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RESUMEN 

El presente trabajo está constituido en dos partes. La primera contiene las partituras de las 
obras "Lo Imaginario de Este Trayecto" (2000), en su versión para vibráfono (2003); 
"Quinteto"(2002) para flauta, corno francés, vibráfono, arpa y violonchelo; así como ''Ultima 
Puerta" (2003) para orquesta, compuestas por el autor Leonidas D' Santiago, durante su 
permanencia en el programa de Maestría y que constituyen su Carpeta de Grado. La segunda 
parte del trabajo es un estudio de la escuela de composición de Yannis loannidis, surgida de 
los cursos que dictó el compositor en los años setenta en Venezuela. Con el objetivo de darle 
un contexto histórico al trabajo, se hace una revisión de nuestro pasado musical con énfasis en 
la enseñanza, la composición y la creación de la infraestructura necesaria para desarrollar la 
composición. Con la ayuda de entrevistas de algunos de los participantes se describen las 
circunstancias de los cursos, se señalan las personas que asistieron y se determina el contenido 
de los mismos. Se hace mención de otras actividades musicales que realizó Ioannidis 
relacionadas con la vida musical del país. A partir del análisis de un texto escrito por 
Ioannidis, se determina la filosofia pedagógica que él aplicó en sus cursos y finalmente se 
consideran las consecuencias de las actividades llevadas a cabo por Ioannidis en Venezuela y 
el significado que tienen para la composición actual en nuestro país. 

PALABRAS CLAVES: D' Santiago, Yannis Ioannidis, Composición, Venezuela, Historia de 

la Música. 
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. ESTUDIO DE LA ESCUELA DE COMPOSICIÓN DE Y ANNIS IOANNIDIS 

EN VENEZUELA 



• 

INTRODUCCIÓN 

El objetivo de este trabajo fue realizar una investigación sobre un personaje fundamental en la 

historia de la composición musical en Venezuela: Y annis Ioannidis. Específicamente nos 

dedicamos a explorar la importancia de su actividad pedagógica en el área de la composición, 

expresada en los cursos que dictó el compositór durante su estancia en nuestro país entre los 

años 1969 y 1976. 

Nos preguntamos al iniciar esta investigación, sobre las razones por las cuales no encontramos 

reflejados en la literatura de la historia de la música venezolana la importancia de Ioannidis 

como formador de un grupo de jóvenes que iniciaron una renovación estilística en el campo de 

la composición y que hoy desarrollan una significativa actividad creativa, así como en otras 

áreas del quehacer musical nacional. Esto motivó nuestro interés y decisión de empezar una 

exploración sobre el tema y materializar una documentación completa del caso de estudio. 

Nuestra primera limitación al comenzar la investigación, fue encontrarnos con una escasez de 

documentos que, después de treinta años, nos permitieran acercarnos a los hechos y entender 

así las dimensiones e importancia que tuvo Ioannidis en el desarrollo de la composición y su 

enseñanza. Consecuentemente se utilizaron fuentes primarias acudiendo a entrevistas con 

protagonistas del proceso. Se escogió un perfil heterogéneo dentro del grupo de estudio como 

es el caso de Ike Lizardo, Alfredo Rugeles, Federico Ruiz, Juan Andrés Sans y Ricardo 

Teruel, así como a Ana Mercedes Asuaje de Rugeles, esta última relacionada con el 

desempeño profesional de Ioannidis en Venezuela. A pesar de que el tutor Emilio Mendoza 

fue un protagonista principal de la materia en estudio y como tal aportó en la asesoría de la 

producción de la investigación, se evitó conscientemente utilizar información proveniente de 

él que no esté fundamentada por documentos, garantizando la veracidad de la información. La 

comunicación y consecuente entrevista a Ioannidis, a pesar de los múltiples intentos hechos 

con los medios disponibles, no fue posible. Conscientes de que el compositor no utiliza la 
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INTERNET, se hicieron constantes llamadas telefónicas que nunca fueron contestadas y 
• 

tampoco hubo respuesta a la correspondencia enviada de forma tradicional. 

En este estudio además de hacer un primer análisis sobre las ideas pedagógicas de Ioannidis, 

nos planteamos como objetivo reunir la información existente a partir de las fuentes 

inmediatas posibles, de forma que se encuentre de manera ordenada y disponible en un solo 

documento. Esta es la importancia del presente trabajo, el cual se constituye como un paso 

fundamental para comprender el desarrollo de la composición en Venezuela a través de un 

importante eslabón en su proceso histórico. 

Los procesos metodológicos abordados se pueden definir a partir de cuatro bloques 

fundamentales. El primero corresponde a la necesidad de contextualizar el objeto de nuestro 

trabajo, lo que realizamos por medio de un estudio histórico que nos da una ubicación 

específica del momento (Capítulo 1). El segundo es una descripción de las circunstancias y las 

condiciones en que se desarrolló el curso, tomando en cuenta para ello los testimonios de los 

entrevistados (Capítulo ll). El tercer bloque lo abordamos a partir del análisis de un texto 

único escrito por loannidis que define sus ideas filosóficas y determinan su metodología de la 

enseñanza de la composición (Capítulo III). Por último, exponemos las conclusiones obtenidas 

a partir de un proceso de síntesis que abarca los alcances del curso y otros aspectos que 

consideramos importantes. 

La literatura existente acerca de nuestro estudio proviene de fuentes que apenas citan el hecho, 

como por ejemplo: el Diccionario de la Historia de Venezuela de la Fundación Polar, o el The 

New Grove Dictionary of Music and Musicians. De igual forma, autores como: Gerard 

Béhague, Walter Guido, Emilio Mendoza, Numa Tortolero, Fidel Rodríguez o Wilmer Flores, 

escasamente hacen mención a nuestra temática. El único documento que tiene características 

más allá de lo meramente referencial, es el artículo de Roberto Chacón en la Revista Musical 

de Venezuela llamado ''La Escuela de Composición de Yannis loannidis."1 Tomando en cuenta 

este marco de referencias, nuestro trabajo se fundamenta en el interés de lograr un documento 

que reúna y amplie la información existente, enfocándose específicamente en la labor 

pedagógica de Yannis loannidis. 

1 La información detallada sobre estos autores y textos se encuentra en la Bibliografía. 
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CAPÍTULO I 

ANTECEDENTES DE LA EDUCACIÓN MUSICAL EN VENEZUELA 

La historia creativa musical de nuestro país en sus momentos sobresalientes, ha estado 

caracterizada por un fuerte desarrollo de escuelas y movimientos centrados en la 

composición.2 Estos movimientos surgiero~ y crecieron bajo la dirección de fuertes 

personalidades que influyeron su entorno social y su época al asumir la responsabilidad de 

organizar y sistematizar la educación musical del momento y difundir en su sociedad los 

logros alcanzados. Sin embargo, otras épocas han sido menos significativas desde el punto de 

vista musical, en donde la inestabilidad social y política del país fue la norma. Las condiciones 

mínimas para el surgimiento de movimientos artísticos con sus líderes y sus instituciones 

fueron negadas, lo que condujo a períodos de decadencia y estancamiento de la producción 

musical. 

La Colonia: Las Primeras Instituciones 

En Latinoamérica, durante la época colonial, la Iglesia fue la institución cuya influencia 

dominó la educación en todas las áreas del conocimiento. Bajo su influencia se desarrolló la 

mayoría de manifestaciones artísticas y culturales y debido a su necesidad de acompañar la 

liturgia con música fue la primera que sistematizó las actividades musicales. Cada catedral se 

gobernaba por un Cabildo o Capítulo, compuesto por su Obispo y un consejo de sacerdotes. A 

través de una serie de normas conocidas como "Regla de Coro," el Cabildo conducía sus 

actividades, entre ellas la música. Estas reglas, en algunos casos muy precisas, determinaban 

entre otras cosas, las funciones del maestro de capilla, el repertorio a tocar en las diferentes 

festividades y como debía interpretarse "con o sin contrapunto improvisado, en fabordón 

2 En los últimos veinticinco años un movimiento atípico a este patrón, se ha desarrollado con el Sistema de 
Orquestas Nacionales Juveniles de Venezuela, debido a que sus objetivos se han enfocado hacia la parte 
interpretativa y no a la creativa. 



89 

(contrapunto paralelo), o como canto gregonano (polifonía)."3 Entre las funciones que 
• 

cumplía el maestro de capilla estaban las de dirigir la música durante los servicios religiosos, 

componer y enseñar al coro de níños. El organista, de menor rango que el maestro de capilla, 

acompañaba la liturgia y el coro y ocasionalmente componía. 

En Venezuela en 1531 se creó la Iglesia de Coro y en 1532 se estableció por primera vez, la 

"Constitución y Regla de Coro de la Catedral de Santa Ana de Coro." En ella se instituyeron 

los cargos de chantre y de organista. El primero debía cantar, enseñar a cantar a los ministros 

de la iglesia y encargarse del coro. El segundo, tocar el órgano en los días de fiesta. Más 

adelante en el mismo documento, se decide suspender al organista debido a la precaria 

situación económica de la naciente iglesia. De estos primeros años, sólo sabemos del chantre 

Juan Rodríguez de Robledo, quien ejerció el cargo alrededor de 1550.4 

La primera escuela de música en Venezuela, fue creada según Ramón de la Plaza5 en Caracas 

en 1591, pero José Antonio Calcaño6 la ubica en 1640, y en ésta se enseñaba canto llano. El 

primer organista en la Iglesia Mayor de Caracas fue Melchor Quintela quien se desempeñó 

como tal desde 1592. La Catedral de Coro fue mudada a Caracas en 1637 y ya en el año 1657 

había seis capellanes de coro, dos músicos cantores, un organista y un bajonista. 7 

A diferencia de las catedrales de los virreinatos, las Reglas de Coro de nuestra pnmera 

Catedral no establecieron el cargo de maestro de capilla. Este cargo se instituyó en 1671, para 

lo cual fue nombrado el padre Gonzalo Cordero "con la obligación de enseñar a los ministros 

de la iglesia el canto llano y de órgano y de asistir al gobierno de la música en el coro todas las 

festividades de primera clase ... ,"8 y en el año 1678 lo sucedió el Padre Fray Buenaventura de 

los Angeles. La composición no estaba dentro de las funciones que estos maestros de capilla 

debían cumplir. Sin embargo, casi toda la música que se produjo durante la Colonia fue de 

carácter religioso y estuvo destinada a la iglesia. 

