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RESUMEN 

La primera parte de este trabajo de grado es la carpeta de obras que incluye Prismandolina 
para mandolina sola; Trío venezolano de los nuevos tiempos para violín, violonchelo y piano y 
Tiempo transfigurado para orquesta sinfónica. La segunda parte es el trabajo de investigación 
acerca de la existencia de un grupo de compositores que tienen en particular el desempeño 
paralelo en la composición académica y en la ejecución de la música popular, dentro de una 
cultura global. Como antecedente se encuentra Antonio Lauro, uno de los seguidores del 
nacionalismo venezolano, quién con la creación de la agrupación Los Cantores del Trópico y 
posteriormente El Trío Raúl Borges, iniciaría un auge en la formación de agrupaciones de 
música folclórica venezolana y a través de su obra, marcaría un precedente con la presentación 
de un producto de corte académico pero con sensibilidad en lo popular. Para la década de los 
sesenta, el incremento de instituciones para la formación musical en la capital, brindó a un 
grupo de músicos la posibilidad de formalizar sus estudios en esta área artística. Ellos forman 
parte del primer sub-grupo de está investigación. El segundo, vino posteriormente en la década 
de los ochenta con la aparición de la agrupación El Cuarteto, quién marcó pauta a través de José 
Antonio Naranjo en la inclusión de instrumentistas de formación académica en agrupaciones de 
música popular. La coexistencia de los dos medios en los compositores -el popular y el 
académico- se <lió gracias a las condiciones de apertura cultural en las que vive la sociedad 
actual, influyendo también en la puesta artística de la nacional, ya no en plano exclusivo como 
en el Escuela de Sojo sino dentro de un espectro cultural más amplio, por lo que no se insertará 
al nuevo grupo de compositores dentro de una estética nacionalista. 

PALABRAS CLAVES: Composición, Globalización, Cultura. 
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• 

INTRODUCCIÓN 

Este trabajo de investigación tiene la intención de estudiar la existencia y consolidación de un 

nuevo grupo de compositores que tiene como característica principal la simultaneidad del 

ejercicio de la composición con el de la práctica de ejecutantes, tanto en el medio académico 

como en el popular. La coexistencia de elementos nacionales y exóticos que aparecen en su 

ejercicio profesional como en su obra compositiva, establecerán los antecedentes e 

implicaciones culturales de su existencia. 

En un primer capítulo se hará una breve reseña del exotismo musical como antecedente en la 

composición al uso de materiales de distinto origen al del entorno cultural local del creador. Su 

explicación se hará desde una perspectiva bipolar en la que el exotismo es visto desde el centro 

a la periferia como al inverso. 

El nacionalismo musical como respuesta al exotismo establecido en la relación perifieria-centro 

ejercido a través del dominio estético europeo será un segundo antecedente, pero esta vez 

dirigido hacia el uso de lo nacional como recurso para la creación. Su descripción será hecha en 

el entorno mundial incluyendo el nacionalismo en Latinoamerica. 

El nacionalismo musical en Venezuela estará detallado en un tercer capítulo en donde se 

describirán las estrategias que sirvieron para la implantación de un plan artístico nacional y los 

compositores derivados de esta escuela. Finalmente se presenta el decaimiento de esta corriente 

y la apertura estética a partir los Festivales de Música Latinoamericana y la llegada de otros 

maestros de composición. 

En el cuarto capítulo, se define la globalización como fenómeno de confluencia multicultural, 

que tuvo como preámbulo conceptual al postmodemismo y que implicó la ampliación del 

concepto de identidad casi hasta su indeterminación, trayendo como consecuencia el 

debilitamiento del concepto de lo nacional y el desvanecimiento de lo exótico como la relación 

centro-periferia en materia artística. 
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Un quinto capítulo está dedicado a Antonio Lauro, como el compositor de la escuela 
• 

nacionalista que marcó por primera vez el perfil del compositor-ejecutante de esta 

investigación. Un análisis de sus características y desempeflo lo seflalan como un músico 

adelantado hacia la globalización y como estímulo al movimiento de inserción de 

instrumentistas académicos en la música popular. 

Este último movimiento es expuesto con la descripción de las agrupaciones que luego de Los 

Cantores del Trópico -agrupación pionera de la que Lauro formó parte- marcaron el desarrollo 

de un gran movimiento instrumental, que se consolidó con la presencia de José Antonio 

Naranjo como ejecutante académico de la flauta en la agrupación El Cuarteto. 

Finalmente, la descripción de los orígenes, características profesionales, de formación y 

consideraciones sobre la obra de estos compositores en cuestión, retrata por primera vez su 

existencia y vinculación con la realidad artística y cultural de nuestro país. 

En resumen, esta investigación está organizada desde el exotismo como antecedente al 

nacionalismo; la descripción del nacionalismo musical en el mundo, el nacionalismo en 

Venezuela, la globalización como realidad cultural en donde coexb.1.en el exotismo y el 

nacionalismo, Antonio Lauro como figura anticipada de la globalización, creación de 

agrupaciones folclóricas y desarrollo de la música popular, que dan como resultado la 

consolidación de la figura del compositor-ejecutante de la música académica y popular. 
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CAPÍTULO! 

EL EXOTISMO 

El exotismo es un término que se utiliza en el arte occidental para describir la presencia de 

elementos que no provienen del lugar de origen del creador. Su aparición está a lo largo de la 

historia en distintas expresiones artísticas. 

Según la Encyclopedia of World Art1 existen dos tipos de exotismo en el arte: 1) el que busca 

inspiración y 2) el que busca la imitación pura. El primero es el más usual en la creación de una 

obra de arte orig~ dado que el segundo implica la reproducción de condiciones culturales, 

relacionadas con tradiciones, creencias y/o la religión. Ambos son el resultado de un 

intercambio producido de diversas formas y de una amplitud por parte del artista. 

El exotismo es común en regiones vecinas, así como en otras que en situaciones menos felices 

han tenido contacto por invasiones o guerras, pero en general, el intercambio se produce en 

donde existe comunicación, razón por lo que en los últimos tiempos su aparición resulta 

compleja e ilimitada. 

El exotismo musical es definido en el Diccionario de Música como ''Neologismo que designa 

en las obras musicales el estudio y el empleo de particularidades modales, rítmicas o melódicas 

tomadas de las civilizaciones extraeuropeas. "2 Podemos recoger diversos ejemplos derivados 

de esta definición. Algunos de ellos son: El Triunfo del Amor (1681) de Jean Baptiste Lulli; 

Las Indias Galantes (1735) de Jean Philippe Rameau; El Rapto del Serrallo (1782) de 

Wolfgang Amadeus Mozart en donde se incorporaron a la orquesta el triángulo, los platillos, 

el redoblante y el bombo, a consecuencia del contacto que tuviera Austria con las bandas 

militares turcas por la invasión a este país (1741). La inserción en la percusión no figuró 

exclusivamente para la realización de esta obra sino que perduró en la conformación de la 

percusión de la orquesta europea. También de este contacto con la cultura turca surgió la 

1 Mario Salmi, Encyclopedia of World Art (New York: Me Graw-Hill, 1958), s.v. "Exoticism ". 
2 Michel Bernet, Diccionario de Música. (Espafia: Editorial Iberia, S.A., 1946), s.v. "Exotismo." 
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Sonata en La Mayor cuyo tercer movimiento se llama Rondeau a/la Turca; Sinfonía Militar 
• 

Nº 100 (1749) de Joseph Haydn; el Quinto concierto de piano (1896) de Camille Saint-Saens, 

Les Choéphores ( 1915) de Darius Milahud; Una Noche en el Trópico de Louis Moreau 

Gottschalk. "quien incluye un arsenal de tambores para el estreno de su tercera sinfonía, por los 

añ.os 1860 en Cuba, además de cuarenta pianos. "3 

Volviendo a la definición anterior, ésta nos revela un punto interesante dentro de la 

consideración de lo exótico en música. El diccionario se refiere a este como lo extraeuropeo, 

un término etnocentrista que desconoce lo que ocurre en sentido inverso, es decir, el exotismo 

de los que toman lo europeo para su creación. Para una definición más clara, proponemos 

entender la producción artística desde la perspectiva conceptual de centro y periferia. El 

término extraeuropeo se refiere sólo a la posición vista desde el centro, es decir desde el 

continente que tuvo el dominio estético de la composición. 

El exotismo del centro a la periferia fue ''la fuente de enriquecimiento y rejuvenecimiento de un 

arte que aparentemente había llegado al umbral del agotamiento. ,,4 Para los compositores 

europeos el contenido musical de la tradición de las regiones exóticas pudo ser estímulo para la 

creación, dada la novedad de elementos que estaban allí presentes y que daban espacio para la 

reflexión y oxigenación en cuanto a la aplicación de las técnicas de composición. El exotismo 

de la periferia hacia el centro fue una respuesta artística que consistió en la aplicación de las 

técnicas de la música europea para la construcción de una obra basada en los valores 

nacionales. Esta tendencia tuvo eco en varios países periféricos y se consolidó como el 

movimiento del nacionalismo musical. 

3 Emilio Mendoza, http://prof.usb.ve/emendoza.(consulta noviembre 2003). 
4 Michel Bernet, Diccionario de Mús-ica.(Espafia: Editorial Iberia, S.A., 1946), s.v. "Exotismo." 
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CAPÍTULOII 

EL NACIONALISMO MUSICAL 

Se plantea en el siguiente trabajo que el nacionalismo en música tiene que ver con el conjunto 

de valores culturales vinculados al acervo histórico y a lo tradicional en cada región dentro de 

la nación, el cual será colocado en el arte de distintas formas. Cada colocación de los valores 

nacionales en la música recibirá una clasificación musicológica según su procedencia etnológica 

dentro de la nación, según las características del creador, el grado de transformación del 

material y según los fines para los cuales se haya producido. Estas clasificaciones existen para 

la diferenciación entre las expresiones que provienen del campo, de lo indígena, de 

transformaciones históricas, de la proyección de lo folclórico en la ciudad, o de complejos 

procesos de transformación por artistas de formación especializada con técnicas de Occidente. 

Esta última será la que consideremos para efectos de esta investigación. 

El nacionalismo musical se refiere a la música "culta" o "académica" que toma de expresiones 

nacionales su fundamento creativo, teniendo como argumento la búsqueda y reafirmación de la 

identidad. Según la realidad de cada compositor el material de lo nacional será tomado a partir 

de distintas fuentes: los más ligados al trabajo investigativo o musicológico más de cerca lo 

tradicional, mientras que el ejecutante más de las músicas y músicos populares que pertenecen 

al campo meso musical. 5 

El nacionalismo musical posee un rango de expresión de la identidad muy complejo: El nivel 

de conocimiento y deseo de transformación del material puede referirnos a un arte tan 

abstracto que no permita identificar el contenido de lo nacional o por el contrario sólo se 

convierta en la puesta de expresiones folclóricas en formatos instrumentales característicos de 

la academia, este último evidenciando la permeabilidad entre las fronteras de una expresión 

popular y una académica. 

5 Carlos Vega, (1997), Mesomúsica. Un ensayo sobre la música de todos (Chile: Universidad de Chile), 75-96. 
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Los á1itecedentés dél rtá.éiónalismó como lá utilizáéión de motivos populáres en obtás 
• 

académicas son antiguos: ya el canto gregoriano se nutrió de juglares y ministriles, al i~ que 

Joseph Haydn o Johannes Brahms de motivos de la música popular. El uso de estos recursos 

para la fonnación y búsqueda de una identidad nacional comienza a mediados del siglo XIX en 

Rusia como respuesta al imperio de la producción musical ( exotismo de la periferia hacia el 

centro) a cargo de compositores :franceses, austríacos, germanos e italianos. Este movimiento 

buscaba la consolidación de un pensamiento nacional que arrojara una música original fuera de 

los esquemas establecidos por la escuelá dé San Petesburgo, dirigida entonces por Anton 

Rubistein. Como precursor de este movimiento nacionalista ruso es Mikhail Glinka (1804-

1857), compositor de la Misa del Zar (1836), seguido del consolidado grupo de los cinco 

Aleksander Ik>rodin (1834-1887), Cesar Cui (1835-1918), Mily Balakireff (1837-1910), 

Modest Moussorgsky (1839-1881), y el más joven de ellos Nikolay Rimsky-Korsakov (1844-

1908). La idea del nacionalismo musical tuvo pronto eco en la Europa del Norte y del Este en 

compositores como Anton Dvorák (1841-1904), Jean Sibelius (1865-1957) y Edward Gri~g 

(1843-1907) dejando un nutrido número de obras académicas en este marco de pensamiento. 

Luego aparecerían dos figuras húngaras que sustentarían el nacionalismo con un intenso trabajo 

de investigación musicológica de lo étnico y campesino desde Hungría hasta el Norte de África 

en Turquía, ellos son Bela Bartók (1881-1945) y Zoltan Kodaly (1882-1967). Bartók, mucho 

más reconocido en la composición, escribe en su autobiografia: 

Me había dedicado a este tipo de investigaciones por razones exclusivamente musicales y tan 
solo en el idioma húngaro. Pero más tarde presentí de forma clarísima el interés que 
representaba un tratamiento científico del trabajo que estaba realizando teniendo en cuenta 
sobre todo, el material recogido. Fue entonces cuando empecé a extender mi actividad a las 
zonas lingüísticas eslovenas y rumanas. Así afronté el estudio de la música campesina 
siguiendo un método científico y eso tuvo para mí una enorme importancia, por cuanto me 
llevó a la emancipación del esquematismo de los sistemas en uso por entonces, ... 6 

La característica de investigador en el compositor húngaro define un elemento historial sobre 

los compositores nacionalistas de todas las épocas. Su obra siempre dependerá de cómo el 

material llega a sus manos, cuál es el procedimiento a partir del cual toma la infonnación de lo 

étnico, folclórico o popular. En Bártok es a través de la investigación, en otros que es el caso 

6 Julián Solé, ed., (1996), Diccionario Enciclopédico de la Música (Barcelona: Editorial Rombo), s.v. 
"Bartok." 
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de estudio del presente trabájo, veremos que es lá inserción del mismo compositor dentro de lo 
• 

popular como instrumentista. 

En Hispanoamérica, -incluyendo a Brasil- el nacionalismo musical ha tenido también grandes 

representantes. No obstante, la diversidad cultural y diferentes realidades no han permitido 

delinear estética y temporalmente esta corriente artística. 

El nacionalismo español tuvo como exponente inicial a Isaac Albéniz (1860-1909), pianista y 

autor de la Suite Española y la Suite Iberia - precedido por el violinista y compositor Pablo 

Sarasate (1844-1908), con una producción musical cercana a lo folclórico pero de gran valía y 

técnica instrumental. Enrique Granados (1867-1916), creador de las obras Danzas Españolas y 

Goyescas y Manuel de Falla (1876-1946), quien consolidaría el nacionalismo español. Sus 

obras más conocidas son La Vida Breve (1905), El Amor Brujo ( 1915), El Sombrero de Tres 

Picos (1919), entre otras. Entre las últimas apariciones de este nacionalismo ibérico está 

Joaquín Rodrigo (1902-1999) quien aprovechó el desarrollo técnico e interpretativo de la 

guitarra en España para la creación del Concierto de Aranjuez. 

El nacionalismo en Brasil, fue representado magistralmente por Heitor Villalobos, 

violonchelista, compositor de formación autodidacta Él dedicó buena parte de su vida al 

contacto con las músicas populares, más que en la investigación de éstas. Controversia! en una 

de sus afirmaciones más célebres, "el folclore soy yo." Refiriéndose al compositor y a estos dos 

últimos áspectos Gerard Béhague expresa: 

El indigenismo de él no es científico, es simple wi elemento de exotismo de boga en la 
década de los 20. Awique recorre el país durante ocho años conociendo, viviendo el 
abigarrado mwido musical tradicional brasilero, lo hace no con intención científica, sino 
como wi acercamiento intuitivo y para romper la monotonía, el orden de lo establecido en las 
maneras tradicionales de aprendizaje. Muy lejos está Villalobós en su intención de las metás 
que en este sentido se propusieron Bela Bartók o un Felipe Pedrell. Su intuición, su 
sentimiento brasileiro fue tal que llegó a decir: "Y o soy el folclore. Mis melodías son tan 
auténticas como aquellas que se originan del alma del pueblo." 7 

El nacionalismo musical en México, tuvo la presencia de Carlos Chávez (1899-1974) y 

Silvestre Revueltas ( 1899-1999). El primero, caracterizado por el empleo y desarrollo de la 

7 Gerard, Béhague. Music in Latín America: An Introduction (Englewood Cliffs: Prentice Hall), 1979. 
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música indígena en la búsqueda de un lenguaje moderno y en busca de un verdadero lenguaje 
• 

nacional, el autor de la Sinfonía India (1936) expresó: 

El nacionalismo es una doctrina que establece la necesidad, o la conveniencia, o que 
recomienda que las melodías, los ritmos de la música popular se aprovechen en las 
composiciones de fórmulas musicales superiores, como medio de lograr el establecimiento de 
un "gran arte" musical nacional.8 

Silvestre Revueltas busca representar en su obra el México más cotidiano, "en el tumulto de los 

mercados","en los colores vivos y chillones", obteniendo una obra de alta estructura y 

novedad. Sensemayá (1938), es la composición más reconocida de su producción. 

En Argentina, Alberto Ginastera representó la apertura del nacionalismo a la llamada música 

contemporánea, demostrando para algunos la puesta de esta expresión en su etapa conclusiva 

Ginastera fue un activo docente de la composición fundando en Argentina a principios de los 

sesenta, el Centro de Altos Estudios Musicales del Instituto Torcuato di Tella, el cual tuvo vital 

importancia para la nueva generación de compositores. Entre sus obras más conocidas están 

Los doce preludios amerfr:anos (1944), y Cantata para una América Mágica (1960). 

En Venezuela el nacionalismo tuvo un movimiento muy determinado y con definida 

representación a través de Vicente Emilio Sojo (1987-1974), quien con una premeditada o 

intuitiva acción, sentó bases de una escuela que hoy sustenta gran parte de la realidad musical 

venezolana. Junto a él, dos célebres compositores que con su obra y teorías darían forma a uno 

de los períodos más fructíferos de la composición venezolana, fueron Juan Bautista Plaza 

(1898-1965) y José Antonio Calcafio (1900-1978). 

