler, 1949: 17)*. De acuer-
do a lo planteado por Russel Lack, el debate en torno a la funcion de la
musica como contrapunto o comentario de la imagen, actualmente, ha
perdido importancia entre los estudiosos de la disciplina, para dar paso
a teorias interpretativas mas amplias (Lack, 1997:192-193)*'. Sin em-
bargo, aln no era ese el momento en el que se gesto E/ Huerco, cuyos
realizadores intentaron mediante todos los medios evitar el comentario
musical directo, favoreciendo en cambio el contrapunto y la relacién no
referencial entre musica e imagen.

La grabacién de “Musica para diez instrumentos” se realizé en el estu-
dio de Radio Nacional de Venezuela, cuyo director entonces era Alfredo
Gerbes, amigo e integrante del grupo. El ex director de Radio Nacional

19 Para el critico de cine Rodolfo Izaguirre, esta secuencia es uno de los
“verdaderos logros” del film. (Izaguirre, 1963).

20 Los autores refieren a la utilizacion del leimotiv, la exigencia de que la
musica en el cine no debe oirse, la necesidad de encontrar una justificacion
optica, la utilizacién de clisés musicales y la estandarizacién de la
interpretacion, entre otras cosas. (Adorno y Eisler, 1949: 17-35).

21 Michel Chion, por ejemplo, considera al cine como el lugar de
cohabitacién de elementos verbales, musicales y sonoros. Negando

la posibilidad de redundancia audiovisual, prefiere hablar de “efectos
audiovisiégenos” creados por sonidos e imagenes. El autor los clasifica
en “efectos de sentido, de marco y de contenido”, “efectos de expresion y
de materia”, “efectos escenograficos” y “efectos que atafien al tiempo y la
construccion de un fraseo temporal”. (Chion, 1998: 236-294).
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i tecnologia desplegada para la toma directa del sonido del film
Bacion de la musica 2 E] espafiol Miguel Angel Fuster dirigié
B8 Que eran integrantes de la Orquesta Sinfénica de Venezue-
B de Zubillaga ocasioné serias resistencias entre ellos?,
i €N una entrevista reciente el escaso contacto
B ese tipo de muisica.”® Segtn el director Mario
M6 que la intencion era “hacer un cine que
issal del arte” (La Esfera, 27 de enero de 1963:
£ 8 una busqueda estética de la complejidad y lo

#8i2 Ia concepcion general del film 2

Berco, el equipo decidio emprender un segun-
BL£on un guion basado en Los pequerios seres, la
$or Garmendia. Al afio si guiente del estreno del
Eubillaga y su mujer emprendieron el regreso
8 por [a espera de su primer hijo y una oferta

8 Nacional de Tucuman, por lo que nunca se
1a musica para este segundo trabajo. A pe-

la Argentina, frente a las dificultades que

fras escuchaba la cinta de los tracks sin editar-
Fecuerdo los micré6fonos. jQué maravilla! Los
para cada instrumento, lo cual fue también
\Eente, el bosque... /Si esto fue posible? Yo creo
S80S para conectar.” (Gerbes, 2005).

#nas elocuente: “...los de la Sinfénica qué
ifiempo de aquella musica. Lo que es el tiempo
Bfiocerian misica moderna y no tenian por qué

pan acostumbrados a tocar marchas triunfales
de tocar musica contemporénea. Esos
=€ porque el entrenamiento orquestal cotidiano
5. 2005).

D solamente era la musica, la musica eran
42 de sonido compleja que tiene la pelicula, ese
: de la musica, no unos violincitos por ahi
mente distinta”. (Robles, 2005).
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planteaba la distancia para una fluida comunicacién, Zubillaga renuncié
a la idea. No obstante, el misico destacaria posteriormente la impronta
que aquella experiencia marcé en parte de su trayectoria musical.?’

Conclusiones

La intencién de denunciar el malestar generado por la vida moderna en
las grandes ciudades y el objetivo de hacerlo explicito mediante la ex-
presion artistica, no fue una caracteristica exclusiva de los realizadores
de El Huerco. Leonardo Azparren Giménez refiere algunos paralelis-
mos con lo que denomina “featralizacion realista-critica” surgida en
Venezuela a partir de 1958%.

Ya he mencionado las similitudes entre las biisquedas e intereses de
los jovenes venezolanos y sus pares cineastas argentinos. Peter Schu-
mann califica a las producciones cinematograficas en Venezuela entre
1959 y 1967 como “las primeras ambiciones” correspondientes a un
periodo preparatorio de la verdadera renovacion que seria iniciada pos-
teriormente. (Schumann, 1987:300). £/ Huerco represent6 uno de estos
intentos de renovacién a pesar de no haber logrado imponerse como
referente para los historiadores hasta el momento.

La musica compuesta por Luis Zubillaga cumplié un rol fundamental
La musica compuesta por Luis Zubillaga cumplié un ro] fundamental
en la apuesta estética de sus realizadores, con el intento de cuestionar o
debilitar en algunas oportunidades la jerarquia de lo visual sobre 1o so-
noro, segun surge del analisis del plano N° 17 y la indicacion del guién
que ha sobrevivido.

Es un hecho incuestionable que Zubillaga compuso musica atonal para
El Huerco varias décadas més tarde que los compositores representan-

27 Casi al final de su vida, ante la pregunta sobre su musica compuesta
especificamente para cine, Zubillaga recordé la experiencia de El Huerco

y dijo en la entrevista: “Toda la musica que yo tengo es miisica de escena
[-..] significa que yo no planifico una obra desde lo estructural, sino desde lo
emotivo” (De Pedro, 1992:1)

28 “El discurso de la nueva dramaturgia encontré en las situaciones y
personajes marginales y marginados urbanos un mundo auténomo, con
legalidades y normas morales propias que lo diferenciaban y separaban del
orden urbano exterior”. (Azparren Giménez, 1999: 9)
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@nguardias musicales europeas, e incluso varios afios des-
8 maestro Juan Carlos Paz quien, ademas, desde 1957 habia
0 en la composicién para medios audiovisuales. Sin embar-
sscubrimiento de esta partitura, su estudio y la reconstruccién
%o filmico para la cual fue creada, reviste un doble interés:
e constituye una de las primeras incursiones atonales en te-
mezolano, ya que la utilizacion de Ia técnica dodecafénica era

e nueva en la region, hasta entonces signada por el nacio-
ausical de Vicente Emilio Sojo y sus seguidores,? Y por otra
sendiendo lo estrictamente musical, resulta ser un documento
#0s movimientos de renovacién artistica que transformaron la
Wiural de Caracas durante el periodo tratado.

Eisler, H. (1949). Komposition fiir den Film (tr. al
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W &s sabido, fue Rhazes Hernandez Lépez quien intru'dujo el
M0 en Venezuela, cuando present6 la primera serie de Casualismos
B0, gue estrend Monique Duphil en 1961. El compositor estudiaba
meciados de los *50 las obras de Stravinsky, Hindemith y Schonberg
=varon a romper con el lenguaje tradicional, a partir de un encuentro
82 con Gustavo Planchart, quien estudiaba en la Universidad
¢ fraia unas sonatas para flauta y clavecin escritas con la técnica
" nica, que despertaron su interés. (Pefiin, 2002: 251-253).
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