3 Gerard Béhague, (1983), La Música en América Latina (Caracas: Monte Avila Editores, C.A.), 27. 
4 Mario Milanca Guzmán, (1993), La Música Venezolana: de la Colonia a la República (Caracas: Monte Avila 
Editores, C.A.), 19-20. 
5 Ramón de la Plaza, (1977), Ensayos Sobre el Arte en Venezuela (Caracas: Ediciones de la Presidencia de la 
República), 89. 
6 José Antonio Calcaño, (1985), La Ciudad y su Música (Caracas: Monte Avila Editores, C.A.), 13. 
7 lbid. , 20. 
8 Mario Milanca Guzmán, La Música Venezolana ... , 29. 
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En 1687 Francisco Pérez Camacho fue nombrado "Maestro de Capilla de la Catedral con la 

obligación d; enseñar el órgano y el canto llano a todas las personas que quisieren aprender,"9 

y por disposición del Obispo en 1696, el Maestro de Capilla sería el encargado de la recién 

creada cátedra de música en el Colegio Seminario de Santa Rosa, por lo que Camacho se hizo 

cargo de ella. En 1721, el Colegio Seminario fue convertido en la Real y Pontificia 

Universidad de Santiago de León de Caracas, la cual abrió sus puertas en 1725 y era, para la 

fecha la única universidad en América que incluía una cátedra en esta área del conocimiento. 

Pérez Camacho se retiró ese mismo año y la cátedra fue cerrada al poco tiempo, hasta que en 

1774 el sochantre de la Catedral de Caracas, Presbítero Ramón Delgado la abrió y mantuvo 

hasta 1785. 

Como Maestro de Capilla, Pérez Camacho fue sucedido por Silvestre de Media Villa, éste a su 

vez por el Padre Jacobo Miranda, vino luego Ambrosio Carreño y posteriormente su hermano 

Alejandro Carreño. 

Juan José y José Antonio Caro de Boesi, N. 10 Gamarra, José Francisco Velásquez, Francisco 

Javier Ustáriz, Juan Manuel Olivares, todos ellos compositores y los organistas Manuel de 

Sucre y Pedro José de Osío, padre, participaron del movimiento musical existente en la 

Catedral de Caracas hacia mediados de siglo XVIII. Algunos de ellos como Juan Manuel 

Olivares, José Francisco Velásquez, además de Bartolomé Bello y otros, formaron parte 

también de las actividades de la "Escuela de Chacao."ll 

Siglo XVIlI: La Escuela de Chacao 

Desde 1765, el Padre Pedro Ramón Palacios y Sojo organizaba la música para la fiesta de San 

Felipe Neri celebrada cada año en el convento de las Monjas Concepcionales. Para tal fin eran 

utilizados los servicios del maestro Ambrosio Carreño. Con el objeto de "reunir artistas y 

aficionados a la música para cultivar especialmente la música religiosa,"12 el Padre Sojo se 

propuso fundar en Caracas la Congregación del Oratorio de San Felipe Neri, siguiendo el 

modelo original que "en Italia se distinguió siempre de manera especial por el cultivo de la 

9 José Antonio Calcaño, La Ciudad y ... , 32. 
10 En todos los documento consultados el primer nombre de Gamarra aparece sólo como N. 
11 José Antonio Calcaño, La Ciudad y .. . , 56. 
12 Walter Guido, (1978), Panorama de la Música en Venezuela (Caracas: Dirección General de Cultura de la 
GDF y Fundarte), 11. 
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música sagrada, lo cual fue establecido por el propio San Felipe, quien fue persona de muy 
• 

altas cualidades artísticas." 13 El permiso real necesario para fundar la Congregación lo obtuvo 

el Padre Sojo en el año 1764 y cinco años más tarde viajó a Italia, donde el Papa Clemente 

XIV le dio su autorización. El Oratorio fue instituido el 18 de diciembre de 1771, dando 

comienzo a uno de los movimientos musicales más interesantes y productivos de nuestra 

historia, "de características excepcionales en América, comparable únicamente con el que 

surgió por la misma época en Vila Rica (Minas Gerais, Brasil)."14 

Las primeras reuniones musicales se realizaron en el Oratorio en Caracas y en las haciendas 

del Padre Sojo, de la familia Blandín y del Padre Don Pedro Antonio Mohedano, situadas en 

Chacao. Interesado Sojo en ampliar y consolidar un grupo de músicos, encargó a Juan Manuel 

Olivares la instrucción de los más jóvenes, pero "la organización más o menos formal de la 

enseñanza de la música no vino a realizarla el Padre Sojo sino en 1783 ó 1784. "15 De estas 

actividades musicales, surgieron más de 30 compositores y más de 150 ejecutantes. Entre los 

más importantes por la calidad de su obra conservada están Atanasio Bello, Cayetano Carreño, 

Pedro Nolasco Colón, Lino Gallardo, José María Isaza, José Angel Lamas, Juan José 

Landaeta, Juan Francisco Meserón y José Francisco Velásquez, hijo. Meserón también publicó 

posteriormente en 1824 el primer texto de enseñanza musical impreso en el país llamado 

Explicación y Conocimiento de los Principios Generales de la Música.16 

Los compositores de la ahora conocida como "Escuela de Chacao," se dedicaron al repertorio 

religioso europeo del siglo XVIIl, dando lugar a dos géneros diferentes en carácter y estilo. El 

primero es la música religiosa propiamente dicha, con texto en latín, destinada a la liturgia. 

Las misas, tedea, salves, motetes, ofertorios, salmos, himnos, etc., forman parte de este estilo. 

El segundo es la música profana de temática y espíritu religioso, con texto en español para 

celebrar las festividades religiosas, de allí los villancicos, aguinaldos, tonos y pésames. 

13 José Antonio Calcaño, La Ciudad y ... , 71. 
14 Walter Guido, (1981), José Angel Lamas y su Epoca (Caracas: Biblioteca Ayacucho), 7. 
15 José Antonio Calcaño, La Ciudad y ... , 72. 
16 Juan Meserón, (1824), Explicación y Conocimiento de los principios Generales de la Música (Caracas: 
Imprenta de Tomás Antero). Hubo una segunda edición, publicada en 1852 por la misma imprenta. Hoy en día 
existe una edición comentada por Alberto Calzavara, publicada en Caracas en 1984 por Solistas de Venezuela. 
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Siglo XIX: El Romanticismo 
• 

Hasta el siglo XVIII, la actividad musical fue dominio de la Iglesia, debido en parte al control 

de la educación en beneficio del ritual cristiano y en parte a que esta institución era el centro 

de la sociedad colonial. Pero a medida que avanza el siglo XIX, la música de concierto que no 

tenía ninguna asociación con la liturgia, comenzó a cultivarse y a ganar espacios en los salones 

sociales y teatros de Caracas. Los compositores, casi todos pardos ( quienes no tenían los 

mismos derechos de los blancos), empezaron a dedicar buena parte de su esfuerzo en un nuevo 

género: la canción patriótica, "con la finalidad de alentar al pueblo en la consecución de las 

reivindicaciones sociales y políticas que ellos mismos pregonaban." 17 Las ideas románticas 

empezaron a difundirse a través de los periódicos y el teatro. El romanticismo musical fue 

dado a conocer principalmente por la ópera italiana, a veces de forma fragmentaria y sin 

representación escénica. El piano se convierte en el centro de todo un movimiento musical de 

gran fuerza iniciado a mediados del siglo XIX, que culminara con la figura de Teresa Carreño. 

Entre los años 1819 y 1820 Lino Gallardo creó la Academia de Música y la Sociedad 

Filarmónica, que era una orquesta anexa a la Academia. Un proyecto similar apareció al año 

siguiente dirigido por Atanasia Bello y Luis Jumel que duró hasta 1826. Para 1831 , esta 

misma escuela aparece de nuevo, esta vez con la participación de José María Isaza. El Colegio 

de la Independencia creado en 1836 por Don Feliciano Montenegro y Colón, incluyó entre sus 

materias la música, la cual era impartida por Juan José Tovar y Juan Meserón. Pero es en la 

segunda mitad del siglo cuando aparecen y conviven diversas escuelas de música oficiales y 

privadas diseminadas por el país. Entre las más importantes están la Academia de Bellas Artes 

fundada en 1849, primera escuela de música pública del país, que tuvo como director a 

Atanasio Bello Montero, el Conservatorio de Bellas Artes dirigido en 1870 por Felipe 

Larrazábal, la Academia Nacional de Bellas Artes (1887) y el Instituto de Bellas Artes (1897). 

Otro hecho importante ocurrido en estos años y que hay que reseñar al lado de las instituciones 

musicales, es la publicación en 1883 del primer libro de historia musical del país, Ensayos 

Sobre el Arte en Venezuela, 18 escrito por Ramón de la Plaza. 

17 Grupo Editor Fundación Polar, (1997), Diccionario Multimedia de Historia de Venezuela, CD ROM, Segunda 
Edición (Caracas: Fundación Polar), s. v. "Música, Compositores Siglos XVII y XIX," por Walter Guido. 
18 Ramón de la Plaza, Ensayos sobre el ... , 89. 



93 

La canción y el vals se establecieron en las formas preferidas por el venezolano. Sin embargo 
• 

es el vals, el que representa por excelencia el romanticismo musical venezolano. Este, con sus 

variantes producidas en cada región, toma auge en 1870 hasta decaer en la década de los 

treinta del siguiente siglo. El vals de expresión popular es difundido por pequeños conjuntos 

instrumentales y bandas a través de todo el país. El de carácter académico, escrito para piano 

con una técnica instrumental y de composición mucho más compleja que el popular, se 

divulga en la capital por medio de los salones de la sociedad caraqueña. De estos pianistas 

compositores de la época destacan: Juan Bautista Abreu, Martín Díaz Peña, Sebastián Díaz 

Peña, Salvador Llamozas, José Maria Montero, Narciso Salicrup, Rafael María Saumell y 

Jesús Maria Suárez, Narciso Salicrup. Salvador Llamozas fundó en 1882 la revista quincenal 

de música y literatura Lira Venezolana. De los compositores que cultivaron la música 

pianística, la música religiosa, la vocal, la de cámara, y la ópera dentro de la estética romántica 

están: Ramón Delgado Palacios, Teresa Carreño, Felipe Larrazábal, José Angel Montero y 

Federico Vi llena. 19 

Durante la primera mitad de siglo, los compositores formados en la Escuela de Chacao 

realizaron una labor creativa que fue diluyéndose a falta de un liderazgo cultural como el 

ejercido por el Padre Sojo en la Colonia. Con el correr del siglo, eran pocos los compositores 

profesionales y muchos los aficionados con poca preparación teórica y técnica de ejecución. 

Y a para la última década del siglo XIX, se acentuó la decadencia en las actividades musicales 

y se produjo un estancamiento en el campo compositivo que duró hasta 1919, cuando un 

pequeño grupo de compositores desarrolló toda una actividad creativa y de fundación de las 

instituciones necesarias para el progreso musical de nuestro país, lo que da inicio al período 

moderno de la música venezolana. 