8 Ibídem, 38. 
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CAPÍTULO 111 
• 

CARACTERÍSTICAS Y DESARROLLO 

DEL NACIONALISMO VENEWLANO 

El nacionalismo musical venezolano surge como una idea de exaltación de la identidad 

nacional y como oportunidad para la creación de una obra artística con carácter original, ante 

una desarrollada obra de tradición histórica en otros países del mundo. Este movimiento 

aparece en un momento en el que Venezuela como consecuencia de la era petrolera -en la 

década de los veinte- asciende en lo económico, lo político y en lo social. La creación de 

partidos ideológicos y la creación de infraestructuras, daban pie al crecimiento urbanístico y de 

población, quienes demandarían el progreso y darían paso a la modernidad. 

El nacionalismo musical en Venezuela fue propuesto y posteriormente desarrollado a través de 

la creación de un sistema para el desarrollo artístico-musical. Dicho sistema trabajaría en 

función de tres perspectivas que garantizarían la formación, difusión y perpetuación de los 

valores de la nación. Ellas son: La Escuela de Santa Capilla o Escuela de Sojo; la creación de la 

Orquesta Sinfónica Venezuela y del Orfeón Lamas; y el rescate del pasado histórico musical 

nacional; a través de la difusión de la música colonial y la recopilación de canciones y 

aguinaldos populares de finales del siglo XIX y principios del XX. 

La Escuela de Santa Capilla o Escuela de Sojo 

La búsqueda de un espacio para la formación de un grupo de compositores bajo una estética de 

lo nacional se vio consolidada cuando Vicente Emilio Sojo (1884-1974), compositor, 

pedagogo y director orquestal fue designado director de la Escuela de Música y Declamación 

(hoy Escuela José Angel Lamas) en 1936. Allí asumió una labor formativa no sólo en el plano 

técnico de la música, sino que además ejerció un liderazgo en el plano ético y de pensamiento 

que conducía al discípulo a la estética nacionalista como única alternativa. Este liderazgo es 

descrito en detalle por el compositor y sociólogo Fidel Rodríguez en su libro Sojo, música y 

caudillismo cultural.9 También ejercía, desde 1924, labor formativa dentro de la referida 

9 Fidel Rodríguez, (1998), Soja, Música y Caudillismo Cultural (Caracas FUNVES/CONAC). 
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escuela Juan Bautista Plaza (1898-1965), compositor, pedagogo, maestro de capilla y 
• 

organista, fundador de la primera cátedra de historia de la música en Venezuela (1931 ), quien 

expresaría su pasión por la docencia en un testimonio propio donde la coloca por encima de su 

labor como compositor -a pesar de ser prolífico en el papel, 400 obras catalogadas-: 

No sé porque no me quieren creer cuando les aseguro que, ante mis propios ojos, me 
considero indiscutfülemente mejor como profesor de historia o estética musical que como 
compositor. Creo, además, sinceramente, que le presto un servicio más útil a la juventud de 
mi país, enseñándole lo que es el arte musical y porque se le debe amar y cultivar, que no 
perdiendo el tiempo en la creación de obras que sé no habrán de aportar nada que valga la 
pena en el campo de la música nacional. 10 

Juan Bautista Plaza y José Antonio Calcañ.o (1900-1978), musicólogo, compositor, director de 

coros y de orquesta y docente, fueron los que dejaron en escritos, conferencias, publicaciones, 

entrevistas y programas radiales la concepción teórica que sustentaría el nacionalismo. Una de 

las publicaciones más nombradas de Calcañ.o es La Ciudad y su Música en donde denominaba 

este movimiento artístico de compositores como "Renovación." Algunos de los criterios 

dejados por Plaza están en los siguientes fragmentos: 

El primero en la revista Patria y Arte escrito a los diecinueve años: 

Cuando un pueblo ha alcanzado cierto grado de desarrollo y cierta madurez en sus ideas y 
pensamientos, - lo cual es obra del tiempo-, le vemos emplear entonces los medios, el arte 
preferentemente-, para dar a conocer y dejar sentir lo que forma el alma de su raz.a. 11 

Años mas tarde, volvería a escribir sobre ello: 

De todas las curiosas tendencias que pueden observarse en el desarrollo de la música 
contemporánea, ninguna es tan ostensible y característica como la que consiste en otorgarle 
un gran valor estético al elemento folclórico y a las tradiciones nacionales ( ... ) El 
compositor no puede perder de vista esta faz del nacionalismo que nos presenta, con tanta 
variedad de expresiones, el arte musical contemporáneo; antes por lo contrario, debe 
conocerla bien y trabajar porque Venezuela se sume a los demás países hermanos que han 
comenzado a dejar a oír a su propia voz. 12 

El grupo de graduados de la Escuela de Sojo según datos de Luis Felipe Ramón y Rivera13 es 

el siguiente: 

10 Miguel Casti1lo Didier, (1985), .Juan Bautista Plaza una vida por la música y Venezuela, 
(CONAC/FUNVES), 245. 
11 Juan Bautista Plaza, (28 de Octubre de 1917) ''Nuestra Música," Revista Patria y Arte. 
12 Juan Bautista Plaza, (oct-dic 1965), "Urge Salvar la Música Nacional," Culttua Universitaria. 
13 Fidel Rodríguez, (1998), Música, Sajo y Caudillismo Cultural (Caracas: CONACIFUNVES), 87, 88. 
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• Evencio Castellanos, Antonio Estévez, Angel Sauce (1944) 
• Antonio•José Ramos (1944) 
• Inocente Carreño (1946) 
• Antonio Lauro, Carlos Figueredo, Gonzalo Castellanos (1947) 
• Manuel Ramos, Blanca Estrella, José Clemente Laya (1948) 
• Andrés Sandoval, Nazi! Báez Fino! (1950) 
• Modesta Bor, José Luis Muñoz, Raimundo Pereira, Leopoldo Billings, Nelly Mele Lara 

(1960) 
• José Antonio Abreu (1964) 
• Rogerio A Pereira, Alba Quintanilla (1966). 

Acerca de los rasgos estéticos de la obra de los alumnos de la escuela de Santa Capilla, Fidel 

Rodriguez expresa: 

Los niveles en cuanto a calidad musical de las obras compuestas por este grupo de creadores, 
desde el punto de vista de sus alcances técnicos y universalidad estética, constituye un punto 
sobre el cual no se han realizado estudios ni procesos de análisis musical , siendo por tanto 
dificultoso cualquier tipo de juicio valorativo. 14 

Y en relación con la selección del almnnado, Alejandro Bruzual refiere: 

Lo primero que r.izo füe seleccionar entre el alumnado, de manera arbitraria pero 
profundamente certera. a aque!!os que consideraba con especial talento para la composición. 
El primer grupo de discípulos provenía de diversas partes del país y sus experiencias habían 
sido notoria.mente distintas. Antonio Estévez venia de !a Banda M.arcial; Evencio y Gonzalo 
Castellanos eran hijos de Pablo Castellanos, músico de la Catedral y se iniciaron allí; Angel 
Sauce, Inocente Ca.rreño y Antonio Lauro trabajaron por esos años tocando !a música popular 
y en emisoras de radio. 15 

El desempeño de este selecto grupo de compositores, dejará una huella marcada en la 

evolución artística, académica y social de la nación. La influencia que algunos de ellos tuvieron 

a su vez sobre los actuales protagonistas de la creación, será más adelante un punto a 

desarrollar. 

La Orquesta Sinfónica Venezuela y el Oñeón Lamas 

Dentro de la consolidación del sistema propuesto por Sojo para la implantación de un plan 

artístico nacional, no podía faltar considerar la creación de los medios ideales para la difusión y 

perpetuación de lo musical. Estos medios eran las agrupaciones musicales que servirían de 

H Ibídem, 85. 
15 Alejandro Bruzual, (1995), Antonio l,auro Un Músico Total (Caracas:CVG Siderúrgica del Orinoco C.A.), 
111. 
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espacio para el desarrollo de las habilidades de los músicos de la capital, la cultura dentro de la 
• 

ciudad "' en función del enaltecimiento de los valores y de la identidad nacional"' y por encima 

de todo, constituirían un medio para la memoria de las obras que en la colonia y en la escuela 

de Sojo se habían producido. A estos grupos artísticos Fidel Rodríguez habría de llamarlos 

"grupos socio-musicales."16 

La Orquesta Sinfónica Venezuela fue creada el 24 de junio de 1930 con la iniciativa conjunta 

de varios músicos del acontecer cultural de la época, habiendo tenido como antecedente la 

existencia de la Unión Filarmónica de Caracas, presidida por Vicente Martucci - Vicente 

Emilio Sojo como vice~presidentee y la presencia de artistas como Primo Mosquini, Juan 

Bautista Plaza, Raúl Borges, Adolfo Moreno, Francisco Tamayo y Pedro Elías Gutiérrez. En la 

mencionada fecha de creación de la OSV, se realiza el primer concierto en el Teatro Nacional 

bajo la dirección de Vicente Martucci y Vicente Emilio Sojo quién la dirigió durante 17 años. A 

lo largo de un tiempo en esta orquesta :figuraron como instrumentistas y/o directores algunos 

de los precursores y discípulos de la Escuela de Santa Capilla, como por ejemplo: José Antonio 

Calcaño (violonchelo), Antonio Estévez (oboe), Evencio Castellanos (celesta, xilófono y 

piano), Inocente Carreño (trompeta y trompa), Gonzalo Castellanos (piano, celesta y 

percusión), Angel Sauce (violín y director 1947-1959), Antonio Lauro (percusión) y Andrés 

Sandoval (violín y clarinete). 

Otra de las agrupaciom~s qu@ daría paso a la creación y a la participación sería Gl Orfoón 

Lamas, quien también contaría con la participación de varios de los discípulos de Vicente 

Eroilio Sojo. Esta agropación se inició el 15 de julio de 1930 bajo la dirección de Sojo y con el 

apoyo de José Antonio y Miguel Ángel Calcaño, Juan Bautista Plaza, Moisés Moleiro, entre 

otros. Al igual que la Orquesta Sinfónica Venezuela, el Orfeón tenía como premisa la difusión 

de la obra de los compositores de la época y de las obras del período colonial del siglo XIX. 

Plaza escribió al respecto: 

En los programas del Orfeón Lamas habían figurado hasta ahora únicamente obras de autores 
venezolanos. Ello no debe sorprendernos: el objeto principal que se ha propuesto esta 

16 Fidel Rodríguez, (1998), Música, Sajo y Caudillismo Cultural (Caracas: CONAC:/FUNVES). 
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Con esta propuesta, el Orfeón Lamas se convertiría en estímulo para la creación de un 

repertorio hacia este género, que daría frutos a la consolidación de un nutrido catálogo para 

dicha conformación vocal. El grupo de compositores responsable de esta producción llevaba el 

nombre de Escuela Nacional de Madrigalistas. En analogía con la Orquesta Sinfónica 

Venezuela, en el Orfeón Lamas partiparon Antonio Lauro, Antonio Estévez, Inocente Carreño, 

Evencio Castellanos, Blanca Estrella de Méscoli, entre otros. 

No estaría completa la compilación de hechos en la creación de instituciones para la difusión de 

la cultura sin mencionar la Asociación Venezolana de Conciertos dirigida por Juan Bautista 

Plaza y concebida principalmente para darle apoyo :financiero a la Orquesta Sinfónica 

Venezuela, pero también para la promoción de música e intérpretes nacionales así como 

conferencias y recitales. Más adelante de su creación en 1934t llamándose Sociedad 

Venezolana de Conciertos, encontrábamos a las siguientes personas dentro de la sociedad. 

Según datos de Miguel Castillo Didier en el libro Juan Bautista Plaza una vida por la música y 

por Venezuela: 

Rómulo Gallegos, José Pocaterra, Eleazar López Contreras, Isaías Medina, Antonio Arraiz, 
Armando Barrios, Arturo Uslar Pietri, María Teresa del Castillo, Fedora Alemán, Ema 
Estopello de Alemán, Evencio Castellanos, José Antonio Calcaño, Luis Calcaño. En la Junta 
Dir~iva ~~: Prt.l$id~nt~ Enriqu~ Plan<;hart, Seg-etario Juan Bautista, Plazél, Vi~~etario 
Eduardo Lira Espejo, Vicepresidente Mario de Lara, Tesorero Gerónimo Martínez. 18 

Rescate y Recopilación del Acervo Histórico Musical 

La tarea que cerrarla el sistema para la concepción y puesta del arte musical nacionalista en 

Venezuela, era el rescate de la música del pasado y la de raíz folclórica. Juan Bautista Plaza 

realizó la tarea de organizar, transcribir, clasificar e incluso completar la música colonial que 

fuera hallada en los sótanos de la escueJa de Santa Capilla, tarea que se convertiría para el 

compositor en una labor intensa que llevaría aiios de su vida. 

17 Miguel Castillo Didi~, Juan !J(1Uti$/<J Plazª 1Jn(I Vida por lª Mli$ic(I y Venegue/ª (Cm-ªcas; fnstiMo 
Latinoamericano de Investigaciones y Estudios Musicales Vicente cmilio Sojo, 1985), 218. 
18 Ibídem, 215. 
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Este grupo de compositores de la colonia fonnaban una escuela que se conoce hoy como la 

Escuela de Chacao19
, que sin tener una edificación fisica como tal, recibe el nombre por ser allí 

donde se reunían los compositores. Como principal precursor de este movimiento se conoce a 

Pedro Ramón Palacios Sojo Gil de Arriata -conocido como Padre Sojo- ( 173 9-1799) y junto a 

él a Juan Manuel Olivares (1760-1797). Algunos de los compositores hallados de este período 

son: Juan José Landaeta ( 1780-1814 ), José Ángel Lamas ( 17 56-1814 ), Cayetano Carreño 

(1774-1836), Caro de Boesi (c.1760-1814), Pedro Nolasco Colón (17?-1813), José Francisco 

Velásquez (1705-1805), Lino Gallardo (1773-1837), Juan Meserón (1779-c.1845). 

Mientras Plaza ejercía esta labor, Sojo trabajaba en la recopilación de piezas folclóricas y 

aguinaldos tradicionales con el fin de perpetuar la memoria de este patrimonio que se conocía 

sólo por tradición oral. Este trabajo serviría también como fuente primaria para el material de 

creación de los compositores nacionalistas. La recopilación fue puesta en tres formatos: piano, 

canto piano y coro a cappella con un catálogo de alrededor de trescientas obras. 

Hemos visto cómo en el marco de este sistema socio-cultural se le dio prioridad a la creación y 

a su difusión. Las instituciones musicales trabajan en función de éstas y su concepción iba 

siempre en virtud de una labor formativa en lo social. La importancia del conocimiento acerca 

del material musical nacional lo expresó Plaza así: 

¿Conoce, en efecto, el compositor venezolano, en toda su extensión, la riqueza y las múltiples 
posibilidades que encierra el folclore patrio? Y sin este profundo conocimiento ¿podrá hacer 
algo que valga la pena? Ni su talento ni la sólida preparación artística que pueda tener le 
ayudarán útilmente a realizar la obra nacional que le pedimos, si no es capaz de hallar cómo 
ni donde documentos profusamente acerca del folclore patrio. La recopilación y metódica 
clasi1icación de dicho folclore es una de las medidas que debería tomar nuestro Gobierno, sólo 
por la utilidad que podría prestarle al compositor venezolano un archivo de esta categoría, 
sino también para salvar del olvido, o para salvar, simplemente, el rico y desconocido 
material artístico que se halla disperso en todos los puntos de la República.20 

La obtención del material creativo de un archivo de lo naciona~ tuvo una segunda alternativa 

por parte del grupo de compositores de la Escuela de Sojo, caracterizados por la inserción 

paralela de la ejecución de la música popular venezolana a sus estudios formales en 

composición. Recordando la cita de Alejandro Bruzual sobre la selección de los alumnos ellos 

19 José Peñin y Walter Guido, Enciclopedia de la Música en Venezuela,(Caracas: Fundación Bigott, 1998), s.v. 
"Chacao, Escuela de," por Walter Guido. 
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fueron: Inocente Carreño, Ángel Sauce y Antonio Lauro; a este último dedicaremos un título 
• 

aparte. En ellos, el contacto con lo nacional fue directo, tanto en la ejecución como en la 

creación. El manejo y la madurez del material de origen fue determinante para la elaboración de 

su obra en pro de la claridad del lenguaje y calidad expresiva. Experimentando la expresión 

popular desde adentro, los compositores adquirieron un conocimiento vivencial del hecho 

folclórico, partiendo de él para la creación de una obra que expresara lo nacional en esencia, 

pero no su reproducción. 

Bajo este mixto planteamiento, la mencionada escuela desarrolló a través de sus discípulos una 

obra de gran cuantía y valor estético que será objeto de reconocimiento nacional e 

internacional. La oportunidad que muchos de ellos tuvieron de viajar a complementar estudios 

fuera del país, dio cabida a esta Escuela a la aceptación y conocimiento en otros países del 

mundo. Entre las obras más representativas de este período de la creación musical en 

Venezuela figuran: la Fuga criolla de Juan Bautista Plaza estrenada por el Cuarteto Ríos 

Reyna en 1932; la Cantata criolla de Antonio Estévez, para solistas, coro y orquesta 

compuesta en 1954, editada en 1987 y analizada por Hugo López Chirleo en el libro La 

Cantata Criolla de Antonio Estévez, grabada por la Orquesta Sinfónica Venezuela, 

reconocidos solistas y coros venezolanos bajo la dirección del compositor y, la Suite 

Margariteña de Inocente Carreño, estrenada en 1954 en el primer Festival de Música 

Latinoamericana por la Orquesta Sinfónica Venezuela. 

Fin de la Escuela de Santa Capilla y Transición 

El desarrollo de la vida musical en Venezuela impulsado por Sojo había crecido, 

las instituciones musicales instrumentales, vocales, promotoras y formativas comenzaron a 

tener homólogos en el interior del país, específicamente en Maracaibo, Valencia, Ciudad 

Bolívar y San Cristóbal, surgiendo como iniciativas de otros espacios de búsqueda socio

cuhural -distintos a los de Sojo- debido al inicio de políticas de descentralización. 

20 Juan Bautista Plaza, (oct-dic 1965), "Urge Salvar la Música Nacional" Cultura Universitaria. 
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Para los años sesenta -según datos de Fidel Rodríguez en el libro Música, Sojo y Caudillismo 
• 

Culturaz21
- existirían en la propia Caracas además de la Escuela Superior de Música (José 

Angel Lamas): las Escuelas Lino Gallardo, Juan Manuel Olivares, Simón Rodríguez, Prudencio 

Esáa, Pablo Castellanos (La Guaira); centros de instrucción musical de Candelaria, Coche y 

Petare; Conservatorio de Música Juan José Landaeta y al inicio de los setenta la Escuela de 

Música Jose Lorenzo Llamozas y Popular de Música Cayetano Carreño. En agrupaciones 

instrumentales además de la Orquesta Sinfónica Venezuela: la Orquesta de Cámara de la 

Universidad Central de Venezuela; el Cuarteto Galzio; la Agrupación de Música de Cámara de 

Caracas; el Trío Méscoli, Sternic, Casale; el Dúo de Piano y Quinteto Glamar. En las 

agrupaciones vocales además del Orfeón Lamas: la Coral Catalana, Coro Vasco, Coral Creole, 

Coro Venezolano-Alemán de Señoras, Coro del Centro Musical Coral, Coral Venezuela, 

Orfeón Universitario y Coral Polifónica de Caracas. 

El intercambio técnico y estético en la composicion tuvo lugar a través de la realización de tres 

Festivales de Música Latinoamericana, esta vez a cargo de Inocente Palacios, -empresario 

amante de la música- estos festivales tendrían un impacto artístico dentro de la nueva 

generación creadora. La pluralidad de técnicas dadas a conocer a través de la audición de los 

conciertos y el contacto con los maestros venidos de otras latitudes, trajo como consecuencia, 

la multiplicidad de conceptos estéticos en la composición dentro del país. 

El primer Festival se inauguró el 29 de noviembre de 1954 en la Concha Acústica de Bello 

Monte donde participaron los países Argentina, Chile, Uruguay, Brasil, México, Cuba y 

Venezuela con compositores reconocidos como Alberto Ginastera, Héctor Villalobos, Héctor 

Tosar, Amadeo Roldán, Silvestre Revueltas y Carlos Chávez, junto a los alumnos de Sojo por 

Venezuela. 

El segundo festiva~ realizado en 1957, expande la invitación a compositores estadounidenses 

dándole una perspectiva más continental. También en este segundo evento musical se tuvo 

participación de críticos de arte. 

21 Fidel Rodríguez, (1998), Música, Sojo y Caudillismo Cultural (Caracas: CONAC/FUNVES). 
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El tercer Festival en 1966, conmemoraba los 400 años de fundación de Caracas. Como invitada 
• 

especial estuvo la Orquesta de Filadelfia quién compartía con la Orquesta Sinfónica Venezuela 

la tarea de la interpretación de las obras. También en este festival se realizó el Primer Congreso 

Internacional de Música donde según la Enciclopedia de la Música en Venezuela, "Se trataron 

temas sobre la composición musical, las corrientes estéticas de ese momento y los recursos 

estilísticos de avanz.ada."22 

En edición discográfica especial del Círculo Musical en conmemoración a los 400 años de 

Caracas, Eduardo Lira Espejo resume el significado de los tres festivales: 

Tres festivales que han situado a Venezuela en un plano mundial espectable. Tres 
acontecimientos que periódicamente permiten hacer el balance de la creación musical 
continental. Tres hechos decisivos que le han dado a la música latinoamericana un prestigio 
internacional, han incorporado sus producciones en programas de conciertos en los centros 
más exigentes del mundo. Tres realizaciones que han obligado a los compositores de estos 
países a revisar sus conceptos y técnicas con tal suerte que la categoría y niveles de nuestros 
músicos son ahora muy superiores, de lo que podían mostrar antes del primer festival.23 

Y a en medio de diversas lineas estéticas, se discutía ampliamente la suspensión de la tonalidad 

como el recurso ideal para la creación contemporánea, así como también la consideración de 

los métodos de la música electroacústica y electrónica. Atrás había quedado la concepción de la 

Escuela Nacionalista como única alternativa de creación. Aunque los festivales habían 

permitido proyectar la obra de la Escuela de Sojo ante los creadores latinoamericanos y del 

mundo, el nacionalismo era visto como un período de limitada creatividad. Juan Liscano 

refiriéndose a éste expresaba: 

... La obra contemporánea arroja un saldo desfavorable a la investigación y enseñanza, pero 
más bien desfavorable a la creación pura, atollada actualmente en un nacionalismo que el 
movimiento musical moderno ha sobrepasado definitivamente, por lo menos en lo que se 
refiere a procedimientos y técnica. Parecería que la era republicana y laica no le ha brindado 
al compositor venezolano ni ambiente, ni tema, ni razón funcional para crear una música 
integrada plenamente al cuerpo social. 24 

22 José Peñin y Walter Guido, (1998), Enciclopedia de la Música en Venezuela.(Caracas: Fundación Bigott), 
s.v. "Festivales de Música Latinoamericana de Caracas," por Inocente Palacios. 
23 Eduardo Lira Espejo, (1967), "Los Festivales de Música de Caracas," Epílogo en Carátula del L.P. Música 
Venezolana de Concierto. Vol JI. Caracas: Edición del Circulo Musical. 
24 Fidel Rodríguez, (1998), Música, Soja y Caudillismo Cultural (Caracas: CONACIFUNVES), 129. 
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Por su parte, el maestro de Santa Capilla no se incorporaba a estos nuevos tiempos de cambio, 
• 

Juan Liscano relataba una anécdota del Maestro Sojo en un concierto en la Biblioteca 

Nacional: 

Se tocaba una partitura para dos pianos, de Rodolfo Ilalffl:er, que el Maestro, poniéndose de 
pie, estimó una fea obra, agregando que era insólito lo que estaba sucediendo en música en 
ese momen.Lo en CaraéaS.25 

Mientras tanto en la ciudad, surgía un nuevo grupo de compositores entorno al compositor y 

pedagógo Iannis Ioannidis compositor griego radicado en Venezuela desde 1968 quien ejercía 

labores en el Inciba, Escuela Juan Manuel Olivares y en la Universidad Metropolitana. Emilio 

Mendoza, compositor y musicólogo, describe la labor de Ioannidis así: 

... consistió en la actualización de un desconocimiento histórico de la composición hasta 
nuestros días, donde el alumno perfilaba su propia esencia personal como creador. Su 
actividad incluyó las obra<; de sus alumnos a través de la Orquesta de Cámara de la Radio 
Nacional, para así poder escuchar las composiciones recientemente creadas. Además inculcó 
una presencia de los compositores jóvenes venezolanos en un plano internacional, a través de 
la Sociedad Venezolana de Música Contemporánea:'6 

Acerca de la creación de la sociedad referida por Emilio Mendoza, es importante destacar la 

coparticipación del compositor Alfredo Del Mónaco, quien se destacaba por su obra 

electroacústica realizada en los estudios del Inciba. Él no definirá tanto su labor como docente 

en la composición, pero logrará reconocimiento de su obra en otros países a través de 

conciertos, charlas y conferencias. 

25 Ibídem, 133. 
26 Ibídem, 137. 
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CAPÍTULO IV 
• 

LA GLOBALIZACIÓN 

Este complejo fenómeno cultural de occidente tiene como antecedente al postmodcrnismo, el 

cual surgió por primera vez en la arquitectura (Robert Venturi y James Sterling), como una 

propuesta de rechazo a la austeridad y al funcionalismo de la modernidad. Su aplicación se hizo 

a través de la recurrencia al pasado y a la búsqueda de la heterogeneidad de estilos. También el 

postmodernismo tuvo repercusión en los escritores, llamados post~estructuralistas, (Gilles 

Deleuze, Jacques Derrida y Michel Foucault), quienes coincidían en la fragmentación, 

heterogeneidad y pluralidad de la realidad. Entre las principales figuras de este pensamiento se 

encuentran Jean Francois Lyotard, Jean Baudrillard, Jacques Derrida, Michel Foucault y Nancy 

Scheper Hughes. El primero de los citados expresa filosóficamente su rechazo a la modernidad 

de la siguiente manera: 

La modernidad. cualquiera que sea la época de origen, no se da jamás sin la ruptura de la 
creencia y sin el descubrimiento de lo poco de realidad que tiene la realidad, descubrimiento 
asociado a la invención de otras realidades.( ... ) Una obra no puede convertirse en moderna, 
sí,en principio, no es ya posmodema. 

Y más tarde define a la postmodernidad: 

Lo posmodemo sería aquello que alega lo impresentable en lo moderno y en la presentación 
misma; aquello que se niega a la consolación de las formas bellas, al consenso de un gusto 
que permitiría experimentar en común la nostalgia de lo imposible .. 27 

Otra definición la hace la Enciclopedia de Antropología Cultural: 

El postmodernismo es definido como un movimiento ecléctico, en la estética- arquitectura y 
filosoüa. El posl.Ilíodernismo expone un esceplicismo sislemálico de ~specliva Leórica en lo 
terrenal. Aplicado a la antropología, este escepticismo es enfocado desde la observación de 

una sociedad particular a la observación del mismo observador. 28 

En síntesis, la postmodernidad se plantea a través de tres premisas: 1) El caos como producto 

de la multiplicidad 2) Los medios comunicacionales y 3) El fin de la modernidad. Pero tal 

como se indicó al inicio de este capítulo, el postmodernismo sirvió como preámbulo a la 

aparición de un término más general, la globalización, siendo éste el que se utilice para efectos 

27 
J~-Francois Lyolard, La Posmodernidad (explicada a los niño:,) (Barcelona: Editorial Ge<lisa, 1986), 20,25. 
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de esta investigación, no por ello perdiendo para algunos la v1genc1a de la estética del 
• 

postmodernismo en la consideración de artistas y críticos para evaluar o insertar su obra. 

Alfredo Camelo, :filósofo colombiano introduce esta idea en un artículo llamado "Génesis y 

Apoteosis del Postmodernismo": 

Durante el último decenio recreció la polémica internacional, iniciada hace veinte años, en 
torno al postmodernismo, lo que significó que en el centro del debate estuviera la naturnleza y 
el significado de la época moderna que, en realidad, no eS otra que la era del predominio del 
capital sobre el trabajo, caracterizada por una incesante revolución material basada en la 
generali.zadón de la ciencia experimental como insi.Twm:nlo de con0l,1II1iento y 
transformación de la realidad, en el despertar de nuevas fuerzas espirituales y en el 
surgimiento de un mundo atravesado por gigantescas paradojas, profundas contradicciones y 
crisis cíclicas que se manifiestan en los más diversos dominios de la vida contemporánea y 
que provocaron la aparición del llamado pensamiento postmoderno, cuya eclosión ha ocurrido 
dentro del ambiente creado por la publicidad de la 'globalización' y las prédicas de la 
'sociedad alternativa'.29 

La globaliz.ación es un concepto de multiplicidad cultural implementado a través de políticas en 

red que involucran la economía, la política y la cultura. Todo ésto por medio de avanzados 

sistemas de comunicación que han esparcido por todo el mundo la cultura global del 

consumismo, pero que también -y esto es muy importante- ha permiti<lo el flujo 

multidircccional de valores entre países periféricos con periféricos y periféricos con centristas. 

Ulrich Bec~ escritor del hbro ¿Qué es la g/obalización? la define así: 

Globalización significa la perceptible pérdida de fronteras del quehacer cotidiano en las 
distintas dimensiones de la economía, la información, la ecología, la técnica, los conflictos 
transculturales y la sociedad civil, y, relacionada básicamente con todo esto, wia cosa que es 
al mismo tiempo familiar e inasible -dificilmente captable-, que modifica a todas luces con 
perceptible violencia la vida cotidiana y que fuerza a todos a adaptarse y a responder. ( .. . ) Así 
entendida, la g1obali7aci6n significa la muerte del apartamiento, el vemos en formas de vida 
transnacionales a menudo no queridas e incomprendidas.3° 

Este fenómeno de la globalización trae como consecuencia que la definición de algunos 

conceptos se torne controversia!, como por ejemplo, el de la identidad, el cual era concebido 

bajo una política territorial como una expresión nacional, en donde las variables políticas, 

sociales, económicas, religiosas y culturales se habrían de enmarcar y en donde esta última -la 

28
Levinson, David y Melvin Ember, (1996), Encyclopedia o/Cultural Anthropology, trad. Harold Vargas (New 

York: Henry Holt and Company). 
29 Alfredo Camelo. "Génesis y apoteosis del Postmodernismo" 
http://www.delinde.org.co/Ds127/Postmodernismo.htm_(Consulta 15/08/2003) 
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cultural- se habría de asentar. Pero desde la globaliz.ación, esta concepción ha mermado en su 
• 

efectividad, dado que dicho fenómeno global contempla el debilitamiento de las estructuras de 

la nación, a fin de implementar un Estado Transnaciona/31 Esta desnacionalización se consolida 

a través de la influencia que la información multicultural produce en las sociedades, creando 

individuos con costumbres, tradiciones e ideas que eran exóticas a su nación y ahora son 

globales. 

Otro de los conceptos que la globaliz.ación ha transformado es el del exotismo, el cual se ha ido 

desvaneciendo como perspectiva de la apropiación de valores externos a los de la nación. 

¿Cómo medir la propiedad de un valor cultural en una sociedad globalizada? ¿Es de quién la 

produce o de quién se apropia de ella para la creación? Por otra parte, análogamente también 

se disminuye la relación centro-periferia en materia de creación artística (mas sí en lo 

económico), ya que la interacción es tal que ha colocado a la creación en un plano técnico y 

estético homogéneo en la concepción del exotismo y el nacionalismo. Esta es también la 

realidad en Venezuela, la globalización se hace presente en la cultura musical por medio de la 

radio, televisión, intemet, la academia y aún, la tradición oral. Aquí conviven todos los ritmos y 

tendencias de la música, como la comercial: rock, pop, reggae, ska, salsa, merengue, cumbia, 

samba, entre otras; la de raíces folclóricas venezolanas: valses, merengues, danzas, joropos; la 

académica de todas las épocas. Reconociendo que la primera de éstas -la comercial- es la que 

acapara el espacio de medios y por consecuencia el consumo en masa. Este espacio policultural 

ha dado apertura a la convivencia de estilos y a la formación de profesionales con 

características particulares a estos tiempos. 

30 Ulrich Beck, (1997), ¿Qué es la Globalización? (Españ.a: Editorial Paidós), 42. 
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ANTONIO LAURO: 
TRANSICIÓN ENTRE EL NACIONALISMO MUSICAL 

Y LA GLOBALIZACIÓN 
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Antonio Lauro ( 1917-1986), compositor, guitarrista, cantante, docente, director de coros, 

percusionista, es uno de los músicos que se definía en el perfil de ejecutante de música popular, 

paralelo al de compositor de obra nacionalista. Lauro, a la par que realizaba estudios formales 

de guitarra con Raúl Borges, trabajaba en la Radio Broadcasting de Caracas, como guitarrista 

acompañante. Así mismo, había sido fundador de un grupo popular vocal-guitarrístico los 

Cantores del Trópico, que se dedicaba a la interpretación de la música venezolana -

principalmente- y en donde compartía con Eduardo Serrano, también compositor, pero éste 

dirigido sólo hacia lo popular. En este grupo -siendo Lauro el mejor guitarrista del país para el 

momento- llevarían a cabo numerosos conciertos, giras nacionales e internacionales y tendrían 

un espacio para la composición y los arreglos. 32 

La puesta musical de su talento en esta agrupación de música venezolana y latinoamericana, 

incluía la creación de canciones y arreglos populares. El grupo daba al compositor además de 

un medio de subsistencia económica, una oportunidad de proyección dentro y fuera del país, en 

donde comenzó a darle a las expresiones folclóricas venezolanas una orientación técnica en la 

ejecución y la creación. 

Por otra parte, los Cantores del Trópico eran para el momento una alternativa de calidad que 

equilibraba la influencia cultural que por radio y televisión venía desde el extranjero. Sus 

interpretaciones fueron apreciadas con respeto y admiración por otros países Latinoamericanos 

y comenzaron a escribirse comentarios acerca de ellos como posible material de exportación. 

El diario La Tarde en Maracaibo reseñaba: 

31 Ibídem, 34. 
32 Alejandro Bruzual, (1995), Antonio Lauro Un Músico Total (Caracas: CVG Siderúrgica del Orinoc-0 C.A.). 
11 l. 



... la competencia al músico nacional es sin duda terrible. Hasta una vez una asociación de 
músicos pedía reivindicaciones aduaneras, casi arancelarias, para limitar la importación 
armoniosa. Y esa importación a menudo nos hace olvidar los valses criollos. Por ejemplo en 
materia de Tríos tenemos a los CANTORES DEL TRÓPICO. Valen tanto como otros y saben 
de música nativa Piensan salir al exterior y hacen bien. Nuestra balanza comercial hasta en 
materia musical es desfavorable ( ... ) Y veremos si pagando con la misma moneda, inundamos 
a otros países de música venezolana, en pago de los aluviones de rumbas, blues, sones, 
boleros, y demás aires, que a menudo nos constipan.33 
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Lauro siempre había estado ligado a la composición, en un principio sólo en la parte popular, 

pero luego bajo la tutela de Vicente Emilio Sojo incorpora las técnicas académicas a la 

composición de estudios de guitarra, a la composición con ritmos folclóricos venezolanos y 

más adelante a fugas, sonatas, conciertos y obras para orquesta sinfónica. Su equilibrio en el 

manejo de los dos campos de la música es descrito por el guitarrista Alirio Díaz así: 

Lauro llegó a ser un músico totalmente completo. Con mucha facilidad, flexibilidad, pasaba 
del aspecto erudito del pianista o guitarrista clásico, a tocar cuatro, simplemente a cantar 
canciones populares o a dirigir cantos venezolanos en orfeones estudiantiles. Es un aspecto 
muy importante de nuestros músicos, esa manera de desdoblarse de quien ama, interpreta, 

ejecuta tanto las obras clásicas como las obras populares. 
34 

En tal sentido el aporte de Lauro fue notable, logrando una serie de composiciones con la 

transparencia de lo popular pero con el criterio técnico y perfectible de lo académico, 

marcando el inicio de un nuevo período de la puesta de lo nacional en materia musical. Lauro 

significó la confluencia de dos campos de la música que hasta ese momento habían existido de 

manera aislada, el de la música popular y el de la académica. A partir de él y su obra, la música 

venezolana sería un repertorio de interés para los instrumentistas de formación en la academia -

aún y cuando en este sentido sus composiciones fueron sólo para guitarra-, así como para los 

populares la composición y la técnica instrumental un medio de expresión próximo a sus 

intereses. 