Siglo XX: Movimiento de Renovación y Escuela Nacionalista 

Con una economía en crecimiento y una estabilidad política adecuada, José Antonio Calcaño, 

Miguel Angel Calcaño y Vicente Emilio Sojo, comenzaron a trabajar hacia la actualización y 

renovación de las ideas y conocimientos que hasta ese momento influenciaban a los 

compositores venezolanos. Se unirían a ellos luego Juan Vicente Lecuna, Moisés Moleiro y 

19 Grupo Editor Fundación Polar, Diccionario Multimedia de ... 
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Juan Bautista Plaza, además de los ejecutantes y cantantes Francisco Esteban Caballero, 
• 

Emilio Calcaño Calcaño, Ascanio Negretti Vasconcelos y William Wemer. Otro compositor 

cercano al grupo fue Manuel Leoncio Rodriguez, romántico tardío, quien integró con algunos 

de los anteriores, un cuarteto que ayudó a difundir las nuevas tendencias musicales europeas. 

Estas nuevas ideas acerca de la música provocaron una reacción en los músicos románticos, y 

la discusión llegó incluso a los periódicos, donde José Antonio Calcaño y Juan Bautista Plaza 

d c. d' 1 ' . 20 e1en 1eron y apoyaron a nueva mus1ca. 

Para 1930 el grupo fundó la primera agrupación coral estable del país, el Orfeón Lamas, 

dirigido por Vicente Emilio Sojo y José Antonio Calcaño. En este mismo año, la Sociedad 

Orquesta Sinfónica Venezuela, dio su concierto inaugural bajo la dirección de Vicente 

Martucci y Sojo. Estas instituciones fueron fundamentales para el desarrollo de la 

composición en el país en los siguientes años. Después del Orfeón Lamas, comenzaron a 

aparecer otros grupos corales como el Orfeón Universitario de la U.C.V. dirigido por Antonio 

Estévez, la Coral Venezuela con Angel Sauce a la cabeza, la Coral Creole de José Antonio 

Calcaño, entre las más conocidas y de mayor trascendencia. En el caso de las orquestas, 

sucedió lo contrario: Después de 16 años de fundada la Orquesta Sinfónica Venezuela, al 

recibir finalmente apoyo económico del gobierno, su presidente Pedro Antonio Ríos Reyna 

tuvo que viajar a Europa con el fin de contratar músicos profesionales que ocuparan el 40% de 

las plazas de la orquesta. Esto, debido a: 

... que si bien este movimiento representó un renacimiento en muchas áreas del quehacer musical 
venezolano, no lo fue así en el terreno de la educación musical institucional en la cual no se 
produjeron mayores innovaciones, excepción hecha de la práctica coral, a la cual Vicente Emilio 
Sojo dio mucha importancia pedagógica ... 21 

La labor realizada por el movimiento de renovación, estuvo orientada a difundir la música y 

crear y mantener las instituciones necesarias para ello y sus mejores esfuerzos pedagógicos 

fueron enfocados hacia el área de la composición. 

De este grupo se destacaron José Antonio Calcaño, Juan Bautista Plaza y Vicente Emilio Sojo 

como líderes organizadores y creadores de una producción tangible y diversa en el campo 

20 José Antonio Calcaño, La Ciudad y ... , 443 , 445, 446. 
21 Ana Mercedes Asuaje de Rugeles, María Guinand, Bolivia Bottome, (1986), Historia del Movimiento Coral y 
de las Orquestas Juveniles en Venezuela (Caracas: Departamento de Relaciones Públicas de Lagoven S.A.), 75, 
76. 
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musical y literario. Juan Bautista Plaza enseñó armonía y composición en la Escuela de 
• 

Música y Declamación desde 1924 hasta 1928. En 1933, creó la cátedra de Historia de la 

Música. Catalogó, restauró y publicó la música del período colonial venezolano. Siendo 

Director de Cultura y Bellas Artes, fundó en 1945 la Escuela Preparatoria de Música, hoy 

Escuela de Música Juan Manuel Olivares. Vicente Emilio Sojo, enseñó composición desde 

1936 hasta 1964. "Considerado el maestro de la Escuela Moderna venezolana, bajo su tutela se 

formaron los compositores que conformaron la Escuela Nacionalista de Composición."22 

Además, recopiló y armonizó una abundante cantidad de canciones, aguinaldos y danzas 

populares. José Antonio Calcaño, docente e . instrumentista, difundió la música a través de 

conferencias y ejerció la crítica musical . En 1958, publicó su libro La Ciudad y su Música: 

Crónica Musical de la Ciudad de Caracas, importante investigación sobre la historia de la 

música en Venezuela. El carácter nacionalista distingue la obra musical de este grupo, aunque 

en el caso de Vicente Emilio Sojo, su música es de espíritu y sentido religioso. 

De la cátedra de composición de Sojo, participaron José Antonio Abreu, Ana Mercedes 

Asuaje de Rugeles, Modesta Bor, Evencio Castellanos, Gonzalo Castellanos, Inocente 

Carreño, Antonio Estévez, Carlos Enrique Figueredo, Antonio Lauro, José Clemente Laya, 

José Luis Muñoz, Raimundo Pereira, Alba Quintanilla, Antonio José Ramos, Víctor Guillermo 

Ramos, Andrés Sandoval, Angel Sauce, Blanca Estrella Veroes de Méscoli, entre otros. 

El sentimiento nacionalista en la obra y escritos de Juan Bautista Plaza y en el proceso 

educativo de Sojo, ejerció sobre la nueva generación una fuerza moral que resultó en la 

producción de literatura musical más significante del siglo XX. Obras como La Cantata 

Criolla de Antonio Estévez, La Suite Margariteña de Inocente Carreño, El Río de las Siete 

Estrellas de Evencio Castellanos, o los Valses y otras obras para guitarra de Antonio Lauro, 

muestran la elevada calidad musical conseguida, que llevó en algunos casos al reconocimiento 

internacional. 

A pesar de que la influencia nacionalista de Sojo se mantuvo firme en la obra y actividad de 

sus alumnos, los cuales dominaron la escena musical del país hasta la década del sesenta, otras 

acciones generadas fuera de este grupo desde los años cincuenta, ampliaron el marco del 

pensamiento compositivo. De esta manera, la Escuela Nacionalista empezó su decadencia 

22 Numa Tortolero, (1996), Sonido Que Es Imagen .. . Imagen Que Es Sonido ... (Caracas: Banco Provincial), 74. 
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producto principalmente del aislamiento conceptual del desarrollo musical a nivel 
• 

internacional, la disminución del poder de Sojo como líder y la ausencia de un relevo de 

liderazgo en la generación inmediata. 

En el año 1954, se realizó el I Festival Latinoamericano de Música organizado por Inocente 

Palacios, "evento que reunió a los más importantes y representativos compositores de 

Latinoamérica. ... punto culminante del nacionalismo musical venezolano."23 Estos se 

repetirían en 195 7 y 1966, lo que permitió el intercambio de ideas a nivel internacional. 

Ya en la década del sesenta, el recién creado Instituto Nacional de Cultura y Bellas Artes 

(INCIDA), promovió premios de composición, encargó obras y publicó un boletín dirigido por 

el crítico musical Eduardo Lira Espejo. Existió paralelamente una corriente de creadores que 

se mantuvieron fuera de la actividad pedagógica de Sojo. Rhazés Hernández López, junto a 

Alejandro Planchart y José Luis Muñoz, incursionaron en el atonalismo y dodecafonismo, 

mientras que otros compositores de la misma generación, así como más recientes, tuvieron 

influencias diversas. Entre ellos, Luis Calcaño Díaz, Eric Colón, Alfredo del Mónaco, Luis 

Morales Bance, Juan Carlos Núñez, Eduardo Plaza, Alexis Rago, Federico Ruiz y Carlos 

Teppa. En 1965, el INCIDA creó el Instituto de Fonología Musical, ubicado en la concha 

acústica de Bello Monte, Caracas, donde Alfredo del Mónaco en los siguientes tres años, 

realizó las primeras obras electrónicas producidas en el país. Este Instituto fue posteriormente 

traspasado al Centro Simón Bolívar y mudado a principios de los años setenta a Parque 

Central, Caracas, donde fue dirigido por Antonio Estévez, luego por Raúl Delgado Estévez y 

posteriormente por Servio Tulio Marín. 24 

En el año 1968 llega Yannis Ioannidis a Venezuela. A partir de ese instante y hasta 1976, 

Ioannidis desarrolla toda una actividad pedagógica y de difusión de la composición, que pone 

al corriente a los jóvenes compositores venezolanos del manejo conceptual histórico, 

conceptos de lenguaje, coherencia formal y estructural, así como de un manejo de conceptos 

en el arte musical sobre todo en la creación, con una apertura y una conciencia de su ubicación 

histórica. 

23 Numa Tortolero, (1993), Compositores Venezolanos (Caracas: Fundación Vicente Emilio Sojo), 27. 
24 Grupo Editor Fundación Polar, Diccionario Multimedia de ... 
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Simultáneamente a partir del año 1975 se origina un movimiento de ejecución orquestal por 
• 

iniciativa de José Antonio Abreu, el cual se va a conformar en los siguientes veinticinco años 

en el Sistema Nacional de Orquestas Juveniles e Infantiles de Venezuela. Como se mencionó 

anteriormente, esta es la primera y única excepción al patrón recurrente de la historia musical 

en el país, donde se genera un movimiento de envergadura e importancia que tuviese poco o 

casi nada que ver con la composición musical. 



• 

CAPÍTULO U 

BIOGRAFÍA Y CURSOS 

Yannis Ioannidis nació en Atenas en 1930. Entre los años 1946 y 1955 realiza estudios de 

piano en el Conservatorio de Atenas con Elli y Spiro Farandatos. En 1955, becado por la 

Institución Nacional de Becas y por la Universidad de Atenas, viajó a Viena donde estudió 

órgano con Karl Walter, graduándose en 1959. Obtuvo el Diploma y premio en Composición 

en 1963 en la Wiener Musikhochschule, estudiando composición con Otto Siegl y clave con 

Eta Harich-Schneider. 