Pero Lauro en realidad no era para su época un compositor que estuviera en la vanguardia ó en 

la modernidad, su lenguaje composicional sencillo, melódico y el empleo de la tonalidad en su 

obra frente al serialisrno y dodecafonismo que imperaba en la estética de la composición 

moderna lo desfasaba hacia atrás en el tiempo, pero sus características como instrumentista y 

compositor académico-popular la adelantaban hacia la globalización. 

33Jbídem, 87. 
34 Ibídem, 137. 



A este respecto Lauro opinaba: 
• 

A lo largo de mi carrera he investigado casi todo los sistemas como ejercicio en mi mesa de 
trabajo, sólo por la curiosidad de estar enterado. De todos he sacado provecho en diversos 
sentidos: unos para asegurarme de que no escogería jamás ese camino; y otros para descubrir 
ingeniosas posibilidades que yo podría aprovechar con mi lenguaje característico. ( ... ) En 
todas sus variantes el dodecafonismo está regido por fórmulas que obligan al compositor a 
seguirlas en forma esclavizante. No tengo una actitud inquisitorial frente al dodecafonismo. 
Pero no creo en él porque mi concepción de la belleza musical no encaja en esta escuela. 35 
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En el plano instrumenta~ la visión global de la música dentro de la diversidad, libre de 

prejuicios y sin distinción de géneros, llevó a Lauro a la conformación de otra agrupación, esta 

vez una que unificara la expresión de los valores de la música académica a la par de los de la 

música popular venezolana. Esta agrupación -hoy aún existente- es el Trío Raúl Borges, en la 

cual Lauro llevaba a cabo la elaboración del material musical a través de arreglos y 

composiciones. Este trío fue la primera agrupación que colocó la música venezolana en el 

plano de la música de cámara. 

En resumen, Lauro establece un hilo conductor entre una expresión de la creación dirigida sólo 

hacia lo nacional y un plano académico, con una expresión popular que incorpora a 

instrumentistas y a creadores. Su desempeño marca un antecedente en la aparición de la figura 

del compositor académico que es en simultaneidad ejecutante de lo popular, estableciendo 

desde ya algunas de sus características principales como lo fueron: 

1) La producción de composiciones en los dos campos de la música. 

2) La incorporación del arreglo como herramienta para la colocación de la música popular en el 

plano de cámara . 

3) La participación como instrumentista dentro de agrupaciones de proyección folclórica. Estas 

características polifacéticas marcaban el inicio de una nueva etapa de globalización. 

35 Ibídem, 139. 
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CAPÍTULO VI 

LA CREACIÓN DE AGRUPACIONES DE PROYECCIÓN FOLCLÓRICA 

CON INSTRUMENTISTAS DE FORMACIÓN ACADÉMICA 

Como se mencionó en el capítulo anterior, la creación en 1935 de la agrupación Los Cantores 

del Trópico marcó una influencia determinante en la concepción estética de las agrupaciones de 

música folclórica. Para el momento, coexistía con el género de música cañonera en el que 

destacaba El Cuarteto Caraquita. También coincidía con una masiva llegada de productos 

musicales traídos desde el extranjero, difundidos a través de la radio y de la reciente industria 

del disco. Estos productos eran en su mayoría de carácter bailable, los cuales tenían en 

Venezuela su representación en las orquestas de Billo Frometa y Luis Alfonso Larrain. 

Las agrupaciones folclóricas tuvieron un período recesivo como consecuencia del fenómeno 

antes referido, incluyendo la misma agrupación de Lauro que se había disuelto en 1942. Sólo se 

mantuvieron algunas -como la ya mencionada- El Cuarteto Caraquita, Los Criollos y Los 

Antaños del Stadium. 36 

Después de las décadas de los treinta y cuarenta, en 1952, el lamamiento del disco Dinner in 

Caracas por Aldemaro Romero desde los Estados Unidos haría que la música venezolana 

ganara interés en América. El disco fue el más vendido de la historia de la música 

latinoamericana. Por su parte la televisión formaba parte de este auge a través de programas 

llamados "musicales", éstos ''estaban dedicados por entero a la música criolla, impulsando a 

nuestros valores. Esta época de oro de la música nacional continuó hasta comienzos de los 

años sesenta"37 

36 José Peflin y Walter Guido, Enciclopedia de la Música en Venezuela. (Caracas: Fundación Bigott, 1988) 

s.v."El Cuarteto Caraquita 
37 Ibídem, s.v. "Chacao, Escuela de" por Felipe Doffiny. 
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En el plano instrumental, había sido fundado el Trío Clásico de Guitarra (1954) agrupación 
• 

antecesora del Trío Raúl Borges- que iba a ser estímulo junto al primer grupo de Lauro para la 

creación del Quinteto Contrapunto (1963), agrupación vocal que interpretaba exclusivamente 

música latinoamericana y venezolana, en voces de sólida formación técnica y calidad 

interpretativa. 

Dentro de la sociedad venezolana, un gran e indeterminado número de personas se acercaban a 

la ejecución de la música venezolana con instrumentos de cuerda como la guitarra, la 

mandolina y el cuatro, así como también algunos elegían los instrumentos de viento como la 

flauta o el clarinete. En este sentido las estudiantinas y bandas populares jugaron un papel 

importante, por cuanto desarrollaron en los jóvenes habilidades en la ejecución de los 

instrumentos, muchas veces en más de uno a la vez. 

Las escuelas de música jugaron un papel determinante para la evolución de este grupo de 

personas que se había mantenido en la interpretación de la música de manera empírica. Estas 

instituciones serían el espacio para la formalización de sus conocimientos musicales, 

acercándose así al lenguaje musical y a la ejecución técnica según la tradición occidental. Este 

proceso se dio sin que abandonaran el desempeño en lo popular encontrando un ~jercicio 

paralelo a través de las agrupaciones instrumentales de música venezolana y la creación, 

siguiendo las líneas en un entorno culturalmente globaliz.ado. 

La influencia de la música popular anglosajona en las décadas de los sesenta y setenta ejerció 

un marcado desarrollo de música rock en Venezuela, sobre todo en los centros urbanos de 

Caracas, Valencia y sus zonas circundantes. De esta línea de evolución creativa surgió un 

acercamiento a la música folclórica venezolana a través de personalidades como Vytas Brenner 

en 1973, con su pieza Frai/ejón en su disco L.P. Ofrenda, 38 y por el jazzista austríaco residente 

en Venezuela Gerry Weill con su "Banda Municipal" en 1973-74 junto a Vinicio Ludovic y 

Edgar Saume. El presente trabajo se limita a considerar el desarrollo de la música popular de 

raíz venezolana y excluye este fenómeno dado caso que no se ha encontrado hasta la fecha sino 

un solo protagonista, Emilio Mendoza. Este autor desarrolló desde 1982 hasta 1987 la 

38 Vytas Brenner, Ofrenda (Caracas: Suramericana del DiscoNareNelvet LPY 0114, s/t), disco L. P. 
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composición académica con instrumentos étnicos latinoamericanos a través de la Orquesta de 
• 

Instrumentos Latinoamericanos - Odila donde algunos de los músicos aquí contemplados la 

integraron como instrumentistas. 

En la década de los setenta, el cantante Gualberto Ibarreto produce con la interpretación de 

canciones venezolanas un fenómeno dentro del país. Fenómeno que servirá de marco para la 

formación de agrupaciones como Serenata Guayanesa, El Cuarteto Pueblo, Los Anaucos, 

Grupo Raíces de Venezuela, Los Cufiaos, Venezuela 4 (1973), Los Anaucos (1974), Rondalla 

Venezolana, Convenezuela, Quinteto Cantaclaro ( continuación de la propuesta del Quinteto 

Contrapunto), Quinteto de Cuerdas Armonía Criolla, Grupo Madera, Grupo Vera y el 

Cuarteto. 39 

Las agrupaciones instrumentales serán el espacio ideal para el encuentro entre el arte popular y 

el de la academia. Las más influyentes dentro de la nueva generación musical son: 

• El grupo Venezuela 4 quien contaba la participación de uno de los compositores populares 

más reconocidos dentro de la música venezolana popular, Luis Laguna, y con él otros 

reconocidos de la composición como Lencho Amaro y Henry Martínez. 

• El grupo Raíces de Venezuela, hoy aún existente con característica instrumental de la 

música de cámara, su formación instrumental es autodidacta y de tradición oral. Las 

ejecuciones son ceñidas a arreglos y/o composiciones elaborados por ellos mismos, en 

donde demuestran el manejo técnico y expresivo de la música tradicional venezolana. 

• Dos grupos en paralelo Los Anaucos y L'Ensamble Maracaibo en Caracas y París 

respectivamente, serían los progenitores de la siguiente agrupación que tendrá un título 

aparte, por ser la que consolidará la incorporación de instrumentistas de formación 

académica a la ejecución de la música popular venezolana. 

39 Ibídem S.v. "Agrupaciones populares urbanas ." 
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El Cuarteto, Consolidación de un Movimiento Instrumental Popular 
• 

El grupo conformado por José Antonio Naranjo (flauta), Telésforo Naranjo (contrabajo), 

Miguel Delgado Estévez (guitarra) y Raúl Delgado Estévez (cuatro), es el grupo que 

propulsará -a través de José Antonio Naranjo- la inclusión de los instrumentistas de formación 

académica en la ejecución de la música popular. La proyección que ha tenido El Cuarteto a 

través de la discografia y labor docente de José {Toñito) Antonio Naranjo ejercida en las 

escuelas de música del CONAC (Consejo Nacional de la C~ Caracas), ha sido polo de 

atracción para estudiantes en distintas partes del interior del país, quienes buscaron movilizarse 

tras el destacado maestro, reconocido con la ejecución en la flauta de valses, polcas, 

merengues, danzas y joropos. Sus interpretaciones reflejan una refinada técnica instrumental, 

así como un conocimiento vivencia! de la música folclórica que venía gracias a la influencia de 

una familia de tradición musical. Aún y cuando José Antonio Naranjo nunca tomaba sus clases 

para el estudio de la interpretación de la música venezolana, siempre fue referencia en ellas la 

riqueza interpretativa que estos géneros poseían. Además, sus estudiantes veían su desempeño 

profesional en giras, conciertos, reconocimientos, como un estímulo y un ejemplo a seguir. 

Siguiendo esta línea, en 1985 aparecería el Ensamble Gurrufío quien destacaría aun más este 

movimiento con la presencia de Luis Julio Toro también flautista de destacada formación 

académica en el exterior. Esta agrupación ejemplifica una realidad en donde los músicos 

populares y los de formación académica trabajan en función de la búsqueda de un material 

artístico de calidad a partir de lo nacional. También desde la década de los setenta venía 

produciéndose la masificación de instrumentistas a través del Sistema Nacional de Orquestas 

Juveniles e Infantiles de Venezuela propuesto por el discípulo de Sojo, José Antonio Abreu 

(1939-), quién a través del sistema lograría instaurar un imperio en lo musical. Muchos de los 

flautistas pertenecientes a este sistema también tuvieron contacto con José Antonio Naranjo, 

buscando su experiencia tanto en el repertorio académico como en el venezolano. 

Así el nuevo movimiento instrumental venezolano fue extendido a otros instrumentos como el 

oboe, clarinete, violín y más tarde el violonchelo. Derivado de esta influencia surgieron las 

agrupaciones: Saúl Vera y su Ensamble, Aquiles Báez y su Platabanda, Grupo Onkora, Ornar 

Acosta y su Ensamble, El Tramao, Huascar Barradas y su Maracaibo; más recientemente: 
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Arkano, Catako, Pabellón sin Barandas, Caracas Sincrónica, Pomarrosa, Carey, Atrio; y en el 
• 

interior del país: Cuerdas Andinas, Nuestro Ensamble, Opus Cuatro, entre otros. 

Estas agrupaciones que en un principio eran conformadas con la mezcla de músicos de 

formación empírica y académica, están teniendo una característica cada vez más recurrente, y 

es la disminución del empirismo en sus integrantes, dada la formación técnica -incluyendo a los 

instrumentistas folclóricos- que adquieren de distintas formas tales como conocimientos de la 

lectura o de la ejecución de un instrumento paralelo en una cátedra formal. 

La mandolina aparece con un tratamiento técnico en las manos de Iván Adler y sus estudiantes. 

La guitarra a pesar de haber tenido el notable antecedente de Antonio Lauro y Alirio Díaz es 

sólo recientemente que la vemos en un plano más solista con Aquiles Báez, Néstor Viloria, 

José Luis Lara y Raúl Abzueta. El contrabajo tiene maestros como Telésforo Naranjo -

contrabajista de El Cuarteto y Pedro Mauricio González. 

En resumen, esta nueva generación de instrumentistas se caracteriza por el desenvolvimiento en 

la música popular y en la académica en igualdad de condiciones. El desarrollo auditivo e 

interpretativo hace por demás una generación de músicos con amplitud e intereses por la 

creación, sin olvidar la condición de multi-instrumentistas que poseen muchos de ellos, sobre 

todo en los que tuvieron sus inicios netamente en lo popular. 

Pertenecientes a este movimiento de música instrumental venezolana son: 

• En la flauta: Ornar Acosta, Gabriel Arocha, Huascar Barradas, Jose Luis Medina, Carlos 
Mendoza, Javier Montilla, José Antonio Naranjo, René Orea, Efraín Oscher, Lester 
Paredes, Raimundo Pineda, Nicolás Real, Andrés Eloy Rodríguez, Luis Julio Toro, José 
Antonio V ásquez, entre otros. 

• En el violín: Alexis Cárdenas, David Moreira, Eddy Marcano, Williams Naranjo y Jhony 
Mendoza. 

• En el clarinete: Alessandro García, Jorge Montilla, Alejandro Montes de Oca, Alberto 
Requena, José Requena . 

• En el oboe: Jaime Martínez y Andrés Eloy Medina. 
• En el cuatro: Rafael Brito, Orlando Cardozo, Fermín Deyan, Asdníbal Hurtado, Luis Pino, 
• En la mandolina: Iván Adler, Jesús Rengel, Ricardo Sandoval, Pedro Marín y Saúl Vera. 
• En la guitarra: Raúl Abzueta, José Luis Lara y Néstor Viloria . 
• En el violoncello: Paul Dessene, Pedro Vásquez y Carolina Teruel. 
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• En el contrabajo: David Carpio, Luis Freites, Roberto Koch, Pedro Naranjo, Telésforo 
Naranjo•y Gonzalo Teppa. 

• Los multi-instrumentistas: Orlando Cardozo, Pedro Mauricio Gonz.ález, Albert Hernández, 
Javier M~ Jesús Rengel, Andrés Eloy Rodríguez y Harold Vargas. 

Experiencia en el Exterior de Instrumentistas Académicos en lo Popular 

El crecimiento de] medio musical venew]ano en todos sus ámbitos y la dificultad económica, 

trajo como consecuencia, en la última década, la emigración de un número importante de 

instrumentistas, la mayoría de ellos pertenecientes al grupo antes mencionado. 

En el caso de los flautistas, la actividad de la Orquesta Nacional de Flautas concebida por 

Víctor Rojas, hizo contacto a través de giras con sus homólogos, en donde el talento 

venezolano quedó evidenciado por su desarrollo en la música popular. 

William Benett, reconocido flautista de fama mundial, expresó su simpatía con el movimiento 

flautístico venewlano en la oportunidad que la Orquesta Nacional de Flautas asistiera a la 

XXV Convención de la Asociación Mundial de Flautas en 1999 en el estado de Colorado en 

los Estados Unidos, becando a algunos flautistas venezolanos en sus cursos de verano en 

Canadá. Así René Orea y Efraín Oscher decidirían tomar esta opción y con el tiempo fijar el 

primero residencia en Canadá y el segundo en Londres para estudiar en la Royal Academic of 

Music, luego de ser admitido y becado por el mismo flautista inglés. 

De los instrumentistas académicos en lo popular se encuentran fuera del país en la flauta Ornar 

Acosta, Rene Oréa, Efraín Oscher, Nicolás Real y Javier Montilla; En el violín, Alexis 

Cárdenas, Jhony Mendoza y David Moreira; en la guitarra, Aquiles Báez; en la mandolina, 

Ricardo Sandoval y Jorge Montilla en el clarinete. 

La puesta de este movimiento en el plano académico destaca en las siguientes actividades: 

• Talleres-conferencia sobre la música venewlana realizados entre 1999 y 2003 en: 

~ Cátedra de Estética Musical y Critica en la Royal Academic of Music. (René Orea y 
Efraín Oscher). 

~ Universidad de Montréal (René Orea). 



~ Centro de Artes Creativas de Virgina en EEUU (René Orea) . 
• 

~ Academia de Verano del Festival Internacional de Domaine Forget en Québec. (René 
Orea). 
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• Participación en el programa radial Serie de Jóvenes Artistas de la Orquesta de Cámara 

Inglesa en donde se interpretó el Seis flautero de Miguel Astor y arreglos de El frutero y El 

sinverguenza acompañados por Cli:fford Benson, pianista de William Bennett (Efrain 

Oscher). 

• Creación de la agrupación instrumental venezolana Ca-va-na, y vocal Churuata en la ciudad 

de Quebec. La primera becada por el Consejo Canadiense para las Artes, para la 

producción de un disco compacto. (René Orea) 

Limites y Deficiencias de la Difusión y Expansión de la Música Popular Venezolana 

La dependencia del uso del cuatro y de los instrumentos folclóricos en general, refiere una 

dificultad cuando se propone la exportación de la música venezolana. La ausencia de material 

editado con el repertorio adecuado a las realidades de la tradición instrumental occidental, 

distancia la proyección de esta música de la interpretación en manos de músicos no entrenados 

en este tipo de instrumentos. 

Cabe destacar la producción del libro Melodías Venezolanas,4° recopilación de Carlos Cordero 

en donde aparecen versiones de canciones venezolanas puestas en una línea melódica con 

cifrado de acordes, que son referencia suficiente para quien conoce por tradición el 

acompañamiento de estos ritmos, pero no para el mundo occidental en general Orlando 

Cardozo también ha elaborado un material de arreglos de canciones en distintos formatos de 

cámara que se hiciera como resultado del proyecto "Música de Cámara Venezolana" con el 

CONA C. 

El primer apoyo institucional a este movimiento de instrumentistas en la música popular 

venezolana aparece en el IUDEM Onstituto Universitario de Estudios Musicales) con la 

creación de la Cátedra de Música de Cámara Venezolana, bajo Ja dirección de Orlando 

4° Carlos Cordero, (1995) "Melodías venezolanas "(Editorial desconocida). 



133 

Cardozo. Sin embargo, el apoyo en este sentido amerita de expansión por cuanto el nombrado 
• 

movimiento tiene mucho que ver con la formación en las escuelas de música y en el interior del 

país. 

Por último, la dificultad para las agrupaciones de la elaboración y difusión de producciones 

discográficas limita la evolución de las mismas así como el conocimiento de las nuevas 

generaciones de la producción nacional en este particular. Sobre esto debemos considerar 

como antecedente que la difusión de El Cuarteto como los grupos predecesores fue indirecta, a 

través de grabaciones. 



• 
CAPÍTULO VII 

CARACTERIZACIÓN DEL 

COMPOSITOR/EJECUTANTE ACADÉMICO Y POPULAR 
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Después de Antonio Lauro, han aparecido compositores que han desempeñado una actividad 

creativa e interpretativa similar al objeto de estudio del presente trabajo con diferentes 

tendencias. Estos casos aislados unos de otros son dignos de estudio por representar un 

antecedente real e importante a la generación analizada. Pero se reserva su análisis para una 

futura ampliación por no formar un conjunto como generación. La compositora Modesta Bor 

por ejemplo, se desempefió en la música popular a través de arreglos corales de música 

folclórica venezolana, Juan Carlos Núñez tuvo una intensa actividad en los años ochenta como 

pianista de Jazz Latino. En una generación posterior, la influencia del Rock, Jazz y el folclore 

se hace sentir en compositores como Alfredo Rugeles (Grupo Key Yumei, folklore 

latinoamericano), Alfredo Marcano (Grupo Apocalipsis, rock), Miguel Noya, Emilio Mendoza 

(grupos Catálysis, rock sinfónico, Little Venice, folklore venezolano, La Comarca, Axis, 

Akurima, Tinta China, jazz), y Domingo Sánchez Bor (Jazztá, jazz). 

La generación que consolidó este nuevo grupo de compositores que coincide con las 

características de ejercicio en lo popular y lo académico del compositor nacionalista Antonio 

Lauro surgió sin duda con Aldemaro Romero. Que a diferencia de Lauro, no utlizaría el 

folclore nacional como único recurso para la creación, sino que en las condiciones de 

multiculturalidad actuales, su creación se caracterizaría por la coexistencia de las expresiones 

nacionales con las exóticas. 

Orígenes de la Población 

La consolidación de este grupo de compositores vino por dos vertientes: 

1) De la música popular hacia la académica: A este grupo pertenecen los compositores que 

tuvieron sus inicios como instrumentistas en la música popular, de manera autodidacta ó 

bajo la formación de un maestro que lo había sido. Su incorporación al estudio formal de la 

música y la composición fue posterior y fue integrada a su desempeño en lo popular. 

Dentro de este grupo podemos citar como principales a: Aldemaro Romero, Albert 
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Hernández, Vinicio Ludovic, Leonardo Loz.ano, Pedro Mauricio González, Orlando 
• 

Cardozo, Agelvis Sánchez, entre otros. 

2) De la música académica hacia lo popular: A este segundo grupo corresponden los 

instrumentistas que tuvieron contacto con la música popular después que habían sido 

formados en las escuelas de música, conservatorios y/o en los núcleos del sistema de 

orquestas. Ellos fueron estimulados por el movimiento de inserción de instrumentistas 

académicos en agrupaciones de proyección folclórica, que al acercarse cada vez más al 

formato de grupos de cámara promovieron. también el interés por la composición. Dentro 

de este subgrupo están: Aquiles Báez, Alonso Toro, Ornar Acosta, René Oréa, Nicolas 

Real, Raimundo Pineda, Harold Vargas, David Carpio y Saúl Vera. 

Esta subclasificación será utilizada más adelante para la descripción de otros rasgos de esta 

población, refiriéndose a unos como el primer subgrupo y los otros como el segundo. 

Descripción de la Formación Profesional 

Al referirse a un grupo en donde confluyen dos campos de la música, la descripción de la 

formación incluye considerar aparte la experiencia en la academia del medio popular. 

El acercamiento a la música popular fue de dos formas: la primera, mediante el aprendizaje oral 

directo e indirecto, trayendo como resultado el desarrollo de habilidades que proporcionaron el 

conocimiento del lenguaje idiomático y técnico de cada expresión; la segunda, fué a través de 

los arreglos, que a los instrumentistas académicos les permitió la participación en grupos de 

este género. 

La formación académica en la composición de estos músicos, ha sido principalmente en los 

Escuelas públicas de Música y en el Instituto Universitario de Estudios Musicales, bajo la guía 

de maestros provenientes tanto de la escuela nacionalista como de la derivada de Iannis 

Ioannidis o más recientemente Antonio Mastrogiovanni. En este punto hay que aclarar que 

aunque se ha sentado el antecedente de Antonio Lauro en la consolidación de este grupo de 

compositores, su actividad docente no derivó una escuela de composición. También en los 

úhimos años se ha incorporado la Maestría en Música de la Universidad Simón Bolívar a la 

formación de algunos de estos compositores. 
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Una última fuente formativa aparece caracteriz.ando este grupo, se trata del contacto que han 
• 

tenido la mayoría con maestros del Jazz, que han servido como guías en el aprendizaje de la 

armonía popular y los arreglos. En los últimos años esta labor la ha ejercido el pianista 

austríaco Gerry Weil. 

Características de Desempeiio 

La heterogeneidad de orígenes y formación de este conjunto de compositores imposibilita una 

caracterización única. Cada caso merecería una descripción aparte, no obstante existen 

coincidencias generales entre estos profesionales y es a partir de ellas que las definiremos. 

1) En la ejecución de la música popular: el primer subgrupo tiene en su mayoría una actividad 

intensa en la interpretación de géneros tradicionales venezolanos, latinoamericanos y del 

jazz. Es aquí donde se observa la mayor cantidad de multi-instrumentistas. En el segundo 

subgrupo prevalece la ejecución de la música venezolana tradicional, la cual es llevada a 

través de las agrupaciones de proyección folclórica. 

2) En la ejecución de la música académica: El primer subgrupo emplea en su mayoría la 

formación instrumental para la ejecución de sus propias obras, más no pertenece a 

agrupaciones formales de estas características. Caso aparte es el del compositor Pedro 

Mauricio Gom.ález el cual es contrabajista de la Orquesta Filarmónica de Caracas. El 

segundo subgrupo, tiene -por pertenecer o haber pertenecido- una amplia experiencia en 

agrupaciones de cámara y orquestas sinfónicas, la cual genera una oportunidad para el 

contacto con el medio artístico y el montaje de las obras. 

3) En el ejercicio de la docencia: Una especialidad casi generalizada, la cual funciona en 

principio como un medio de garantía para la estabilidad laboral y como espacio 

comunicacional para la difusión y consolidación de los proyectos artísticos. 

4) En la elaboración de arreglos musicales: Esta característica que tendrá un título aparte, es la 

más coincidente en el desempeño de este grupo y funciona como auténtico puente entre los 

dos géneros musicales en cuestión. 
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5) En el ejercicio de la composición: Se hace presente en los dos campos, procurando en 
• 

ambos la presentación conceptual de su propuesta y la confluencia entre formación y 

expenenc1a. 

El Arreglo Como Elemento Creativo y de Coexistencia 

Como explicación de la importancia del arreglo en el acontecer musical venezolano, se hace 

cita de la introducción de un proyecto para la realización de Talleres de Arreglos para 

Instrumentistas elaborado por el autor: 

El movimiento musical venezolano se ha caracterizado en estos últimos años por la expansión 
y el deseo de trascender las fronteras de la educación formal. Esto como consecuencia de que 
los jóvenes instrumentistas han sentido el interés - si no la obligación- de extender sus 
posibilidades como intérpretes y como músicos en general. Una de las más altas expresiones 
de esa necesidad interna de expansión, es la creación. Dentro de ella la elaboración de 
arreglos musicales es sin duda un vehículo de estímulo, y de contacto directo con su entorno y 
realidades como instrumentista. Venezuela cuenta por fortuna con la grata esperanza de 
difundir y cultivar sus tradiciones musicales, a través de la creación de ( cada vez más 
frecuente) agrupaciones conformadas por instrumentistas académicos, estimulados sin duda 
por los grupos precursores y/o líderes de este movimiento ("El Cuarteto", "Ensamble 
Gurruflo", "Grupo Raíces", entre otros). Estos jóvenes grupos están entonces en la obligación 
no solo de esmerarse en el aspecto de la ejecución y la interpretación sino que, en vista de la 
pluralidad, deben buscar su propia sonoridad y perfil estético. Es entonces sin duda el 
"arreglo" WI vehículo óptimo por excelencia, para ei.1e proceso de expansión en el plano 
instrumental venezolano.41 

El arreglo es un hecho creativo en donde el músico pone el conocimiento práctico de sus 

experiencias, las de manejo idiomático en las expresiones populares y las de las técnicas de 

composición e instrumentación. A través del arreglo se tiene la posibilidad de expresar un 

concepto original de permeabilidad entre los distintos ritmos y expresiones. En síntesis, el 

arreglista toma distintos elementos técnicos y de género para dar como resultado un hecho de 

creación adaptado a una necesidad en particular. 

Aportes al Medio Musical 

La obra por su valor histórico y patrimonial, es en toda expresión artística el mayor aporte que 

el creador pueda dejar a la humanidad. No obstante, las características y el desempeño del 

41 Harold Vargas, (2001), "Taller de arreglos para instrumentistas," manuscrito. 
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creador forman parte importante del legado cultural, dada la repercusión que sobre nuevas 
• 

generaciones puedan tener. 

El desempeño paralelo en dos campos del ejercicio musical, pone en contacto indirectamente 

dos realidades e influye en la motivación que pueda tener un músico de cualquiera de ellas por 

conocer y acercarse a un medio con el que creía no tener conexión. La condición como 

instrumentista dentro de orquestas, agrupaciones populares o de cámara, abre un espacio para 

la creación, la experimentación y la difusión de su trabajo creativo. 

El conocimiento vivencia! de la ejecución popular y de las técnicas de instrumentación 

contribuye a la aplicación del lenguaje idiomático de cada instrumento según sea el caso. En 

un punto particular se convierte el de los compositores que son intérpretes de instrumentos 

folclóricos porque aportan a un repertorio poco desarrollado y asumen aspectos de la 

nomenclatura como en el caso del cuatro, las maracas o la bandola 

Consideraciones Sobre la Obra Académica 

Aunque este no es un estudio que defina las características estéticas de este grupo de 

compositores, si es importante señalar que la pluralidad de recursos y técnicas de la 

composición producen obras con rasgos multiculturales de distintas características estéticas y 

en distintos formatos tales como sinfónico-corales, sinfónicos, de cámara, solistas, electrónicas. 

Así como también es importante señalar que muchas de las obras han sido interpretadas y/o 

grabadas por orquestas venezolanas, reconocidos solistas fuera del país, así como también han 

sido acreedoras de premios municipales, nacionales y/o de reconocimientos por instituciones de 

enseflanza musical. 

Existen en Venezuela compositores que estuvieron vinculados a lo popular pero que en en la 

actualidad no lo están, y otros que sin tener este vínculo colocan en su obra el material 

nacional. Algunos de ellos están dentro de una colección discográfica llamada Bajo el Signo de 

la Postmodemidad. Estos compositores no coinciden con las características señaladas por lo 

tanto, se excluyen de esta investigación. 

Algunas de las obras producidas por este grupo de compositor~ son: 
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• Aldemaro Romero: Oratorio a Simón Bolívar, Suite Venezolana, Suite para Cello y 
Piano, Homenaje a Juan Bautista Plaza. 

• Alonso Toro: Joropox en soofllé, Concierto Tropiburgués (Joropo burgués, 
Cursivals, Merengue Pezcueslao ), Souftlé en flauta 1 ra. Versión (Merenguex, 
Valsoide, Joropox), Soufllé en flauta 2da. Versión (Joropo Katá, Katá Merengue). 

• Albert Hernández: Suite para guitarra (1998), Cántico de Navidad (1991), Sonata 
venezolana para Cuarteto de Cuerdas (1991), Misa del Oriente Venezolano (1992), 
Orinoco (1992). 

• Pedro Mauricio González: Poema sinfónico "La Esfinge de la Sabana ( 1990), 
Concierto de oboe "Aire de seis" ·(1992), Obertura Tachirense (1992), Trilogía. 
Suite para dos arpas (1994), Tríptico para los cuatro (1994). 

• Harold Vargas: Trío venezolano de los Nuevos Tiempos (2002), Prismandolina 
(2001), Octeto Nºl (1998), Pajarillo desvariao (2002), Rapsodia para cuatro y dos 
más (1998). 

• Orlando Cardozo: El Crepúsculo del Diablo (1999), Tres Estaciones para Clarinete 
Solo (1998). 

• Saúl Vera: Concierto para Bandola y Orquesta (2002). 

• Raimundo Pineda: Concierto Nº 1 para flauta, orquesta de cuerdas y percusión, 
Concierto Nº 2 para cuatro flautas orquesta de cuerdas y percusión, Concierto Nº 3 
para piccolo y orquesta, Concierto Nº 4 para flauta y orquesta de cuerdas y 
percusión. 

En resumen, este grupo de compositores son expresión de la globalización, por su 

desempeño polifacético y por la diversidad de elementos nacionales y exóticos 

coexistiendo en su obra académica. 
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CONCLUSIONES 

Luego de haber establecido los antecedentes estéticos de este nuevo grupo de compositores 

dentro del exotismo y el nacionalismo, dos corrientes aparentemente distantes, podemos 

concluir en primer lugar que el desarrollo de la creación en este grupo es un proceso que 

responde a las realidades del momento y que las consideraciones estéticas estarán siempre 

sujetas a variables temporales y subjetivas. 

Con respecto a la escuela nacionalista en Venezuela, se reconoce como principal aporte a los 

compositores objeto de esta investigación, la expansión de la formación musical a través del 

estímulo para la creación de instituciones tales como las escuelas de música, el Orfeón Lamas y 

la Orquesta Sinfónica Venezuela Así como también la formación de una escuela de 

compositores que aunque no necesariamente influyó de manera directa sobre ellos, marcó un 

precedente en la composición en nuestro país. 

En cuanto a Antonio Lauro podemos señalar su figura determinante como pionero de este 

grupo por su desempeño e influencia en el desarrollo de la inserción de instrumentistas 

académicos en la ejecución de la música popular. 

Basado en los términos de desarrollo cultural en el desenvolvimiento de Venezuela, la 

globalización es un hecho que caracteriza esta población de músicos, perfilándose la 

coexistencia de distintos géneros de la música en medio de un ejercicio profesional polifacético. 

Su presencia responde al desarrollo paralelo de la música popular y de las instituciones 

musicales educativas, erradicando las anteriores visiones de incompatibilidad y escalas de valor. 

Esta trabajo descnbe por primera vez la presencia de este fenómeno cultural- musical con lo 

que se abre un espacio para la investigación y la apertura de una nueva área para la creación y 

desenvolvimiento profesional. 
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ANEXOI 
• 

ENTREVISTA A ORLANDO CARDOZO 

Lugar y fecha: Guarenas, agosto de 2003 

Harold Vargas: Orlando, ¿Puedes darme una panorámica de tu formación y puesta en el arte 
como compositor e instrumentista?. 

Orlando Cardozo: Desde niño mi formación ha sido bastante vivencia~ estuve en 1a 
estudiantina en el colegio y más grande empecé a estudiar música -un poco tardíamente si se 
puede decir así-, a los dieciseis, pero siempre estando en grupos de gaitas y todo eso, siempre 
en contacto con la música directamente tocando e inventando cosas con los otros amigos. 
Entonces, no he sido un compositor formado programático de Teoría y solfeo, armonía y 
entonces después empezar a componer ... no. Siempre he estado tocando y, como mis primeros 
pasos fueron a través de la música popular venezolana -y lo sigo haciendo- compongo valses, 
merengues, joropos y me gustaba hacerlos y entonces tocarlos con los amigos, y yo tocando 
con ellos. 

También conocí a un amigo, un mandolinista no muy conocido llamado Carlos Alexander 
Gonz.alez que toca la mandolina por oído y que compone con facilidad muy particular, y me dí 
cuanta de que allí había una creación music~ después estando en la academia, veo que hay 
otro tipo de composición, me entero de muchas cosas y después lo que hago es unirlas. 

HV: ¿Y tienes tú idea de donde pudo venir esa influencia o movimiento de música popular y 
sabes el por qué posteriormente te inclinaste a insertarte dentro de la academia? 

OC: Sí, yo más o menos en este proceso que en Venezuela se viene dando desde hace unos 
cuarenta o cincuenta años en donde el merengue venezolano pasa a ser de una música bailable 
de fiesta a música más refinada, música para escuchar. Hay compositores valiosísimos como el 
Maestro Luis Laguna en Aragua, en Lara ... se me escapan ahora los nombres ... 

HV: Ricardo Mendoza 
OC: Sí. En Trujillo le decían el Catire Durán, Hector Durán, quien fue compositor y 
mandolinista. Entonces de todo esto uno se empieza a nutrir a través de las grabaciones que 
nos han llegado, de grupos de esa época que son donde tocaba Luis Laguna por cierto, Lencho 
Amaro y Henry Martínez en un grupo que se llamaba Venezuela 4 por ahí tengo algunas cosas 
que yo conservo, música de ellos pero ya en C.D. Que hay personas que se encargan de llevar 
el acetato a C.D. bueno tengo eso como fuentes. 

HV: ¿En qué momento haces coexistir esa formación popular con la otra académica? 

OC: Mira, desde mis inicios en la escuela de música a través de mis estudios de Teoría y 
solfeo, cuando me entero que existía un grupo que se llamaba el Cuarteto y antes del Cuarteto 
que había otro grupo más o menos contemporáneo que se llamaba los Anaucos, entonces en 
aquella casa en la que yo comencé a estudiar, no a estudiar pero a aprender a tocar cuatro con 
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un amigo que iba diciendo más ó menos empíricamente ... El tenía esos discos de los Anaucos y 
otros de estudiantinas Larenses y cosas que yo iba descubriendo , yo no tenía ni idea de esas 
cosas existían. Después de eso sí, me entero del cuarteto ... ah! Hay un grupo muy importante 
que se llama Raíces, Raíces de Venezuela que ya debe andar ¿por los treinta años? 