Después de su matrimonio con la pianista venezolana Nilyan Pérez, a quien conoció en Viena, 

Y annis Ioannidis se establece en Caracas, Venezuela. Al momento de arribar a nuestro país en 

el año 1968, Ioannidis además de compositor, organista y director de orquesta, había 

desarrollado una actividad musical como pedagogo y creador de grupos e instituciones 

encargadas de difundir la música barroca y contemporánea en su país. Como director tuvo a su 

cargo la Orquesta de la Radio de Viena, la Orquesta de Salónica y la Orquesta de Atenas. En 

Grecia, fundó grupos instrumentales y vocales especializados en la interpretación de música 

barroca, ejerció la docencia en el Departamento de Música del Pierce College, el cual también 

dirigió. Fue cofundador y presidente de la sección griega de la Sociedad Internacional de 

Música Contemporánea (SIMC) e igualmente de la Sociedad Internacional Heinrich Schütz de 

música sacra. Entre los años 1966 y 1967, organizó en Atenas diversos festivales de música 

contemporánea los cuales contribuyeron a difundir la nueva música en su país. 25 

Llegada a Venezuela 

Y a en el país, Ioannidis encuentra un ambiente musical que a pesar de los logros y esfuerzos 

institucionales realizados durante varias décadas por la generación de Sojo, se hallaba en pleno 

25 José Peñín y Walter Guido, (1998), Enciclopedia de la Música (Caracas: Fundación Bigott), 40. 
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declive y retraso en cuanto a información del acontecer internacional. El nacionalismo musical 
• 

venezolano ya había vivido sus mejores momentos y los compositores más jóvenes como Luis 

Morales Bance, Servio Tulio Marín y Juan Carlos Núñez, formados fuera de la cátedra de 

Vicente Emilio Sojo pero con su influencia indirecta, no terminaban de establecerse como 

grupo y se perfilaron individualmente de forma heterogénea. En un documento titulado ''Los 

Compositores se Ponen las Pilas" escrito por el compositor Emilio Mendoza, este define el 

momento de la siguiente manera: 

La fuerza del movimiento tutelado por Sojo ya estaba desvaneciéndose y la música se encontraba en 
un estado de desinformación grave frente a los acontecimientos y desarrollos de lenguaje del primer 
mundo, un atraso de por lo menos sesenta años y por otro lado una ausencia de actividad en la 
composición que generara un idioma nuevo y representativo.26 

Por último, la labor de enseñanza de la composición que estuvo en manos de V. E. Sojo hasta 

1964 no tuvo sucesores que lograran revitalizar la actividad pedagógica compositiva del país, 

a excepción de Antonio Estévez, Raúl Delgado Estévez y Servio Tulio Marín en el Instituto de 

Fonología y los cursos tradicionales en los conservatorios. Así, la apertura de los cursos 

dirigidos por Ioannidis, cubrió esta carencia y dio a la pedagogía musical una nueva energía, 

más actualizada y más culta, creando expectativa y atracción entre los jóvenes estudiantes de 

música. 

Los Cursos 

Las primeras noticias recogidas de las actividades pedagógicas de Ioannidis corresponden a 

finales del año sesenta y nueve27
. En esta época hubo un primer grupo que se reunía en casa de 

Blanca Estrella de Méscoli y en él participaron además de la anfitriona, Juan Carlos Núñez, 

Federico Ruiz y ocasionalmente Ana Mercedes Asuaje de Rugeles, entre otros. Es probable 

que haya existido otro grupo que funcionara en una escuela de música, 

... que estaba subiendo por la Plaza Venezuela. No sé si era la Prudencio Essa, pero mucho tiempo 
[antes], una casa bien bonita que había ahí. Creo que durante un tiempo lo hicieron, o algún grupo 
que estaba allí."28 

26 Emilio Mendoza, (febrero 11 del 2000), "Los Compositores se Ponen las Pilas" El Diario de Caracas, 
(Caracas). 
27 Entrevista a Federico Ruiz, (10 de junio del 2003), Anexo V, 57. 
28 Entrevista a Federico Ruiz, (10 de junio del 2003), Anexo V, 57. 
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No se ha encontrado información adicional que indique la existencia de otro curso aparte de la 
• 

casa de Blanca Estrella de Méscoli o el de la Escuela de Música Juan Manuel Olivares. Se 

asume que Ruiz se refirió a la clase de la Escuela de Música Juan Manuel Olivares. 

Posteriormente, en 1970, debido a un acuerdo entre Eduardo Lira Espejo, Director del 

INCIBA y Asuaje de Rugeles, Directora de la Escuela de Música Juan Manuel Olivares, se 

logró abrir un curso financiado por el INCIBA con sede en las instalaciones de esta escuela de 

música. Allí se reunieron los diferentes grupos y los nuevos alumnos que provenían de la 

Escuela de Música Juan Manuel Olivares y de otras escuelas de música. De esa época la Prof. 

Asuaje de Rugeles nos cuenta: 

Entonces no había un local para que diera clase. En ese momento me acababan de nombrar Directora 
de la [Escuela de Música] Juan Manuel Olivares, ya yo tenía veinte añ.os en la Juan Manuel Olivares 
como subdirectora. Entonces al ser yo directora podía disponer con más posibilidad [del] salón. Lira 
Espejo me contó lo de Ioannidis y como no, en las mañanas puede dar clase porque la actividad en 
las escuelas de música era en la tarde. En la mañana había salones disponibles, entonces él se pasó 
seis años dando clase ahi.29 

El curso llamado "Cátedra de Composición y Técnicas Modernas y Contemporáneas,"30 

también fue abierto después, en el año 1973, en la Universidad Metropolitana, Caracas, como 

actividad de extensión con el nombre de "Curso de Composición Musical", creando dos 

grupos de estudiantes. Estos dos grupos quedaron conformados de la siguiente manera: En la 

Escuela de Música Juan Manuel Olivares asistieron al curso Jorge Benzaquén, Orlando 

Gámez, Hildegard Holland, Emilio Mendoza, Alfredo Rugeles y Federico Ruiz. Además de 

ellos, Carlos Duarte, Mabel Mambretti Laya, Servio Tulio Mario y Juan Carlos Núñez, 

concurrieron de forma ocasional. El curso en la Universidad Metropolitana comenzó con 

Carlos García, lke Lizardo, Emilio Mendoza, Mercedes Otero, Delfin Pérez. Inmediatamente 

se integraron Miguel Astor, Paul Dessene, Alfredo Marcano, Clara Marcano, Miguel Angel 

Monroy, Alejandro Pulido, Juan Andrés Saos, Domingo Sánchez Bor, Ricardo Teruel, 

Francisco Zapata y Luis Zea. A estos se les unirían más tarde Adina Izarra entre otros. Una 

29 Entrevista a Ana Mercedes Asuaje de Rugeles, (7 de junio del 2003), , Anexo II, 41. 
30 Walter Guido en su libro Panorama de la Música en Venezuela , (1978), (Caracas: Dirección General de 
Cultura de la GDF; Fundarte), reseña el curso con el nombre de Técnicas Modernas y Contemporáneas de 
Composición. Ana Mercedes Asuaje de Rugeles Su Historia. Mis Recuerdos: Escuela de Música "Juan Manuel 
Olivares" XU'° Aniversario 1945-1975, (1975), (Caracas). Lo menciona como Técnicas de la Música 
Contemporánea. Por último Roberto Chacón en su artículo "Y annis Ioannidis y su Escuela de Composición," en 
la Revista Musical de Venezuela, Nos. 32-33. (enero-diciembre de 1993), (Caracas: Fundación Vicente Emilio 
Sojo), lo llama Técnicas de Composición Moderna. Sin embargo un certificado de asistencia al curso firmado por 
Ioannidis para Emilio Mendoza en el año 1976, documenta el nombre que aquí exponemos. 
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gran cantidad de jóvenes pasó por la Cátedra de forma esporádica, como María Cecilia Araujo, 
• 

Tulio Cremisini, Vinicio Ludovic, Osear Mago, Julio Méndez, Carmelo Rodríguez, Valdemar 

de Lima y Andrés Sucre entre muchos más.31 

Estos cursos no tenían reconocimiento oficial, " ... fue un poco clandestino al principio y casi 

diría yo que un poco peleado, un poco silenciado por las otras corrientes, por la escuela 

tradicionalista venezolana .. .. ,"32 éste " ... no tenía certificación del Ministerio de Educación. 

Entonces claro no había notas, no había exámenes de ese tipo, no fue una cosa regular como 

estudiar armonía o contrapunto."33 Su plan de estudios duraba entre seis y siete años y 

comprendía los cursos de teoría, lectura y dictado musical ( que nunca dio); polifonía del siglo 

XVI, basada en el texto Counterpoint de Knud Jeppesen;34 armonía tonal, polifonía armónica, 

ampliándola con armonía del impresionismo y del expresionismo; formas musicales, estudio 

de estilos sobre la base de análisis de música de diferentes épocas hasta el siglo XX, entre las 

que incluía: El atonalismo, dodecafonismo, serialismo, aleatorismo, música electroacústica, 

espacial, conceptual, minimalismo, etc., con ejercicios prácticos de composición en algunos de 

ellos. 

En la Escuela de Música Juan Manuel Olivares el curso no tenía costo y se daba en las 

mañanas. Las clases comenzaban a las nueve y podían terminar a las dos de la tarde. Podía 

entrar a estudiar todo el que quisiera, aunque no fuera de la Escuela. Sobre esto, Alfredo 

Rugeles recuerda que: 

... ahí estuvo Juan Carlos Núñez, Servio Tulio Marín, pasaron por ahí, fugazmente, no de forma tan 
regular, eran gente que no era de la escuela, venían de la Escuela José Angel Lamas. Ahí había de 
todo, había gente que no tenía nada que ver con la Escuela de Música Juan Manuel Olivares. 35 

En la Universidad Metropolitana había quince becas de trescientos bolívares cada una. La 

Universidad cobraba ciento cincuenta bolívares al mes por alumno, por lo que cada beca 

alcanzaba para dos estudiantes. Las clases empezaban a las ocho de la noche y terminaban 

tres, cuatro o cinco horas después. 

31 Información compilada por medio de las diferentes fuentes utilizadas en esta investigación. 
32 Entrevista a Alfredo Rugeles, (7 de junio del 2003), Anexo IV, 51. 
33 Entrevista a Alfredo Rugeles, (7 de junio del 2003), Anexo IV, 52. 
34 Knud Jeppesen, ( 1939), CoW1terpoint. The Polyphonic Vocal Style of the Sixteenth Century, (Englewood Cliffs, 
N. J.: Prentice-Hall, Inc.). 
35 Entrevista a Alfredo Rugeles, (7 de junio del 2003), 52. 
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Ioannidis aceptaba en sus clases a estudiantes con diferentes niveles de formación musical. De 
• 

hecho, para inscribirse no había ningún requerimiento de estudios musicales. Así por ejemplo, 

Ike Lizardo, músico de rock, bajista del grupo ''La Misma Gente," sin tener ningún 

conocimiento de lectura musical asistía al curso en la Universidad Metropolitana. Emilio 

Mendoza tenía un primer año de solfeo. Juan Andrés Sans entró con un tercer año de solfeo. 