HV: Seguramente, porque el cuarteto se fundó en el 78, mas o menos ... 

OC: Y entonces yo veía aquellos discos de acetato en el que la mayoría de las piezas eran 
compuestas por ellos mismos, como en Raíces está Pablo Camacaro, Domingo Moret, Rector 
V alero que son los integrantes ... 

HV: Ahora, tú Orlando, siendo ya un compositor profesional que egresó del IUDEM y que ha 
puesto su aprendizaje folclórico -que como tú bien lo dices- de experiencia en lo popular 
venezolano,¿ Cómo sientes que ha influenciado esto en tu obra académica? La música popular 
y el ser instrumentista dentro de ella? 

OC: Sí, yo en mi caso comencé en el IUDEM a estudiar teniendo como instrumento el 
clarinete y teníamos que hacer un año del básico, entonces aunque yo si tenía esa inquietud de 
hacer música, yo creía que me iba a ir por la mención de ejecución, como lo hizo nuestro amigo 
René Orea, -él se fue por ejecución pero compone y hace composiciones muy buenas pero se 
graduó en ejecutante en :flauta-. Y yo, que era un año posterior a nuestro amigo René si me fui 
por composición. Pero estudiando clarinete, llegó un momento en el que tuve que decidir, 
bueno como hago, no podía hacer las dos cosas y, decidí terminar la composición, pero 
siempre estuve encima de mis instrumentos y, siempre estudiando en el IUDEM con mis 
amigos con quien tocar, -un grupo por aquí otro por allá-, y entonces, esa combinación de 
instrumentista y compositor se dio sola, no tuve que hacer un esfuerzo adicional, fue algo 
realmente espontáneo. 

HV: Y en cuanto a la compos1c1on, ¿Sientes alguna facilidad para componer a algún 
instrumento en particular, como el cuatro del que eres ejecutante? 

OC: Yo soy ... como una especie de músico Barroco. Barroco en el sentido de que nos han 
llegado noticias a través de los historiadores que bueno, en aquella época tañían varios 
instrumentos, uno tocaba el piano pero también tocaba el violín y entonces cantaba y 
componía. A mí me gusta mucho esa forma de hacer música, de hecho mientras estaba 
empezando a estudiar música, yo estudié cuatro y mandolina en la Fundación Bigott. Es decir, 
que busqué la manera de impregnarme de mas cosas de música popular y de música académica. 

HV: ¿Es la búsqueda dentro de la diversidad de un concepto de unidad? 

OC: Sí, entonces yo me procuré aprender aún en el medio, nunca me dediqué a mi instrumento 
así como concertí::,i:a pero sí aprendí a tocar mandolina, el cuatro, el clarinete, el cual estudié 
siete años, fue el instrumento que sí estudié y ahora un poco de contrabajo. 
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HV: Y, ¿cual es tu ambición artística, de colocación en la sociedad y en el medio musical con 
tu obra, que 'Visualizas o quisieras que fuera de ella? 

OC: Y o he descubierto que en Venezuela, y en el resto de Latinoamerica hay una riqueza 
musical impresionante pero desde el punto de vista tradicional. Uno puede llegarse a un pueblo 
como San José de Guaribe y uno se queda perplejo de la riqueza musical que está allí, y que es 
por tradición oral y la gran complejidad de ritmos y cosas que ellos hacen. En la costa por lo 
menos esa percusión tan rica todo, desde oriente hasta occidente, en los Andes, en el llano, 
tengo amigos que tocan todos esos instrumentos. Toco con un amigo que toca bandola, con 
otro que toca arpa llanera muy bien, entonces siempre he estado en contacto con las regiones 
de la música en Venezuela, con la región oriental, occidental, la región llanera, entonces ... esto 
indefectiblemente sí ha influido en mi producción musical. 

HV:¿Sientes que dentro del país hay iniciativa de apoyo o sintonía entre los músicos? 

OC: Este boom musical en Venezuela es un poco reciente, falta un poco de madurez todavía. 

HV: Sabiendo que esto de la puesta de lo nacional en música ya ha ocwrido en otras partes del 
mundo, en donde se ha llamado nacionalismo musical y que estuvo constituido expresamente 
con la :finalidad de reforzar la identidad de un país que se sentía oprimido culturahnente por 
otros que tenían el dominio de la producción creativa. ¿Sientes tú esa misma intención? ¿O 
quizás lo ves desde una nueva perspectiva? 

OC: En aquella época del naciente Nacionalismo Musical, que hicieron los rusos con el grupo 
de los cinco ... 

HV:¿Te sientes nacionalista? 

OC: Sí, yo soy nacionalista pero no patriotero, para no decirlo con una palabra tan fuerte ... , 
chauvinista, ni así a ultranza, no. 

HV :¿Despiertas en la gente alguna identidad? 

OC: Yo sí veo que hay una generación de compositores relativamente jóvenes que si plasman 
lo que es la venezolanidad en su producción artística, sí la hay. Ahora más que antes. 

HV:¿Te insertas dentro de alguna corriente en particular, sientes que perteneces a algún grupo 
de compositores que estén haciendo lo mismo que tú? 

OC: Sí, de hecho en mi grupo hay compañeros que se han ido fuera del país y lo siguen 
haciendo, como el caso de René Orea, que sí se han sumado a esto -conscientemente o no
pero si siento que no estoy solo en esto, hay compañeros, amigos que estan haciendo cosas 
siempre con sus sellos personales- pero hay un paralelismo entre todos nosotros. 
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HV:¿Sientes que la Escuela de Sojo ha podido influir directa o indirectamente en tu 
producción?• 

OC: No, porque lo que tengo entendido es que ... la producción del Maestro Sojo si bien tenía 
que ver con recopilaciones de música guatireña adaptada al piano y todo eso ... no siento que 
haya influido mucho en mí, de hecho no he estudiado la música de Vicente Emilio Sojo, ni 
tengo así un conocimiento de su música. 

HV:¿Y de sus discípulos? 

OC: Yo no me siento un continuador del estilo, aunque sí hay cosas que uno se impregna de 
todo el caldo cultural que a uno lo rodea. La armonía de Antonio Lauro, en la guitarra en los 
valses si los he estudiado. Es algo tangencial, pero no me siento un continuador de una escuela 
en la que estuve y que soy el alumno del alumno del..., no. 

HV: Aquí en la capital se te conoce como instrumentista de la agrupación de mus1ca 
venezolana Catako, en donde está Carolina Terne~ violonchelista de la Orquesta Sinfónica 
Simón Bolívar y Nestor Vitoria guitarrista también de formación académica. ¿Que significa 
para ti la puesta artística de esta agrupación y como sientes la respuesta de la sociedad? 

OC: La música venezolana goza de muy buena salud actualmente. Pero veo que hay muchos 
más instrumentistas que creadores musicales, veo en los colegas de otras agrupaciones que son 
tríos, cuartetos y quintetos de música venezolana que hay una marcada tendencia a versionar, 
entonces hay poca producción de piezas. Sin embargo vemos grupos como Onkora con una 
propuesta de cámara muy importante que si aporta a la creación, en el caso de Catako nosotros 
balanceamos con nuestra propuesta de hacer música por una parte, componer algl.mas cosas 
nuevas e interpretar piezas de compositores jóvenes que no se conocen. 

HV :Muchas gracias Orlando, ha sido de gran apoyo tu información. 
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ANEXOII 
• 

ENTREVISTA A ALBERT HERNÁNDEZ 

Lugar y fecha: Caracas, julio de 2003 

Harold Vargas: Albert, ¿Puedes darme una panorámica de tu formación y puesta en el arte 
como compositor e instrumentista?. 

Albert Hernández: Inicialmente yo comencé a trabajar con la música de manera empírica, 
quizás hasta los dieciseis, diecisiete años y fui ingresando al mundo de la música de una manera 
muy imaginativa, muy empírica, muy particular. Preguntando cosas investigando cosas por mi 
cuenta Y fue cuando entré en la Universidad Simón Bolívar donde tuve contacto con grupos 
musicales que trabajan de una manera más seria, esos fueron mis primeros contactos con la 
música escrita propiamente dicha. Y a partir de allí comencé a interesarme por la música 
académica. 

HV: Y allí en la Simón Bolívar te encontraste con Alfredo Rugeles? 

AH: No, el ya había salido, en ese entonces estaba Mauro Cremisini. El me animaba a 
participar en el grupo. Paralelamente comenzaba a leer libros de música y esas cosas. Fue como 
a los dos o tres años que decidí enseriar mis estudios de música, ya cuando tenía ventiún años. 

HV:¿Cual eran los instrumentos con los empíricamente te iniciaste? 

AH: Lo que toqué inicialmente fue el cuatro, después la guitarra, después seguí con la 
mandolina siempre de manera empírica, preguntando como se afinaba. 

HV :¿Pero siempre en la música venezolana? 

AH: Sí, esencialmente hacía la música venezolana. Acompañaba grupos de arpa, cuatro y 
maracas con el cuatro, también con el bajo, comencé también a hacer música bailable tocando 
la guitarra eléctrica. Una experiencia que lejos de ser peyorativa es realmente formativa para la 
preparación de cualquier músico. Creo que eso sería lo ideal sobre todo para un compositor 
que aspirara una amplia gama de estilos y tendencias a la hora de encuadrar su obra 

HV:¿Qué hay de la composición? 

AH: Seguí en la Escuela de Música, bueno estudiaba solfeo, flauta porque cayó una flauta en 
mis manos y, los estudios siguieron y siguieron, terminé con la armonía y bueno, 
-¿que más sigue? yo quiero seguir estudiando, 
-bueno si quiere seguir estudiando composición ... 
-a bueno, vamos a darle! 
Empezamos con pequefias formas ... 
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HV:¿Con quién? 
• 

AH: Con Modesta Bor, la encantadora Modesta Bor que me enseñó muchas cosas. 
Paralelamente recibí cursos de arreglos y armonía del Jazz con Felix Corin que era el escribano 
de este compositor ... de Venevisión Armando y él me enseñó también muchas cosas mucho 
material, los arreglos de Jazz que me sirvieron muchísimo porque aprendí cosas que después 
nunca volví a ver, ni en la escuela de Música, ni en el IUDEM donde me gradué de Licenciado, 
ni siquiera en la Maestría. Ciertos tratamientos de la orquesta de jazz. de ciertos instrumentos 
que no se tratan con la instrumentación tradicional de las escuelas de música. 

HV :¿Cómo fue la experiencia de aprendizaje con Modesta Bor en la composición? 

AH: Ella era de las que ya al llegar a la clase te daba una poesía, "con los conocimientos que tu 
tienes, trata de musicaliz.ar esta poesía para coro" 

HV:¿Muy vocal? 

AH: Sí, el trabajo de ella insistía bastante en la parte vocal, conocía muy bien el coro, tenía 
mucha experiencia con coros de niños como de voces mixtas, a veces oscuras, conocía muy 
bien el coro. 

HV: ¿Alguna línea estética predeterminada? 

AH: En el caso de Modesta ella era de una línea nacionalista bastante marcada aunque ella para 
salir de la rutina -inclusive cuando todo el mundo la tildaba de nacionalista- hizo varias obras 
muy interesantes, para piano, una obra para coro que se llama Sarcasmos basada en los doce 
sonidos, música dodecafónica, pero siempre con mucho lirismo, ella manejaba muy bien eso, no 
podía desprenderse a pesar de que era hecha en doce sonidos, en serie, siempre muy lírica 

HV:¿Y para ti esa estética nacionalista te iba bien? 

AH: A mi realmente no me molestaba, era la continuación de lo que venía haciendo, viniendo 
de tocar música popular, ya no solamente venezolana sino popular en general latinoamericana, 
caribeña, tropical, internacional. Ella nos decía "fijense" -tocaba algo de Chopin- se dan cuenta 
que estos acordes suenan a jazz? Se dan cuenta de Bach ha influenciado a los músicos de jazz? 
Siempre establecía esa relación con cualquier compositor tildado de académico. 

HV:¿Ella respetaba tu vida también de músico popular? 

AH: Totalmente, ella respetaba mucho eso inclusive tenía muchas anécdotas una de esas es que 
estando en la Escuela de Música Lamas donde ella estudiaba estaba tocando ese famoso 
Danzón conocido como "Almendra" (tararea) esbo7.a.ndo y entonces llega el maestro Sojo abre 
la puerta "Señorita aquí no se toca ese tipo de música" eso fue para ella un golpe duro. 
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HV:¿Como crees que ha influenciado la condición de músico popular en tu obra, y 
particulannertt:e en tu caso de multi-instrumentista? 

AH: Bueno, a mi me ayuda sobre todo a la hora de orquestar, porque no soy compositor de 
escribir a diestra y siniestra, sino pienso un poco en que sea tocable, ejecutable con pocos 
ensayos y que no para sea para el músico un esfuerzo demasiado grande, que lejos de hacer 
que, la música es complicadísima y es muy buena más bien lo que puede hacer es cansar al 
músico o desestimularlo, un poco cuando ve que las cosas que están escritas son demasiado 
complicadas. Y o pienso que el buen compositor tiene que saber manejar un poco la 
complicación de su obra, pero también el manejo que él tiene de su lenguaje de manera que sea 
asequible a la medianidad de los músicos de una orquesta, porque pueden pasar dos cosas: una 
que el músico toque como él piensa y aquello sale un desastre; otra solamente que se 
desinteresa pierde el interés en la obra toca cualquier cosa allí. 

HV:¿Quiere decir que para ti es clave la puesta en escena de la obra en aras de la practicidad y 
la realidad'? 

AH: Sí yo desde ese punto de vista pienso de una manera muy pragmática es decir, si yo voy a 
componer en primer lugar es para que mi obra sea tocable, en segundo lugar para que pueda 
llegar a un público no sé si ... masivo, elitesco ó pequeño pero que por lo menos pueda llegar a 
un público. Eso de hacer una obra porque yo me quiebro la cabeza en hacer algo y me contento 
con que quede engavetada! me parece terrible! Es un gasto de energía tremendo ... A mi parece 
que ya cuando yo comienzo a escribir ya yo pienso en que eso va a ser montado, lo hago con 
ese pensamiento. Y que hay un público que lo va a escuchar. 

HV:¿Has hecho alguna obra en donde tú seas instrumentista, quizás con un instrumento de la 
música popular? 

AH: No, realmente he pensado, estoy pensando en hacer algo para cuatro no se si se monte o 
no. Me encantaría hacer algo donde yo pueda sería el instrumentista. Lo que me ha frenado un 
poco es que como lo que estabamos ahorita de lo pragmático, Ok yo escribo esa obra para 
cuatro y una que quede montada y la tocó yo quién más va a tocar esa obra, no siendo el 
cuatro un instrumento para el cual se este preparando un músico, como pudiéramos estar 
hablando de ... internacionalmente como el piano, la misma guitarra. Escribes un concierto para 
guitarra en donde puedes tocar tú, pero hay cientos de guitarrista que también puedan abordar 
la obra. En el caso del cuatro que es un instrumento local, es como hacer algo para Charango, 
hay charanguistas buenos pero que lean e interpretar algo escrito .... Es como algo que uno 
escriba algo con notas para cuatro ... sería cuestión de probar. 

HV:¿Sientes en tu obra una intención de reforzar lo nacional? 

AH: Más que lo nacional, yo diría que lo universal. Quizás en mis primeras obras yo pensaba 
sólo en Venezuela, vamos a decirlo así que tuviera elementos de la música venezolana un poco 
de sabor local. Pero últimamente me he abocado más en plasmar en mi música elementos de la 
música popular internacional, que pueda ser jazz, blues, música gitanam, andaluza o música 
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africana, ya no pensando solo en Venezuela sino en la música tanto folclórica como étnica. Es 
decir no estdblezco una línea definida entre lo que sería la música popular y mi música 
académica. Para todo eso como que ... trato de hacer un todo, ya que los resultados pueden ser 
muy interesantes, porque lo académico como tal yo pienso que se va agotando ... mientras que 
incorporando la música popular te vas acercando a lúnites insospechados y sobre todo es muy 
asequible al público. 

HV:¿De que fuente tomas lo folclórica, de la experiencia o de la investigación? 

AH: Suelo hacer las dos cosas. Me gusta ir a la fuente donde se produce el fenómeno 
folclórico y adaptarlo a mí música de la manera que yo considere conveniente. 
Y en relación nuevamente con el nacionalismo, te repito, yo ya no pienso en el nacionalismo 
como algo meramente venezolano para realzar la identidad venezolana, yo creo que el ser 
humano es uno solo que las naciones y el nacionalismo han sido un invento de los mismos 
humanos, el ser humano es un ser del mundo, del universo, yo me siento orgulloso de ser 
venezolano, muy bien. Pero me siento también orgulloso de ser americano o de ser universal de 
ser de este mundo. El sentimiento humano es el mismo, los goces, las alegrías, las tristezas en 
todas partes. 

HV: ¿ Te insertas dentro de una corriente estética? 

AH: Para salir de esa pregunta engorrosa sencillamente te diría que sería La Nueva Música, no 
siendo nada específico que no toma ninguna línea definida como pudiéramos decir: el 
impresionismo ... es algo de cada compositor y no se inserta en el nacionalismo y en el 
eurocentrismo sino que intenta hacer su puesta a su manera. 

HV:¿Tienes relación con la Escuela de Sojo? 

AH: El único vínculo que pudiera tener así de manera secundaria es con Modesta Bor, pero no 
creo. Sobre todo mi música académica se aleja mucho de la Escuela de Sojo. También me 
acuerdo cuando joven cuando muchacho que estaba aprendiendo a tocar la guitarra, conocía a 
otros amigos que tocaban los valses de Lauro realmente me impresionó muchísimo como el 
manejo de la guitarra, que tenía esos elementos académicos, armónicos en donde había un 
sabor muy especial de música venezolana que no se había perdido allí, por supuesto que eso lo 
va marcando a uno bastante y te va concientizando de la idea que hemos estado rondando de 
que la música popular y la música académica no están tan separadas en la práctica como uno 
piensa. Quiz.ás para cuestiones de estudio y de investigación sea necesario separar las cosas, 
pero no es porque los cosas sean así. Pienso que la música va mas allá de eso y que algo 
académico puede sonar perfectamente puede sonar académico y viceversa. Sin duda, Lauro 
siendo uno de los músicos mas reconocidos mundialmente y cuya música se sigue tocando eso 
nos da la razón, cuando haces algo académico que tiene sabor diferente a lo que sería la música 
académica europea, el interprete en seguida se da cuenta de que hay algo novedoso fresco y 
algo diferente y cuando va al nivel del público también. 

HV: ¿Sabes de otros compositores en iguales o parecidas circunstancias a las tuyas? 
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AH: Conozc~ si a Orlando Cardozo, el propio caso tuyo que lo tenemos presente, Pedro 
Mauricio, si gente que se dedica ... el propio Vinicio Ludovic, el cellista Paul Dessenne ... uno 
de los más conocidos Aldemaro Romero. 

HV:Gracias Albert. 
AH: Mucha suerte. 
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• ANEXO ID 

ENTREVISTA A PEDRO MAURICIO GONZÁLEZ 

Lugar y fecha: Escuela de Música Lino Gallardo, septiembre de 2003 

Pedro Mauricio González: Mi primera experiencia como músico fue entre los nueve, diez 
años yo participaba en una banda seca. Y o estaba en una brigada que funcionaba en el Cuerpo 
de Bomberos, me encantaba el deporte había una actividad musical que era la banda. Pasé por 
varios instrumentos por el redoblante, después el granadero, la cometa esa de cuartel que es sin 
pistones, la lira. Y ahí fue donde se me despertó la inclinación hacia la música 

Harold Vargas:¿Cual eran tu motivación fuera de la banda? 

PMG: Yo veía los musicales que pasaban en la televisión y a mí me encan~ incluso en mi 
casa de repente inventaba instrumentos con un tobo, una cosa para seguir en acompañamiento 
lo que pasaban en televisión. 

HV:¿Qué pasaban en televisión? 

PMG: Programas que pasaban - no soy muy viejo- un programa que pasaba el Pavo Ledezma 
ahí pasaban agrupaciones de todo tipo, pero era música popular. Me gustaba mucho el 
programa este llamado de un señor llamado Arocha Así es mi tierra pasaban música folclórica 
A raíz de eso yo insistí con mis padres en que me inscribieran en la Escuela de Música y 
comencé a tocar guitarra, empecé a recibir clases con un maestro que era invidente se llamaba 
Heriberto Escobar. El me enseño a tocar la guitarra popular, yo por mi cuenta rne puse y 
aprendí a tocar el cuatro ingresé a la estudiantina que el dirigía y de esa manera yo me fui 
enriqueciendo de la música popular. 

HV:Que agrupaciones folclóricas conocías? 

PMG:A mi me gustaba mucho la manera de tocar de Henry Rubio. El trabajaba con Juan 
Vicente. Pero el después se lanzó como solista independiente e hizo algunas producciones 
donde hizo un homenaje a Aldemaro Romero, por cierto. Había un grupo que salió ... un 
proyecto que pienso que el mismo que acompañó a Lilia Vera cuando salió el Becerrito que era 
Los Anaucos esta Pedro Naranjo, Cristóbal Soto, Miguel Delgado Esteves. ! La orquesta de 
salón de Aldemaro Romero yo también la escuchaba mucho., porque dentro del medio en que 
yo me desenvolvía en mi adolescencia había mucha música venezolana había música 
académica. El Maestro Heriberto Escobar escuchaba música de todo tipo y esa herencia me 
quedó a mí. El fue el que me descubrió a mí como talento musical. El me llevo a la Escuela 
Prudencio Esaá cuando la dirigía el Maestro Carreño -él era amigo personal del maestro 
Carreño- y ahí nosotros iniciamos nuestros estudios musicales, cuando la Prudencia Esaá 
quedaba en San Martín, frente a la Lotería de Caracas era INCIBA no era todavía CONAC. 
Posteriormente se cambió la escuela, yo tuve que dejarla porque el instrumento que yo toco El 
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Contrabajo no lo daban en esa escuela. Me llamaba la atención la guitarra y estudié cuatro años 
de guitarra ciática, con el Maestro Ochoa en paz descanse. 
Después me cambié a la Escuela José Angel Lamas y fue donde empecé a estudiar contrabajo 
con el Maestro Sansone, la composición la estudié allí también. Los años superiores de 
composición los estudié acá, porque el Maestro Francisco Rodrigo nos daba en la José Angel 
Lamas contrapunto y fuga y a partir de pequeñas formas hacia arriba el Maestro Rodrigo tenía 
sus cátedras en la Lino Gallardo y yo me trasladé de la Lamas para acá y me gradué aquí. 

HV :Los que hemos oído tu obra sabemos que hay elementos de lo nacional, por no decir 
nacionalismo ¿Cómo se presenta ese vínculo natural entre tu obra y tu experiencia? 

PMG: Ya desde adolescente me había ambientado con los diferentes con los diferentes géneros 
de la música popular, la manera de tocarlos, de ejecutarlos, de escn'birlos no solamente dentro 
de la estudiantina sino que tocaba con otros grupos de amigos que estaban en la misma onda, 
que andábamos en una búsqueda y, no solamente la música venezolana yo tengo composiciones 
donde se utiliz.an ritmos afro-carfüeños. Y o escribí el primer concierto de contrabajo que se 
hizo acá -se lo hice a Luis Gómez Invertí- y ahí hay elementos de la salsa porque dentro del 
recorrido que yo tuve también dentro de la música popular yo pasé por diferentes géneros. 

HV :¿ Globalización? 

PMG: Claro, yo fui ejecutante de .. mira, yo estuve un tiempo trabajando en un trío de Jazz 
estuve trabajando la música salsa como intérprete, como arreglista 

HV:¿Tuviste algún contacto con algún maestro que te guiara en esa parte del Jazz de los 
arreglos? 

PMG: El Contacto que yo tuve fue con los músicos que venían de afuera y yo me ponía a 
preguntarle cosas y a enseñarle mis trabajos, conocí mucha gente. 
Estuve como un período como de ocho a diez años que tocaba salsa, que fue desde que 
arranqué a vivir con la música a los dieciocho, diecinueve años 
HV:¿La música popular era también un medio de subsistencia? 

PMG: Desde los dieciocho años estoy trabajando y yo no me quejo, yo tengo cuarenta y 
cuatro años voy ya casi para treinta años trabajando con la música, y dentro d lo que es la 
música latina acompañé cantantes de las estrellas de Fania que venían para acá y se venían sin 
músicos, se traían a un músico que les dirigiera el espectáculo, y yo intercambiaba, los conocía. 
En este momento estoy trabajando en el proyecto de Saxomanía de Rodolfo Reyes en 
homenaje al bongosero de la Fania Roberto Roena yo hice seis arreglos en ese disco. 
Y a esto es aprendiz.aje socio-experiencia!. 

HV :Desde el punto de la obra académica, cuales son tus ambiciones artísticas con respecto a 
esto? Acaso la búsqueda de la identidad? 
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PMG:Yo estoy ahorita en una etapa que considero que es parte de una constante búsqueda, 
me estoy idenfificando mucho con la parte indígena. Hice el año pasado una obra que se llama 
Cantos indígenas por encargo del Ministerio de Educación para el acto ese que hubo de las 
lenguas indígenas y yo tomé temas de trabajos de campo que se hicieron de diferentes etnias de 
aquí de Venezuela y, los desarrollé. Escuché grabaciones de indígenas cantando sus rituales y 
ahí fue donde yo las transcribí hice algunos desarrollos y los llevé a la parte de orquesta, ahora, 
me apasiona, estoy en esa onda. 

HV:¿Sientes que tienes conexión con la Escuela de Sojo? 

PMG: Bueno, acuérdate que el Maestro Rodrigo estudió un tiempo con el Maestro Sojo y 
después con Evencio Castellanos, yo soy alumno del Maestro Rodrigo. Conversaciones que he 
tenido con algunos compositores como Luis Morales Bance y otros contemporáneos con él me 
dicen que yo tengo algo de la herencia de esa parte de Sojo. Esto me ha servido para muchas 
cosas, en el sentido que el Maestro Sojo fue muy rígido y los alumnos tenían algo de él. En el 
sentido de la disciplina para llevar las cosas. Me he dado cuenta de cómo se enfocan los 
estudios de composición en diferentes centros de aquí del país y cada maestro tiene su 
autonomía, funcionan. .. a mí me funciona la mía. Por ejemplo aquí estoy dando contrapunto, 
armonía yo tengo aquí todas las cátedras y mira la verdad que para mi evolución como 
compositor y profesor me dado cuenta que he avanzado porque yo llevo cronológicamente un 
archivo en mi casa de todas las cosas que yo he hecho y yo mismo tengo un sentido de la 
autocrítica, yo hice esto pero era como muy escueto, uno va pasando por diferentes etapas. 

HV:¿Coincides en la búsqueda de la identidad a través de lo nacional? 

PMG: Estoy buscando abrirme paso hacia lo actual y hacia lo vivencial, lo que esta pasando, 
sin descuidar la parte escolástica. Si considero muy valioso el aporte que hizo el Maestro Sojo, 
me acuerdo de mi Maestro Francisco Rodrigo que pienso que es el compositor que ha ganado 
más premios acá, aunque el venía directamente de esa escuela de Sojo el escribe cosas muy 
abstractas actualmente. Incluso en las clases de composición nos hablaba de eso que la 
necesidad nos iba a llevar a buscar otro lenguaje. Uno no debe quedarse con lo que uno 
aprende uno tiene que buscar otras cosas. Y o no me quedé con lo que aprendía aquí, me 
compro partituras me pongo a analizar, si sale alguna charla, mis compañeros colegas que de 
repente asisten a unos talleres y les pregunto ... mira ¿qué hicieron?. Desgraciadamente han 
traído gente importante para dar talleres y por el hecho de que estoy cumpliendo un horario 
dando clase me choca y no puedo estar allí. 

HV:¿Te insertas tú dentro de una corriente? 

PMG: No me atrevería a insertarme porque ... Yo compongo música contemporánea ... como 
Mozart fue contemporáneo en su época, Beethoven también y el hecho de que una persona 
componga hoy en día una obra que no tenga un lenguaje abstracto, que sea atonal es 
igualmente contemporáneo en este siglo, es una cuestión más de técnica de lenguaje, de 
personalidad. 
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HV:Muchas gracias, Pedro . 

• 
PMG: Estamos a la orden. 



• ANEXO IV 

ENTREVISTA A SAÚL VERA 

Lugar y fecha: Caracas, Septiembre de 2003 
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Saúl Vera: Yo comencé mis estudios informales con el Maestro Eduardo Serrano en la 
Dirección de Cultura de la Universidad Central de Venezuela, después continué estudios con 
Eduardo Plaz.a Aurreicoechea, siempre estudios informales orientados hacia el lenguaje musical 
Después de esto ingrese con exámenes de nivelación a la escuela José Lorenzo Llamozas con el 
profesor de Lenguaje musical Enrique Quevedo y terminar todo lo que era lenguaje musical, 
comencé estudios de armonía con la Profesora Beatriz Lockhart Paralelamente comencé 
estudios de armonía con el Profesor Tiero Pezzuti en la Escuela Juan Manuel Olivares. Entre 
los jurados de los exámenes que se presentaban con el profesor Pezzutt:i estaban Alberto Grau. 
Entonces yo continué paralelamente en la José Lorenzo Llamozas y en la Juan Manuel Olivares 
los estudios que continuaron hacia el contrapunto, hice contrapunto con la Profesora Beatriz 
Lockhart, dos años de contrapunto y, en la Juan Manuel Olivares continué estudios de estética 
con el profesor Boriz Serdof Después que estudié contrapunto con la Profesora Lockhart que 
se fue a Uruguay comencé estudios con Modesta Bor con una técnica de composición que ella 
llamaba trocado estuvimos trabajando temas, motivos generalmente de ocho compases o de 
cuatro, a los cuales teníamos que hacerle un contramotivo que ella llamaba trocado de acuerdo 
a las enseñanzas del Maestro Vicente Emilio Sojo y con ese trocado comenzamos a trabajar la 
fuga, llegué a hacer fugas a cuatro voces dentro de los requisitos estéticos de la fuga y, 
comencé los estudios de la forma sonata. Paralelamente comencé a estudiar con Gerry Weil 
una armonía que se estudia en la Escuela de Berkley. Paralelamente a todos estos estudios yo 
estudié mandolina con el Profesor lván Adler en la escuela Lino Gallardo que quedaba aquí en 
La Castellana, y antes había estudiado con un instrumentista entiendo ... que había aprendido de 
manera autodidacta. Cristóbal Soto, siempre utilizando sistema de notación. 

HV: ¿Y la bandola? 

SV: La bandola llanera la conocí directamente de Anselmo López primero a través de 
grabaciones y después conocí su persona en me mostró su manera de tocar, me enseñó algunas 
técnicas era una persona que no tocaba sino por tradición oral que no tiene ninguna formación 
musical, académica quiero decir, no contaba con una metodología sistemática para la enseñanz.a 
del instrumento. 

HV: ¿Cuándo comenzaste a unir el criterio académico con la música popular, quizás en los 
arreglos o de tu misma creación? 

SV: La cosa viene mas ó menos venía influencia por el trabajo que venía haciendo, de la 
formación que venía recibiendo de la profesora Lockhart y Bor que suministraba mayores 
técnicas del lenguaje composicional, después del trabajo del cantus firmus y después del 
trocado, empecé a componer para bandola como instrumento solista y después unos cuartetos 
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de cuerdas que se hicieron en 1985, pasé luego a ensambles instrumentales mixtos, trío de 
maderas, trícf de cuerdas. 

HV: ¿Algún grupo o figura te estimuló ha despertar esa inquietud? 

SV: Fijate que, desde el 77 venía conociendo a Miguel Delgado Estévez y yo presencié el 
nacimiento de El Cuarteto. El trabajo de ellos a mí me motivo muchísimo. Recordemos que 
anterior al Cuarteto existió un grupo que se llamaba Los Anaucos donde estaba Cristóbal 
Soto ... 

HV: Que acompañaban a Lilia Vera 

SV: Sí, Roberto Todd y Miguel Delgado ·Estévez le anexan a Pedro Naranjo como 
contrabajista. 
Eso derivó en El Cuarteto. 

HV: Era la parte del cuarteto que estaba en Venezuela porque Toñito y Raúl estaban en 
Francia ... 

SV: Miguel iba y venía, de hecho yo fui con Miguel a París en el 77 acompañando a Lilia Vera 
porque Cristóbal Soto tenía una prohibición de entrada a Francia en su condición del ejercito 
francés. 

HV: Ya tenías entonces un desempeño dentro de la música popular. 

SV: Sí en 1977 yo comencé a acompañar por orientaciones de Miguel Delgado Estévez a Lilia 
Vera, habiendo estudiado con Cristóbal Soto que me había dado una formación si se quiere 
básica para acompañar a cantantes, que no es nada sencillo porque es un sistema de trabajo de 
improvisar. No habían arreglos escritos para ese ensamble instrumental, todo era ensayos de 
memoria, y con el gusto armónico de Miguel Delgado Estévez habían armonías que implicaban 
líneas melódicas específicas, todo eso era memorizado, esas líneas melódicas se construían en 
los ensayos, y, había que construir líneas melódicas que no interrumpieran la línea melódica del 
focus que era el cantante era un trabajo bastante acabado. 

HV: ¿Has tenido con Saúl Vera y su Ensamble una experiencia por encima de un desempeño 
tradicional, quizás de haber sido fila en una orquesta sinfónica? 

SV: Y o siempre le he dicho a mis colegas que yo soñé hace algunos años de formar parte de 
una orquesta sinfónica porqué, admiro el valor estético de la música académica y me hubiese 
encantado formar parte de una sección de cuerdas donde se hubiera tocado de Silvestre 
Revueltas, lgor Stravinsky o Heitor Villalobos que son compositores que a mí me parecen 
extraordinarios, un ejemplo estético a seguir. Sin embargo, ellos siempre me decían que la 
posición del ensamble era mucho más ventajosa, es un trabajo muchísimo más expuesto, donde 
uno tiene que mostrar solamente una solvencia técnica sino un logro estético, una muestra 
acabada de un parecer estético y una orientación en la composición. 
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HV: ¿AlgunA intención en la búsqueda de la identidad? 

SV: Con la identidad en mi música, pasa algo antes de componer estuve viajando por todo el 
país con la agrupación Convenezuela grabando y escuchando las culturas tradicionales en todas 
sus manifestaciones desde cantos de amor de indios de la península de La Guajira, flautas de 
carrizos de los guajibos en Puerto Ayacucho y Apure hasta tambores en Todasana, aprendí a 
tocar esos instrumentos, yo no tengo que buscarla yo la siento que está dentro de mí. 

HV: ¿ Que crees tú que produces en la gente que te escucha? 

SV: Era inevitable que la música que yo escribo saltara directamente desde el aspecto del 
trabajo etnográfico al trabajo de creación, es decir, no estoy haciendo una trabajo ni de 
registro etnográfico de tocar tal cual como se toca en determinada zona, eso no es lo que yo 
estoy haciendo. Y es inevitable que eso ocurriera porque mi deseo de expresarme 
creativamente me llevo a combinar una cosas que estaban en mi vida, mi formación académica 
y mi formación etnomusicología que me dio el trabajo que sí conocía de la musicología como 
por ejemplo Oswaldo Lares, Rafael Salaz.ar Eduardo Plaza Aurreicochea el Maestro Calcaño, 
la profesar Isabel Aretz y Luis Felipe Ramón y Rivera, Carlos García el mismo Emilio Mendoz.a 
que conocí en 1982 mas recientemente conocí los trabajos de José Peñín en 1986 Toda esa 
orientación me permitía conocer el lado de las tradiciones orales y del lado académico me 
permitía conocer el lenguaje musical y las técnicas de composición era inevitable que la música 
tuviera elementos de amabas expresiones culturales. 

HV:¿Sientes que perteneces dentro de alguna corriente? 

SV: Yo creo que mi música es bastante particular, es un lenguaje que puede identificarse como 
mío en todo lo que está pasando ahora en el país. Siento que estamos haciendo una puesta en el 
ámbito instrumental y los primeros sin duda alguna El Cuarteto con este antecedente de Los 
Anaucos también de Venezuela 4 y el grupo Raíces hicieron aportes muy importantes a la 
música instrumental venezolana después de ellos el Gurrufio, Onkora, Arkano. Hacer música 
instrumental con patrones rítmicos tradicionales con aportes de la música académica en cuanto 
a la armonía y en cuanto al desarrollo de las lineas melódicas. 