Ricardo Teruel estaba estudiando armonia y tenía un octavo año de piano. Alfredo Rugeles 

estaba estudiando armonía, tenía un cuarto año de piano y estaba estudiando dirección coral. 

Federico Ruiz ya había estudiado armonía, contrapunto y estaba estudiando formas musicales. 

«No había escrito obras orquestales pero si había escrito unas cuantas sonatas. "36 

Los estudios comenzaban con la polifonía del siglo XVI y se avanzaba individualmente en la 

medida en que cada cual superara el aprendizaje teórico y los ejercicios prácticos. Los que 

iban llegando posteriormente eran orientados por sus compañeros. De esta faceta del curso 

Juan Andrés Sans nos dice: 

Ellos ya habían arrancado el curso, entonces dejaron a Luis Zea a que más o menos nos indujera la 
clase porque loamti~s no se iba a poner con nosotros a damos el contrapunto, ya lo había dado. 
Entonces fue cuando nosotros comenzamos a hacer contrapunto modal por Jeppesen y también 
recibimos una que otra clase en la Juan Manuel Olivares con Entilio Mendoza, pero fue muy 
esporádica. 37 

La clase era dividida en dos partes, la pnmera se dedicaba a la revisión y corrección de 

ejercicios y también se revisaban las obras que los estudiantes estuvieran realizando. Todos 

veían el trabajo de sus compañeros y escuchaban las indicaciones que Ioannídis daba. La 

segunda, se destinaba a conversar sobre arte, música, estética, historia, filosofia y cualquier 

otro tema relacionado con la vida y la música. Siendo Ioannidis una persona con una gran 

cultura, sus discípulos se beneficiaron de sus múltiples y actualizados conocimientos, así como 

de sus profundas reflexiones. De esta manera, 

Al estudiar por ejemplo el período, la frase, o el esquema ABA, etc., él iba hablando de eso, pero el 
tipo era un erudito, entonces no solamente era la frase, era el período, sino era todo lo que conllevaba 
a eso en el periodo clásico, en Mozart, era la historia, era la :filosofia de la época y claro se demoraba 
muchísimo tiempo. Desde la siete de la noche podía darnos las tres de la mañana en clase. 38 

Otro comentario acerca de su manera de llevar la clase es dado por Ricardo Teruel: 

36 Entrevista a Federico Ruiz, (10 de junio del 2003), Anexo V, 61 . 
37 Entrevista a Juan Andrés Sans, (5 de junio del 2003), Anexo Ill, 44. 
38 Entrevista a Juan Andrés Sans, (5 de junio del 2003), Anexo m, 45, 46. 



... la clase de Y annis era una cuestión muy participativa en cierta forma porque se hacía muchos 
parénte!is. Lo que yo sentí era que había un acercamiento, una manera de tratar al estudiante con 
mucho respeto, él era el profesor indudablemente y es quien conocía, pero él quería discusiones, él 
quería alentar la crítica, que no se estuviera de acuerdo y el por qué. Creaba grandes paréntesis. Una 
cosa brillante de Y annis cuando daba una clase como magistral, es que te abría como cinco 
paréntesis y los cerraba todos. Se estaba hablando de una cosa y se saltaba a otra y saltaba a otra y 
cerraba la segunda y entonces saltaba a otra y cerraba esa y después cerraba la tercera, abría una 
quinta, cerraba la quinta y cerraba la primera. Entonces daba como una cuestión muy redonda, o sea, 
tenía realmente una mente privilegiada en ese sentido de su organización interna de sus ideas. 39 
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La primera parte del curso consistió en el estudio del contrapunto modal a través del libro de 

Jeppesen Counterpoint. El desarrollo de este proceso dependía del ritmo de trabajo de cada 

quien para dominar la materia. Posteriormente se estudiaban, siempre siguiendo el plan 

histórico del curso, a autores representativos de cada estilo por medio de análisis de partituras. 

Por ejemplo, para realizar una fuga se utilizó el Clave Bien Temperado de Johann Sebastian 

Bach. También se hizo análisis funcional con sus Corales. De igual forma para hacer un 

movimiento de sonata o un cuarteto al estilo de Mozart se analizaban estructuralmente sus 

sonatas. Cada tema debería, por lo menos en teoría, producir un ejercicio de imitación por 

parte de los alumnos, pero no había evaluación, a pesar de realizarse consecuentemente las 

correcciones en clase de las tareas y trabajos. La planificación de las clases por parte de 

Ioannidis parecía ser no muy estricta. En algunos casos, traía material preparado y analizaban 

partes de una pieza o una obra completa. En otros, se trabajaba con lo que los estudiantes iban 

trayendo. Así él orientaba de una forma más libre las necesidades de sus alumnos. Por otro 

lado, "cuando vio que el tiempo se le agotaba organizó muchísimo más su curso."4º Pero la 

misma dinámica de la clase lo obligaba a mantener una postura abierta con sus estudiantes de 

forma que: 

Si tú tienes alumnos nuevos cada clase, para recordar quién sabía esto, quién sabía lo otro, si diste 
ésto, si no lo distes, cuándo lo puedes enfocar. Si tú no tienes un cierto nivel de comprensión de la 
armonía funcional, dificilmente puedes estudiar la forma sonata. Igual para muchísimos lenguajes 
formales, lo vas a ver a través de la armonía funcional . Entonces claro, al traer esos materiales y 
después cuando tuvo que llevar los temas más a conclusión, porque él quería como llevar al curso a 
un punto, no era dejarnos a todos en el libro de Jeppesen, ese no era su propósito, ese es el punto de 
entrada, pero como siempre, pasaba un mes entraban dos estudiantes, pasaban dos meses entraba un 
estudiante, pasaban tres semanas entraban tres estudiantes nuevos y se iban cuatro. En eso se estaba 
el curso permanentemente, de ahí también hay que entender que necesariamente tenía que improvisar 
dependiendo del grupo que tuviese. 41 

39 Entrevista a Ricardo Teruel, (9 de junio del 2003), Anexo VI, 68. 
40 Entrevista a Ricardo Teruel, (9 de junio del 2003), Anexo VI, 71 . 
41 Entrevista a Ricardo Teruel, (9 de junio del 2003), Anexo VI, 71, 72 . 
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En el Curso de la Universidad Metropolitana se llegó hasta Debussy, pero en el de la Escuela 
• 

Juan Manuel Olivares se avanzó mucho más y no sólo se llegó a estudiar a los compositores 

actuales del momento como Berio o Ligeti, sino que también allí sus estudiantes produjeron 

las composiciones que con el tiempo han quedado como las obras representativas del curso de 

Ioannidis. Tal es el caso de Mutaciones y Polución de Alfredo Rugeles, Relieves de Jorge 

Benzaquén, Soliloquio de Hildegard Holland, Cuatro Estudios Para Violín y Violonchelo, 

Alborada y Pasaje de Emilio Mendoza o Cuarteto de Cuerdas de Federico Ruiz por nombrar 

sólo algunas. Al respecto, Ricardo Teruel tiene un comentario que nos aclara un poco esta 

situación: 

No había un espacio [en el curso de la Universidad] para mostrar obras, porque era así como un 
poco tácito que la gente que estaba en La Florida en la [Escuela] Juan Manuel Olivares, ellos si 
estaban haciendo obras, nosotros nos estábamos entrenando más en w1 curso básico.42 

Aunque agrega luego que "Y annis hubiese estado receptivo a analizar, a criticar, a ubicar las 

obras."43 

En parte de la bibliogra:fia encontrada, persiste el error de asumir que Ioannidis enseñó 

únicamente a sus alumnos técnicas contemporáneas, dándole continuidad al prejuicio que se 

formó desde el comienzo de los cursos en gran parte del medio musical venezolano y que creó 

una reacción en contra de la cátedra por snobismo y descontextualización de la composición. 

Como ejemplo de esto, en el libro Música, Sojo y Caudillismo Culturaf4 se escribe: "En tanto 

que Ioannidis traía las técnicas y conocimiento más recientes de la vanguardia musical 

europea, lo cual equivalía a acceder bajo su tutela, a los espacios de la "modernidad 

musical.. ." También La Enciclopedia de la Música en Venezuela, se refiere a las enseñanzas 

de Ioannidis de la siguiente manera: 

Yannis Ioannidis, compositor griego de vanguardia, formó durante su estadía en el país una escuela 
de composición que dio un vuelco a la forma tradicional de enseñanza y a la estética que de ella se 
deriva en el país. Introdujo entre sus alumnos las más recientes técnicas del momento, aupándolos 
para que escribieran obras en estilos que incluían la estocástica, el azar y el performance.45 

42 Entrevista a Ricardo Teruel, (9 de junio del 2003), Anexo VI, 70. 
43 Entrevista a Ricardo Teruel, (9 de junio del 2003), Anexo VI, 71. 
44 Fidel Rodríguez, (1998), Música, Sojo y Caudillismo Cultural (Caracas: Fundación Vicente Emilio Sojo), 137. 
45 José Peñín y Walter Guido, Enciclopedia de la ... , s. v. "Composición, estilos de." Por Juan Francisco Sans, 
401. 
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Este error es quizás producto del inadecuado nombre que el curso tomó en la Escuela de 
• 

Música Juan Manuel Olivares y al contrario de estas afirmaciones, el énfasis del curso se puso 

en el conocimiento básico de la historia de la composición. 

Consecuencias de los Cursos de Ioannidis 

La consecuencia más importante de los cursos de Y annis Ioannidis es la formación como 

compositores de un grupo de jóvenes que hoy forman parte activa y destacada de la vida 

creativa nacional. Esta es la razón que justifica en el tiempo los esfuerzos de Ioannidis. Este 

grupo o generación, representa un cambio en la dirección estética de la música en el país y una 

nueva visión acerca de su enseñanza. De este grupo de estudiantes que se destacan ahora en la 

escena artística del país podemos citar a Miguel Astor, Tulio Cremisini, Paul Dessene, Carlos 

Duarte, Adina Izarra, Vinicio Ludovic, Alfredo Marcano, Clara Marcano, Servio Tulio Marín, 

Emilio Mendoza, Mercedes Otero, Alfredo Rugeles, Federico Ruiz, Domingo Sánchez Bor, 

Juan Andrés Sans, Ricardo Teruel, Francisco Zapata y Luis Zea, entre otros. Algunos de ellos, 

han hecho carrera como intérpretes, la mayoría como compositores y otros están realizando su 

trabajo dentro de la música popular. Además hay quienes comparten la composición con la 

dirección o con la investigación musical y muchos de ellos desarrollan una labor pedagógica 

en los centros educativos musicales del país. 

Los cursos de Ioannidis representaron en su momento una revolución en la pedagogía musical 

en Venezuela. Su visión integradora del arte, donde la discusión de los problemas 

fundamentales del hombre tenían un espacio como forma de entender la cultura y la sociedad a 

la que se pertenece, el estudio de la historia como proceso en constante cambio que ha de 

tenerse presente con el fin de brindar un producto artístico acorde a nuestra cultura y a su 

instante presente, además de sus extensos conocimientos sobre la música actual, significó un 

importante avance para la enseñanza de la música y de la composición en Venezuela. 

Por otro lado, a partir de las enseñanzas de Ioannidis, se estrenó en nuestro país una nueva 

estética expresada en las obras de sus alumnos, lo que brindó una renovación a la creación 

musical del país. 

Para el año 1976, año en que Ioannidis regresó a Grecia, ya estaba formado en sus alumnos el 

compromiso de continuar con la labor pedagógica comenzada por él, para así formar las 
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nuevas generaciones de compositores venezolanos, lo que dio forma a la idea de misión 
• 

pedagógica por el país. 46 

Otras Actividades de loannidis 

Durante su estadía en Venezuela, Y annis Ioannidis compartió su trabajo pedagógico y 

compositivo con otras actividades que en su momento ayudaron a dar a conocer los nombres y 

las obras de los jóvenes compositores que participaban en sus cursos, además de divulgar las 

últimas tendencias de la composición mundial en el país. Su amplia labor de difusión de la 

composición en Venezuela, es extendida al extranjero por medio de sus relaciones personales 

y la creación de nuevos espacios institucionales, abriendo el espectro de posibilidades a los 

compositores nacionales. 

Y annis Ioannidis después de su llegada al país, dirigió por un tiempo la Orquesta de Cámara 

del INCIDA En 1971, con la intención de construir una plataforma estable sobre la cual 

pudiera mejorar las condiciones de difusión, funda la Orquesta de Cámara de la Radio 

Nacional de Venezuela, la cual dirige durante el resto de su estadía en el país. Con la Orquesta 

de la Radio Nacional, dirigida por Ioannidis, se realizan conciertos donde se muestran las 

obras de sus alumnos, además de ofrecerles la oportunidad de dirigirla. Debido a sus 

conocimientos y a su formación en el campo de la dirección, Ioannidis es invitado esporádico 

de las orquestas nacionales, aprovechando también esta circunstancia para involucrar al 

público con la nueva música producida en el país y con sus alumnos. Así, en 197 4 dirige en 

dos ocasiones a Carlos Duarte interpretando su Concierto Nº. 3 Para Piano y Orquesta, en su 

debut con la Orquesta Sinfónica Venezuela, y con la obra Microcon Nº. 2 op. 9, composición 

con la que Duarte ganó el Premio Nacional de Composición del CONAC ese año. 

La dirección coral fue otra actividad a la cual Ioannidis dedicó su atención. A partir del año 

1973, época en la que empezó el Curso de Composición en la Universidad Metropolitana y 

hasta 1976, Ioannidis dirigió el coro de esta casa de estudios, el cual tenía una relación directa 

con el curso, ya que varios de sus alumnos pertenecían a esta agrupación vocal y en 

46 Emilio Mendoza, (febrero 11 del 2000), "Los Compositores se Ponen las Pilas" El Diario de Caracas, 
(Caracas). 
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consecuencia fungían de asistentes cuando era necesario. 47 Ioannidis dirigió simultáneamente 
• 

la coral del Centro Venezolano Americano en Caracas. 

De igual forma en que se disponía a dirigir un coro o una orquesta, Ioannidis dirigía ensambles 

de cámara, destinados a interpretar programas musicales con agrupaciones instrumentales 

poco comunes para la época e inexistentes por lo general en el medio venezolano por lo que 

era necesario encargarse de la organización del evento. De esta manera Ioannidis termina 

organizando conciertos, donde su papel como director es compartido con el de productor 

musical. 

En 1975, un año antes de su partida, Ioannidis fundó la Sociedad Venezolana de Música 

Contemporánea SVMC junto a sus alumnos avanzados y amigos, especialmente Eduardo Lira 

Espejo, para ese momento Director de Relaciones Internacionales del CONAC, Alfredo del 

Mónaco y Alfredo Gerbes, sociedad enlazada a la Sociedad Internacional de Música 

Contemporánea SIMC. De esta manera realizó un vínculo de este incipiente movimiento con 

la actividad musical contemporánea internacional. Esta Sociedad es de gran valor e 

importancia para la composición venezolana, ya que por medio de ella, se canaliza de forma 

institucional la difusión de la obra creativa de los venezolanos hacia el mundo, mejorando sus 

posibilidades de promoción. A partir de ese momento las obras de varios compositores 

venezolanos han sido interpretadas en el ámbito internacional dentro del marco del festival 

"Días Mundiales de la Música," siendo Emilio Mendoza con su obra Alborada y Alfredo del 

Mónaco con Solentiname los primeros venezolanos en ser seleccionados en el festival de 

Boston en 1976. Esta posibilidad de difundir la música internacionalmente, funcionó como 

una nueva forma de motivación entre los creadores venezolanos. A través del tiempo, otros 

compositores nuestros han sido escogídos para que sus obras sean interpretadas en los Días 

Mundiales de la Música. Entre ellos están: Adina Iz.arra en 2003, Eslovenia, con Estudio sobre 

la Cadencia Landini; Alfredo Rugeles en 2002, Hong kong, con Polución; Francisco Zapata 

en 2001, Yokohama, Japón, con Variantes; Diana Arismendi en 2000, Luxemburgo, con Tres 

Noches Sin Luna y Emilio Mendoza con Tempus; Adina Izarra en 1999, Bucarest, Rumania, 

con Retratos de Macondo y Alfredo Rugeles con Sinfonola; Adina Izarra en 1997, Seúl, Corea 

del Sur, con Vojm; Emilio Mendoza en 1996, Copenhagen, Dinamarca, con RainForest!Jungla 

47 Entrevista a Juan Andrés Sans, (5 de junio del 2003), Anexo m, 48. 
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y Víctor Valera con 2ndo Cuarteto de Cuerdas; Alfredo del Mónaco en 1995, Essen, 
• 

Alemania, con Solentiname; Adina Izarra en 1990, Oslo, Suecia, con Pitangus 

Sulphuratru; Alfredo del Mónaco en 1989, México, con Chants; Emilio Mendoza en 1985, 

Amsterdam, Holanda, con Etnocidio; Alfredo Rugeles en 1982, Graz, Austria, con 

SomosNueve; Emilio Mendoza en 1980, Tel Aviv, Israel, con Sexteto; Emilio Mendoza en 

1979, Atenas, Grecia, con Arsis. Por otro lado, han sido elegidos como Miembros al Comité 

Ejecutivo de la SIMC: Adina Izarra en 1999 y Alfredo Rugeles en 1994, quien ha sido 

reelegido dos veces. La Sociedad Venezolana de Música Contemporánea bajó su actividad 

desde la desintegración del grupo en 1976 y fue mantenida por Alfredo del Mónaco. Esta ha 

sido reactivada por algunos ex alumnos de Ioannidis y por otros compositores, llevando a cabo 

nuevas e interesantes tareas de difusión dentro y fuera del país. 48 

Dentro de la actividad compositiva de Ioannidis entre los años 1969 y 1976, época en que 

residió en Venezuela, podemos anotar las siguientes obras: Figuras, con la que ganó el Premio 

Nacional de Composición Teresa Carreño en el año 1969, Proyecciones para orquesta, 

Fragmento I para violonchelo y piano, Metaplasis A para órgano, con la que gana el segundo 

premio en el Louis Moreau Gottschalk Competition en los Estado Unidos de Norteamérica en 

1970, además, Metaplasis B para orquesta, Actinia para quinteto de vientos, Fragmento JI para 

flauta y Transición para orquesta, entre otros49
. 

Un aspecto importante de Ioannidis es que éste poseía su propia casa editora para publicar sus 

obras. Esta marca editorial establecida en Atenas y llamada Edition Nomos, funcionaba como 

una filial de Musikverlage Hans Gerig, Colonia, Alemania. Y annis Ioannidis, en su afán de 

difundir la música internacionalmente de los jóvenes compositores venezolanos, ya para ese 

momento formados con él, ofreció la publicación de las obras de éstos en esta casa editora y es 

así como las obras Mutaciones de Alfredo Rugeles escrita en 1974 y Alborada de Emilio 

Mendoza del año 1975, fueron publicadas por Nomos. Mendoza siguió editando por algún 

tiempo sus partituras con Nomos llegando a publicar allí: Pasaje del año 1976, Susurro de 

1977 y Arsis de 1978. 

48 Sociedad Venezolana de Música Contemporánea, (2 de julio del 2003), www.musica.coord. usb.ve. 
49 Roberto Chacón, "Yannis Ioannidis y su .. . ," 105. 
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CAPÍTULO III 

FILOSOFÍA PEDAGÓGICA DE IOANNIDIS 

Resumen de su Concepto Pedagógico 

En "Introducción a la Enseñanza de la Composición,"50 escrito en el año 1982 a pedido de 

José Antonio Abreu, el compositor recoge sus ideas acerca de la enseñanza de la composición, 

aplicadas ya en los cursos que nos ocupan. Inicialmente, se hace una serie de proposiciones 

con el fin de reformar la enseñanza de la composición, replanteándose su metodología de 

forma racional. Señalando malentendidos básicos usados desde el siglo XIX por la pedagogía 

musical, Ioannidis cuestiona los resultados, producto de abstracciones de todo tipo. Esto trae 

consigo una falta de comprensión de los procesos históricos, sociales y culturales, 

participantes de la creación musical. ' 'La música "culta," [es] producto de la cultura racional"51 

y sus posiciones ideológicas características. Su carácter evolutivo en consecuencia es parte de 

ese producto cultural. Los dogmas con que se califican algunos procedimientos técnicos sin 

ubicación en el tiempo, falsifican la realidad histórica musical, convirtiendo la enseñanza de la 

composición en un ejercicio alienante. Para evitar ésto, dice Ioannidis, toda actividad 

pedagógica, todo conocimiento ofrecido, debe tener un contexto preciso dentro de la historia, 

la cultura y la sociedad a la cual pertenece. 

También menciona la necesidad de estudiar y comprender la otra gran categoría cultural sobre 

la tierra, la "mítica- mágica" y sus expresiones musicales, para llegar al conocimiento de la 

música como fenómeno social. Por último propone un plan de estudios que tiene como 

objetivo la formación musical "más completa posible" en el merior espacio de tiempo. 