HV: Ha sido muy valiosa tu colaboración, Gracias Saúl. Espero que esta investigación nos 
traiga a todos beneficios. 

SV: Así será, gracias por tomarme en cuenta. 



• 
ANEXO V 

ENTREVISTA A EFRAÍN OSCHER 

Correo electrónico desde: Londres, septiembre de 2003 

Efraín Oscher: Querido Harold: 
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No he tenido contacto contigo en los últimos tiempos, pero he estado siempre 
leyendo las cosas que me has mandado, pero esta la tengo que responder 
porque es como si me la hubieras preguntado a mí. Estoy muy interesado en el 
tópico y te pido que me envíes una copia de tu ensayo cuando lo termines. 
Te cuento brevemente que hecho en los últimos años. Estudié con William 
Bennett en la Royal Academy ofMusic en Londres y me gradué el pasado mes de julio. Entre 
las actuaciones más destacadas que he tenido y que han envuelto música venezolana fue una 
participación de medio programa en la SERIE DE JOVENES ARTISTAS DE LA 
ORQUESTA DE CAMARA INGLESA (English Chamber Orchestra) donde toque el Seis 
Flautero de Miguel Astor y arreglos para flauta y piano de EL Frutero y El 
Sinvergüenza acompañado por Clifford Benson, pianista acompañante de 
William Bennett. He estado tocando con grupos de Salsa, Flamenco y Jazz, en 
Inglaterra y especialmente en Alemania. He dictado talleres de Música 
Venezolana en las Masterclases de William Bennett Gunto con Rene Orea) y 
en la Royal Academy ofMusic para una clase de Estetica musical y crítica 

Harold Vargas: ¿Cree saber de donde viene en ti la inclinación hacia la ejecución de la música 
venezolana instrumental? 

EO: En mí lo se, mi tío Rubén Oscher tocaba en la misma orquesta que Toñito 
(Sinfónica de Venezuela en los 70-80, antes de la separación). El Cuarteto 
tocó una vez ( o varias veces) en alguna fiesta fumiliar y como te podrás 
imaginar, esa imagen, ese sonido quedo grabado en mente de ese Efrain de 
menos de 1 O años de edad. El gusto musical de mi padre fue un factor 
determinante, ya que los discos de El Cuarteto, Los Cuñaos, Serenata 
Guayanesa, Lilia Vera, Cecilia Todd, Soledad Bravo, Gualberto lbarreto y posteriormente 
Gurrufío. Tan pronto pude tocar unas 
pocas notas en la flauta fue natural para mí sentarme a guataquear los temas 
del Cuarteto y Gurru:fio, absolutamente impresionado por las cualidades 
técnicas y líricas los solistas de ambos grupos. Después de haber tocado la 
flauta por un año ( o año y medio) fundé el grupo Nuestro Ensamble que ha 
sido la experiencia musical y de vida más gratificante de mi vida, hasta 
ahora no superada (ni siquiera tocando con grandes músicos europeos y 
norteamericanos) 

HV: ¿ Qué aporte ha significado esta actividad -refiriéndose a lo venezolano 
popular- en tu actuación como instrumentista? 
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EO: Buend, me atrevería a decir que lo ha significado todo para mí. Para empezar 
fue el instrumento para alcanzar muchas de mis metas musicales, desde el 
anhelo de tocar en los grandes escenarios locales y nacionales ( desde el 
Teresa Carreñ.o para abajo) hasta la adquisición de una beca para mi primer 
curso de verano con Wibb (William Bennett) (Fui becado con la condición de 
tocar mus1ca venezolana para amenizar reuniones y fiestas). Si tomas en 
cuanta que toque El Frutero y Natalia de Lauro en el examen de admisión a 
la Royal Academy of Music y me dieron una beca de 5.000 libras para mis 
estudios, entenderás que para mi carrera ha sido TODO. Secundariamente, la 
facilidad para improvisar, crear, arreglar e innovar que adquirí 
tocando música popular venezolana me ha servido para ururme a grupos y 
proyectos de diferentes géneros con absoluta confianza. 

HV: De haber sido tu difusor de esta puesta de lo venezolano ¿Cuál es la 
respuesta de los músicos y academias en el extranjero con respecto a ello? 

Este es un punto que me ha hecho pensar mucho y todavía lo hace. Mi 
experiencia ha desembocado en varias hipótesis acerca de ¿por qué la música 
popular venezolana no ha alcanzado popularidad internacional?. En resumidas 
cuentas la respuesta de los músicos ha sido siempre de asombro y respeto, 
pGro con un dejo de indiferencia, como si fuera algo muy ajeno a ellos. La 
respuesta de la academia como institución es totalmente indiferente, no 
puedo negar que hay respuestas de individuos que reconocen la calidad de lo 
expresado en el movimiento ( de MPV en instrumentos clásicos) y se detienen a 
indagar un poco más. En Europa no latina la música folclórica es aburrida 
( en general, y eso apartando el flamenco) y la reacción de la mayoría es 
"que divertida que es esa música ojalá nuestro folclore fuera así." Generalmente no le dan la 
mucha importancia, pero en ocasiones hay gente que 
pide partituras y grabaciones pero una linea melódica con cifrado no les 
sirve de nada (a los europeos) y las grabaciones son escasas por aquí (uno 
no anda con docenas de CD's para vender). 
En fin no quiero decir que las puertas se cierran para la música venezolana, 
al contrario, lo que me impacienta es que no haya un boom y que la gente se 
muera por escuchar y tocar nuestra música. Quizás a partir de ahora como un 
músico "profesional" (no más estudiante) pueda hacer abrir una brecha. crear 
un estallido que vuelva las caras de la gente hacia nuestras latitudes. 

Deseame suerte! 
Efraín 



• ANEXO VI 

ENTREVISTA AJA VIER MONTILLA 

Correo electrónico desde: Caracas, septiembre de 2003. 

Harold Vargas: ¿Crees saber de donde viene en ti la inclinación hacia la ejecución de la 
música venezolana instrumental? 
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Javier Montilla: Mi influencia de lo venezolano viene de mi padre, Jorge Montilla. El me 
motivó a tocar y co11ocer la música verre~olan.a cuando comeqcé a tocar mi ~rwneuto, la 
flauta, a los 7 años de edad. El hecho de haber sido formado en el sistema de orquestas 
juveniles de Venezuela desde el principio, siempre planteó un prejuicio en contra de la música 
venezolana popular. ta filoso:fia de ese movimiento por ese entonces, era de discriminación e 
incompatibilidad de la música "académica" con la popular, de cualquier tipo, valga decir. Por 
unos afios, recuerdo el prejuicio presente en mí, pero se diluyó al entender la popular como 
orgánica y natural en la sociedad en la que me desenvolvía. El aspecto social de la música 
popular venezolana es un fenómeno, aunque no único, de mucho valor, por estar vinculado 
directamente a las celebraciones familiares, de amistad y de tradiciones de distintos tipos: 
religiosos, históricos, etc. También cabe destacar la influencia de dos grupos instnunentales 
qu~ marcaron mi gusto por la música v~nezolana: El Cuarteto y el grupo "Raí~s d~ 
Venezuela." Desde los nueve años escuché sus grabaciones sin cansancio por años. 

HV: ¿ Que aporte ha significado esta actividad -referido a lo venezolano popular.. en tu 
actuación como instrumentista? 

JM: La música venezolana ha aportado mucho en mi ejeeueión. Ha complementado lo estricto 
y hermético de la ejecución de la música académica. Entre muchas de las condiciones 
favorables de la música venezolana, puedo mencionar la soltur-a de ritmos, la posibilidad de 
improvisar y el sentido armónico, condiciones que debe desarrollar y conocer a plenitud todo 
ejecutante de ésta música. Además, su carácter declarnativo, convierte a los instrumentistas en 
verdaderos cantantes, desmitificados y sin barreras para expresar cualquier sentimiento. Otra 
ventaja de la música venezolana es la exigencia, casi tácita, de tocar de memoria, un recurso 
opcional en la música académica. Además, ya una vez dotado de estas condiciones, el músico 
venezolano, generalmente trasciende su rol de ejecutante, al de compositor, arreglista, 
transcri_ptor y productor, por las cop.diciones del medio en que se desen_vuelve. 

HV: De haber sido difusor de esta puesta de lo venezolano ¿Cuál es la respuesta de los 
músicos y academias en el extranjero con respecto a ello? 

JM: Aunque mi experiencia en el exterior como ejecutante de música venezolana ha sido 
limitada, he podido apreciar una receptividad y curiosidad satisfactoria. Lamentablemente, la 
música venezolana todavía mantiene en el exterior su adjetivo de exótica, por su poca difusión. 
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Pero la nobleza de su carácter, sus ritmos contrastantes, fi>gosos, y/o sabrosos, sumados al 
virtuosismo tle las nuevas generaciones de ejecutantes. la convierten en un plato exquisito para 
la audiencia internacional. Algunos músicos de renomb · · como Paquito D'Rivera, 
Bela Fleck, Trevor Wye, entre otros, son admiradores y d"ttmm.t:s 1a música venezolana. 
Hay que hacer notar también que cada vez se multiplican tmhajos de musicólogos 
internacionales y estudiantes de música en general sobre Por la parte 
discográfica, aunque no hay un apoyo de producción m· ltelltm.emma!I aWllll!DKltmte, hay que 
resaltar el trabajo esmerado de algunos músicos venezolanos · , y algunas 
recopilaciones comerciales de empresas internacionales. 

Javier Montilla 
Licenciado en música, mención ejecución. IUDEM. 1997 
Maestría en música, mención ejecución. Univ. de Colorado en Boulder, USA. 2003 



• 
ANEXO VII 

ENTREVISTA ARENÉ OREA 

Correo electrónico desde: Quebec, septiembre de 2003 

Barold Vargas: ¿Crees saber de donde viene en ti la inclinación hacia la ejecución de la 
música venezolana instrumental? 
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René Orea: En mi caso del ambiente en el que cree~ la atmósfera fumiliar siempre estaba llena 
de comida, música venezolana y latinoamericana en vivo, con amigos de la fumilia. mi papá, 
guitarrista, cuatrista, mandolinista; uno de mis tíos matemos, también multiinstrumentista y 
director de la estudiantina de la U.D.O, Cumaná; además de mi mamá, abuelos, tíos, tías, 
primas, primos que todos cantan. A eso se unió la influencia de una cantidad de grupos y 
cantantes de primera talla que escuchaba desde pequeño, en grabaciones, tv, o veíamos en vivo 
(Lilia Vera, Serenata Guayanesa, Soledad Bravo, Aldemaro Romero, Rondalla Venezolana, 
Gualberto Ibarreto, etc; más adelante el Cuarteto, Gurrufio, y toda el movimiento más 
reciente). 

BV: ¿ Que aporte ha significado esta actividad -refiriéndose a lo venezolano popular- en tu 
actuación como instrumentista? 

RO: Ha sido inevitable llevarla como parte de la vestimenta, ¡y a mucha homa!. junto a la 
formación clásica-académica que he tenido, la música venezolana (e incluso de otros países 
latinoamericanos) siempre ha sido mi punto de identificación. ha implicado una apertura y 
versatilidad hacia distintos estilos interpretativos, un fuerte entrenamiento auditivo constante 
ligado a elementos improvisatorios. diría también que es una manera de conocer el mundo y 
hacer conocer al mundo uno de los múltiples lados positivos que tiene Venezuela ( que la 
prensa internacional no reseña). 
Ha sido también una "carta de presentación" y un elemento de persuasión al momento de 
proponer, en ciertas situaciones, algo musicalmente diferente: conferencias-talleres sobre 
música de Venezuela, inclusión de alguna pieZll venezolana en un repertorio de contexto 
clásico, cosa que siempre "refresca los oídos" y llama la atención. 
A nivel técnico y expresivo, por supuesto, comprende también interpretar piezas de nuestro 
repertorio que son verdaderos retos musicales y técnicos. eso emiquece enormemente la 
solidez en el estudio del instrumento. 
A nivel de composición ha sido parte de mi lenguaje aprovechar los elementos, sobre todo 
rítmicos, de la música venezolana, incluyendo también los de otros países latinoamericanos. 

BV: De haber sido difusor de esta puesta de lo venezolano ¿Cúal es la respuesta de los 
músicos y academias en el extranjero con respecto a ello? 

RO: Bueno, de hecho he sido portavoz de la cultura musical de Venezuela en talleres-charlas 
realiZlldos en Inglaterra, con Efraín Oscher ( cursos de William Bennett), luego en la 
Universidad de Montréal, en el centro para las artes creativas de Virginia (EEUU) y en la 
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academia de verano del Festival Internacional de Domaine Forget (Québec). 
Ha habido nlucha receptividad por un lado, y por otro algunas caras de escepticismo, sobre 
todo de parte de quienes tienen un cliché formado sobre la música latinoamericana y creen que 
es sólo salsa, bachata y merengue dominicano (y que el tango es sólo Piazzolla y brasil es sólo 
samba para carnaval). cuando les he dado las muestras sonoras se miran las caras con cierto 
aire de que "¿en serio Venezuela queda en Latinoamérica?." Claro, les fascina y una vez que se 
convencen y se dan cuenta de que hay elementos diferentes y quedan como hipnotizados. 

Ritmos como el vals, pasaje, joropo, son relativamente fáciles de seguir, por su parentesco con 
otras fórmulas en 3/4. Pero no cuando escuchan el acento desplazado de la gaita zuliana, o 
cuando oyen el polémico y delicioso merengue venezolano (para muchos, como una especie de 
Bulgaria-Rumania en Venezuela, por lo asimétrico y caprichoso de los acentos), y casi se 
sienten africanos cuando los pongo a escuchar fragmentos de la música afrovenezolana 
(Vasallos del Sol, Un Solo Pueblo, etc). 
Tengo amigas flautistas que me han pedido arreglar piezas venezolanas (fl-piano) para ellas 
incluirlas en alguno de sus recitales académicos (y en serio las incluyen). 

En estos momentos estoy tomando parte en la formación de dos agrupaciones dedicadas a la 
música venezolana (al parecer las primeras en Quebec) : ~-va-na, de formato instrumental, 
con algunos conciertos realizados este afio, entre ellos en el festival de Domaine Forget ( con un 
público muy receptivo, cien por ciento canadiense), y ya con una beca aprobada por el Consejo 
Canadiense de las Artes para la grabación de nuestro primer cd. 
El otro grupo, Choruata, de formato vocal, todavía en etapa de preparación de repertorio, 
pero con actividades navideflas que dejaron buena siembra 

Todo esto para decir que ha habido muy buena receptividad de parte del público, tanto el de 
conciertos como el de los los talleres y conferencias. siempre con curiosidad. 
Emmanuel Pahud, ler flauta de la Orq. Filarmónica de Berlín, en una entrevista a una emisora 
de Quebec, hizo referencia a los talleres de música venezolana que hice durante el curso de 
verano, y lo variado e interesante que le pareció la música venezolana. 

Evan Green, Montrealés, guitarrista del ensamble 9a-va-na, y cuyas primeras referencias fueron 
Serenata Guayan.esa y Lilia Vera, está entre quienes lamentan que la música de venezuela no 
sea tan conocida (todavía, claro), siendo tan rica, diferente y variada. a él, por ejemplo, 
Alejandro Rodríguez (bajista del grupo) lo descubrió tocando Pajarillo Verde y el Ermitaño 
(aquel golpe tuyero) en un centro comercial en las afueras de Montreal (todo esto 
a título anecdótico). 

Saludos RENÉ. 



UNIVERSIDAD SIMON BOLIV AR 
DECANATO DE ESTUDIOS DE POSTGRADO 
Coordinación de la Maestría en Música 

VEREDICTO DE TRABAJO DE GRADO 

Quienes suscribimos profesores: DIANA ARISMENDI (Presidente- Jurado Interno), EMILIO MENDOZA 
(Jurado Interno Co-Tutor), ADINA IZARRA (Jurado Interno), MERCEDES OTERO (Jurado Externo) y 
ROBERTO OJEDA (Jurado Externo) miembros del Jurado designado por el Consejo de la Coordinación 
de Maestría en Música de la Universidad Simón Bolívar para considerar y evaluar el trabajo de grado 
"CARPETA DE OBRAS Y COMPOSITOR-EJECUTANTE ACADEMICO Y POPULAR: EXPRESIÓN DE 
LA GLOBALIZACIÓN DE VENEZUELA" presentado por HAROLD B. VARGAS J. para optar al titulo 
de MAGISTER EN MÚSICA, dejamos constancia de lo siguiente: 

Leído el trabajo por cada uno de los suscritos, procedimos a constituirnos formalmente en Jurado el 
día 12 de Noviembre del 2003 para evaluar su contenido, de acuerdo a lo previsto en el Instructivo de 
Trabajo de Grado y Tesis de Doctorado. El Jurado convino en aceptar el trabajo por cuanto reunía los 
requisitos exigidos para ser considerado como Trabajo Final para optar al titulo correspondiente, y en 
consecuencia, se convocó al candídato para la defensa oral el día 27 de Noviembre a las 11 :00 a.m. en 
el Salón del Orfeón Pabellón 6, Sede de la Maestría en Música. 

Reunidos en acto público el jurado y el candídato en la fecha, hora y lugar previstos, se procedió a la 
defensa oral del trabajo, el cual se llevó a cabo bajo las siguientes pautas: exposición oral del trabajo 
por parte del candidato, preguntas y comentarios por parte del jurado sobre diversos aspectos 
conceptuales y metodológicos relacionados con la linea de investigación del trabajo, así como sus 
resultados. 

Acto seguido, los miembros del jurado procedimos a deliberar en privado para formular un juicio sobre 
el trabajo y su defensa, y apoyándonos en las siguientes razones: 

1. El estudiante ha cumplido a cabalidad los objetivos requeridos para la aprobación de este Trabajo 
de Grado, demostrando la adquisición de las herramientas y técnicas musicales necesarias para 
ello. 

emitimos el presente veredicto de APROBADO del trabajo sometido a nuestra consideración. 

En fé de todo lo cual le os y firmamos el presente veredicto en el Valle de Sartenejas, Caracas a 
los veintisiete días del mes de oviembre del dos mil tres. 

ERCEDES OTERO 
Jurado Externo 

/ 