50 Yannis Ioannidis, (1982), "Introducción a la Enseñanza de la Composición," Manuscrito. 
51 lbid., 3. 
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Filosofia Pedagógica 
• 

Ioannidis observa que la enseñanza de La composición tradicional, contiene una sene de 

errores metodológicos que no permite un aprovechamiento eficaz del aprendizaje por parte de 

los estudiantes: 

En primer lugar, se ensefia la técnica de la composición de una música desprendida de toda realidad 
histórica, cultural, social y hasta musical. Esta "música" se presenta como un conjunto de reglas 
estéticas y técnicas, en su mayor parte arbitrarias --<:orno si fuesen mandatos Divinos- como si no 
hubiese existido nunca antes ni en ninguna parte preocupación alguna del hombre por el sonido. 52 

Estas observaciones nos muestran la principal inquietud de Ioannidis por ubicar de forma 

precisa en el tiempo los fenómenos musicales, que son resultado de un contexto social y 

cultural que los produce y los contiene. Más adelante, Ioannidis cuestiona cómo se juzga de 

correctos o incorrectos, buenos o malos, un conjunto de procedimientos técnicos musicales 

"de manera dogmática y sin ninguna referencia a la realidad musical,"53 donde el fluir de la 

historia, que determina las cambiantes ideas estéticas, es dejado de lado: 

Uno nunca sabe si lo que está aprendiendo es correcto y bueno para Orlando di Lasso, para Bach. 
para Wagner o para Debussy. Uno queda con la impresión de que la mayor parte de la música de los 
grandes del pasado que oye y admira pudiera ser, en el fondo, un error y que según las "leyes del 
arte" debería considerarse como mala y fea. Se trata, pues, de una falsificación de la realidad 
histórica, que convierte la enseñanza de la composición en un paranoico lavado de cerebro. 54 

Ioannidis señala el principio del siglo XIX como fecha del comienzo de estas malas 

interpretaciones pedagógicas y al Conservatorio de París como su difusor. Así, continúa 

diciendo que, dentro de la admiración por los grandes clásicos, "nace la ideología clasicista, 

dogmática y reaccionaria de la enseñanza de la composición musical"55 y con ella, una falta de 

comprensión de los procesos históricos, sociales y culturales, que participan de la creación. 

Para Ioannidis, 

La música "culta", producto de la cultura racional, cuyas características principales son la 
individualidad y el cuestionamiento constante en la creación, que conducen a la renovación 
permanente de los medios de exl)resión y donde toda actividad creativa se presenta en forma de obra 
-obra concreta, inalterable y personal- no surge de leyes preexistentes y de prescripciones sino 
cuestionando lo existente, creando continuamente nuevas leyes. 56 

52 lbid. , 3. 
53 lbid. , 4. 
54 lbid. , 4. 
55 lbid., l. 
56 lbid., 3. 
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Estas palabras descubren "el sistema de ideas, creencias, juicios de valor, actitudes y opciones 
• 

respecto a fines y objetivos"57 que guían a nuestro compositor en la concepción de su filosofia 

pedagógica, lo cual no es más que otra ideología,58 y como tal, representativa del momento 

histórico social y sus ideas, en este caso, eurocentristas, dirigidas radicalmente hacia el 

vanguardismo. 

Para lograr una enseñanza efectiva de la composición acorde con los términos de originalidad, 

evolución y renovación de los medios de expresión, Ioannidis propone un conocimiento de los 

procesos musicales con una "clara ubicación dentro de los marcos históricos, culturales, 

sociales, etc., a los cuales pertenecen."59 

La idea de evolución en nuestra cultura, nos lleva al fundamento de que lo que se enseña no 

debe ser ejemplo a imitar, sino al contrario. El futuro no se puede enseñar y el pasado no es 

objeto de copia, por lo que "la enseñanza de la composición -es decir, de la creación futura- es 

imposible [ ... ] Lo que sí realmente uno conoce es lo "existente," o sea el pasado [ ... ] y 

solamente esto es lo que uno puede enseñar.',6º Ioannidis afirma que el conocimiento del 

pasado proporciona al compositor una experiencia en el manejo técnico y conceptual del 

sonido y evita su repetición por ignorancia, además de brindar nuevas posibilidades a 

procedimientos ya superados sin perder la originalidad como pnnc1p10. Por último, la 

reflexión filosófica que debe acompañar a todo creador, sólo es posible a partir de una 

interpretación de los acontecimientos pasados, lo que hace fundamental su conocimiento. 

Así, Ioannidis imbrica sus ideas fundamentales de cultura y sociedad sobre la visión ya 

decadente que hereda del romanticismo, actualizando la enseñanza de la composición y los 

resultados en sus alumnos. Sin embargo, como toda ideología dominante, ésta es excluyente y 

deja afuera cualquier señal perteneciente a otro ámbito cultural, por lo que no se explica en 

este contexto la introducción de la categoría cultural "mítico-mágica" que hace Ioannidis en el 

documento. 

57 Jordi Cortés Morató y Antoni Martínez Rfo, (1996), Diccionario de Filosojia en CD-ROM (Barcelona: 
Empresa Editorial Herder S.A.), "Ideología." 
58 Karl Mannhein establece que "la ideología general -aunque propia de todos los grupos sociales- tiende a 
estabilizar la situación de la sociedad y es defendida por los grupos sociales dirigentes y poderosos, mientras que 
a la ideología que es mantenida por grupos oprimidos, que se opone al sistema y que tiende a realizar su proyecto 
en una fase históricamente sucesiva, la denomina utopía." Ibid. , "Ideología." 
59 Yannis Ioannidis, " Introducción a la ... ," 4. 
60 Ibid. , 5. 
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El Concepto Mítico-Mágico 
• 

Ioannidis en su ''Introducción a la Enseñanza de la Composición," nos comenta como el 

término "exótico" es usado por el pensamiento tradicional para distinguir despectivamente la 

música surgida de los pueblos extraeuropeos. También nos dice que se ignora la diferencia 

entre esta música y la música culta, "diferencia que se origina por la presencia sobre la tierra 

de las dos grandes categorías culturales: la mítica-mágica y la racional. ,,6J Sin embargo, 

Ioannidis no nos dice en qué consisten esas diferencias, tampoco nos explica -cómo lo hizo 

con la cultura racional- el significado exacto que para él tiene lo mítico-mágico, dejando la 

idea sin fundamentación. Debido a que se recomienda su estudio en el plan, hemos querido dar 

nuestra opinión sobre este punto, ya que consideramos que existe una contradicción por parte 

del autor en su proposición. Dice Ioannidis: 

También es absolutamente necesario, en la medida de lo posible, el estudio y la comprensión de la 
música tal como ella se manifiesta en el otro orbe cultural, el mítico-mágico, porque solamente así 
se completa el conocimiento del fenómeno social que es la música, la comprensión de la relación del 
ser humano con el mundo de los sonidos, a un nivel universal.62 

Para nosotros los mitos son "narraciones extraordinarias de hechos extraordinarios, 

generalmente referentes a los orígenes, lo que, en la mentalidad primitiva, también significa 

justificación. ,,6J De allí que las sociedades míticas sean opuestas a la cultura racional; mientras 

una apunta a los orígenes, la otra mira al futuro . El mito da explicación y fundamento tanto a 

las normas sociales como a las creencias, costumbres, etc., manifestándose como un fenómeno 

colectivo. En cambio, la cultura racional de Ioannidis, es individualista. Mientras el hombre 

moderno se concibe a sí mismo como el fiuto o resultado de la historia, el hombre de las 

sociedades arcaicas se concibe a sí mismo como el resultado de los acontecimientos míticos

mágicos ocurridos en tiempos primordiales. Los mitos se transmiten básicamente por tradición 

oral y sin espíritu crítico. La cultura racional renueva de forma constante sus medios de 

expresión cuestionando lo existente. 

''El origen de la filosofía como superación de las formas míticas y religiosas de pensamiento y 

el advenimiento de un pensamiento racional que incluye tanto la filosofia como la ciencia,"64 

61 lbid., 3. 
62 lbid. , 5. 
63 Jordi Cortés Morató y Antoni Martinez Riu. Diccionario de Filosofía ... , "Mito." 
64 Jordi Cortés Morató y Antoni Martínez Riu. Dic~ionario de Filosofía ... , "Mito al logos, el paso del" 



113 

es un logro de la racionalidad. Por eso, los valores provenientes de otras culturas catalogadas 
• 

de inferiores, entran en contradicción desde el mismo momento en que Ioannidis propone su 

reforma de la enseñanza de la composición bajo la perspectiva racional. La filosofia 

pedagógica de Ioannidis, parte del conocimiento de lo sucedido en la historia, que persigue 

como resultado formar una conciencia en el estudiante de composición de la evolución 

musical, de lo novedoso, y en consecuencia de lo original. La historia de la música planteada 

en esos términos no permite la participación de entes extraños a esta filosofía. 

La Utopía 

La manera en que Ioannidis abordó la Cátedra de Composición y Técnicas Modernas y 

Contemporáneas en la Escuela de Música Juan Manuel Olivares y el Curso de Composición de 

la Universidad Metropolitana, hace ya más de treinta años, se corresponde con la visión culta 

y actualizada de un creador europeo de las décadas del sesenta y setenta, donde la enseñanza y 

el quehacer compositivo se enfocaba hacia la vanguardia innovadora a partir del estudio del 

pasado, como única vía válida para un compositor. 

Sus herramientas pedagógicas fueron la libertad y la profundidad de pensamiento, donde cada 

quien asumía, si era el caso, la seriedad de un compromiso personal por crecer en unas 

reuniones que no tenían ningún formalismo académico, que no tenían ni requisitos ni 

evaluación y menos aún, reconocimiento por parte de las autoridades educacionales y 

musicales del país. 

Su síntesis filosófica, su filosofia pedagógica, se concretó al realizar la utopía de formar a un 

grupo de jóvenes creadores en un país latinoamericano, con los conocimientos más completos 

y actualizados para la época, dejando en ellos una interpretación filosófica del significado del 

artista en su cultura, con conciencia de su ubicación histórica, lo que representó en su 

momento un hecho inédito en nuestra educación musical. 



• 

CONCLUSIONES 

A más de treinta años de haber comenzado los cursos de Ioannidis, nos corresponde hacer un 

recuento de sus resultados y analizar el aporte que este compositor dejó en nuestro país. 

En primer lugar, Ioannidis consiguió orient.ar a un grupo de jóvenes que viven hoy un 

protagonismo activo dentro del área musical del país como creadores, pedagogos, 

investigadores o directores. Sólo en el campo de la composición podemos contar a Miguel 

Astor, Paul Dessene, Adina Izarra, Alfredo Marcano, Emilio Mendoza, Mercedes Otero, 

Alfredo Rugeles, Federico Ruiz, Juan Andrés Sans, Domingo Sánchez Bor, Ricardo Teruel y 

Francisco Zapata quienes en la actualidad adelantan una labor importante en la escena musical 

nacional. 

Este grupo consiguió generar un cambio en las ideas estéticas de la composición del país, 

influidos por el amplio conocimiento de la actualidad musical internacional que Ioannidis les 

brindó en sus cursos. Sin embargo estas nuevas ideas también representaron un alejamiento 

del nacionalismo, un corte con una tradición que se estaba haciendo y que fue dejada de lado 

por ellos. 

A partir de esta diferenciación, se fue creando la conc1enc1a de una generación aparte, 

posterior a la lograda por Sojo. No todos los participantes aceptan ésto, como en el caso de 

Ricardo T eruel, quien se desvincula de Ioannidis al afirmar que su formación ha sido 

autodidacta, Federico Ruiz quien estudió en ambas escuelas o Miguel Astor, quien debido a su 

posterior formación con el compositor Antonio Mastrogiovanni, se considera parte del grupo 

de alumnos formados por éste último maestro. Por otro lado, esta conciencia de grupo, debido 

a la edad de los alumnos en ese momento y en consecuencia a sus posibilidades de continuar 

estudiando, nunca será absoluta. Muchos de ellos continuaron su educación musical con otros 

maestros en Venezuela o en el exterior, o desarrollaron su propio estilo, lo que los vincula en 

mayor o menor medida a otras escuelas, tendencias o líneas de pensamiento. Sin embargo, 

Ioannidis marcó un rumbo en sus alumnos, una manera de mirar y entender la composición y 
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la pedagogía, un respeto a su profesión y el compromiso de cada uno con el desarrollo del 
• 

país. Influencia que casi todos reconocen. 

En el campo de la difusión, con la fundación de la Orquesta de la Radio Nacional, la Sociedad 

Venezolana de Música Contemporánea y la línea editorial de Nomos, Ioannidis ayudó a crear 

la infraestructura necesaria acorde a sus posibilidades y a su momento. El hecho de publicar su 

música en Edition Nomos, de su propiedad, lo convierte en un pionero de las publicaciones 

personales, más comunes hoy en día debido a los avances de la tecnología digital. La 

generación de Ioannidis sólo produjo tres publicaciones musicales: Alborada y Pasaje de 

Mendoza y Mutaciones de Rugeles. También fueron muy pocos los escritos sobre música y su 

quehacer diario, escasamente dos artículos de Eduardo Lira Espejo en El Nacional (ver Anexo 

IV y V), y dos entrevistas a Mendoza y Benzaquén en este mismo periódico ( ver Anexo II y 

III). Posteriormente al periodo Ioannidis se publicó el artículo de Chacón en la Revista 

Musical de Venezuela, 65 el de Mendoza en El Diario de Caracas, 66 y la entrada de Ioannidis 

en la Enciclopedia de la Música67 y en el libro Sonido que es Imagen. .. Imagen que es 

Historia68
. El escrito de Ioannidis sobre su concepto de composición fue producto de una 

solicitud sin consecuencia y no se encuentra publicado. Sospechamos que su contenido se 

pueda encontrar de alguna u otra forma reproducido en el libro titulado McryetKTJ (Música),69 

publicado por el compositor en Grecia en 1978, el cual no hemos podido traducir al español. 

El incentivo a la publicación musical se ha retomado nuevamente por la misma generación ya 

madura con el nacimiento del convenio de copublicación entre Equinoccio (USB) y la 

Sociedad Venezolana de Música Contemporánea. En cuanto a grabaciones y publicaciones 

sonoras, podemos entender que la generación de Ioannidis en ese entonces no disponía ni la 

tecnología ni la apertura audiovisual para enfocar la producción en resultados discográficos. 

Por lo tanto no podríamos exigir a esa escuela de composición que abordara la producción 

sonora. Nos resulta extraño que teniendo el estudio de la Radio Nacional a disposición por su 

vínculo con la Orquesta de Cámara, no se llegó a grabar ninguna de las obras estrenadas de los 

estudiantes con excepción de Mutaciones de Rugeles y Alborada de Mendoza, esta última fue 

65 Roberto Chacón, "Y annis Ioannidis y su .... " 
66 Emilio Mendoza, "Los Compositores .... " 
67 José Peñín y Walter Guido, Enciclopedia de la ... " 
68 Numa Tortolero, Compositores Venezolanos ... " 
69 Yannis loannidis, (1978), McryetK11 (Editorial desconocida). 
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grabada por iniciativa de los ejecutantes, Martín lmaz y Gianfranco Farina. Con la creación de 
• 

la Orquesta de Cámara de la Radio Nacional, Ioannidis garantizaba la ejecución de las obras 

de los alumnos más no su grabación, hecho que lamentamos, pues hubiera generado un 

archivo sonoro de importancia histórica para la música en nuestro país. 

Como contrapartida, la producción de partituras editadas por Nomos catalizó la ejecución de 

las composiciones en la plataforma internacional. Así, Mutaciones de Rugeles fue parte del 

repertorio de la Orquesta de Cámara de Colonia en una gira internacional y Alborada de 

Mendoza, como ya mencionamos anteriormente, fue escogida para el festival de la SIMC en 

Boston 1976. Hoy en día tanto la Orquesta de la Radio Nacional como las Ediciones Nomos 

han dejado de existir. 

Sin duda alguna, uno de los aportes de mayor trascendencia que produjo Y annis Ioannidis fue 

la fundación de la Sociedad Venezolana de Música Contemporánea SVMC, la cual ha 

realizado una labor de divulgación a nivel internacional a través de la ejecución de obras 

venezolanas en once festivales de la SIMC y cumple actualmente una función como punto de 

encuentro y promoción con los nuevos compositores. 

La escuela de Ioannidis logró la primera ruptura de la visión hegemónica del nacionalismo 

permitiendo la ramificación después de su periodo en una variedad de estilos. Después de la 

partida de Ioannidis, han surgido personalidades importantes como líderes educacionales de la 

composición de los cuales podemos nombrar a Antonio Mastrogiovanni (Conservatorio Juan 

José Landaeta), Bias Emilio Atehortúa (IUDEM), Eduardo Kusnir en el área de la música 

electroacústica, Juan Carlos Núñez (Cátedra Latinoamericana de Composición Antonio 

Estévez), Alfredo Rugeles, Federico Ruiz, Ricardo Teruel y Beatriz Bilbao (IUDEM), entre 

los más destacados, así como otros que con su actividad organizativa han contribuido a la 

ampliación de la infraestructura musical, como Alfredo Rugeles y Diana Arismendi (Festival 

Latinoamericano de Música), Juan Francisco Sans (Juventudes Musicales y Fundación Música 

y Tiempo), Ninoska Rojas y Diógenes Rivas (Festival A Tempo). 

Por otro lado, percibimos una transición del liderazgo musical personalizado hacia la 

institucionalización de la enseñanza de la composición concretada hoy en día en el pregrado 

en el Instituto Universitario de Estudios Musicales y el postgrado en música de la Universidad 

Simón Bolívar, Caracas, representando la acreditación de mayor nivel en el área de la 
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composición que se otorga en el país. Es en estas instituciones donde se formarán las nuevas 
• 

generaciones de compositores del país. 

Las perspectivas de continuación de este trabajo a partir de la experiencia de esta investigación 

son bastante amplias. Los conceptos expuestos en torno a la filosofia de enseñanza de 

composición de Ioannidis, así como el comportamiento de los movimientos compositivos 

alrededor de personalidades o instituciones, amerita ser abordados e investigados con mayor 

profundidad ya que constituyen parte de la esencia de nuestra historia musical contemporánea. 

Esperamos que este aporte contribuya a este propósito. 



• 

BIBLIOGRAFÍA 

Asuaje de Rugeles, Ana Mercedes, María Guinand y Bolivia Bottome. 1986. Historia del 
Movimiento Coral y de las Orquestas Juveniles en Venezuela. Caracas: Lagoven, 
(Cuadernos Lagoven). 

Asuaje de Rugeles, Ana Mercedes. 197 5. Su Historia Mis Recuerdos: Escuela de Música 
"Juan Manuel Olivares" XXX° Aniversario 1945-1975. Caracas: Por autora. 

___ . 7 de junio del 2003 . Entrevista personal. Caracas. 

Béhaghe, Gerard. 1983. La Música en América Latina. Caracas: Monte Avila Editores C.A. 

Calcaño, José Antonio. 1985. La Ciudad y su Música. Caracas: Monte Avila Editores C. A 

Cortés Morató, Jordi y Antoni Martínez Riu. 1996. Diccionario de Filosofía. Barcelona: 
Empresa Editorial Herder S. A S. v. "Ideología," ''Mito." 

Chacón, Roberto. 1993. "Yannis Ioannidis y su Escuela de Composición." Revista Musical de 
Venezuela 32-33 : 91-110. 

De la Plaza, Ramón. 1977. Ensayos Sobre El Arte en Venezuela. Caracas: Ediciones de la 
Presidencia de la República. 

Flores, Wilmer. 1997. ''La Programación de las Orquestas Sinfónicas de Caracas y el 
Repertorio de Compositores Venezolanos desde el Año 1990 hasta el Primer 
Trimestre del Año 1995." Tesis de Grado, Universidad Central de Venezuela, 
Caracas. 

Grupo Editor Fundación Polar. 1997. Diccionario Multimedia de Historia de Venezuela. CD 
ROM. Caracas: Fundación Polar. S. v. "Música, Compositores Siglos XVIIl y 
XIX," por Walter Guido. 

Guido, Walter. ed. 1981 . José Angel Lamas y su Epoca. Caracas: Biblioteca Ayacucho . 

. 1978. Panorama de la Música en Venezuela. Caracas: Dirección General de Cultura ---
de la GDF; Fundarte, (Cuadernos de Difusión). 

Hernández Sampieri, Roberto, Carlos Fernández Collado y Pilar Baptista Lucio. 2001 . 
Metodología de la Investigación. México D. F.: McGraw-Hill Interamericana 
Editores, S. a: de C. V. 

Ioannidis, Yannis. 1982. "Introducción a la Enseñanza de la Composición." Manuscrito. 
Caracas. 

Mendoza, Emilio. Febrero 11 del 2000. ''Los Compositores se Ponen las Pilas." El Diario de 
Caracas. 



119 

Meserón, Juan Francisco. 1824. Explicación y Conocimiento de los Principios Generales de la 
Música. Caracas: Imprenta de Tomás Antero. 

Milanca, Mario. 1994. La Música Venezolana: de la Colonia a la República. Caracas: Monte 
Avila Editores Latinoamericana C. A 

Peñín, José y Walter Guido, eds. 1998. Enciclopedia de la Música. Caracas: Fundación Bigott. 

Real Academia Española. 1995. Diccionario de la Lengua Española. Edición Electrónica. 
Versión 21 .1. O Madrid: Espasa Calpe, S. A 

Rodríguez, Fidel. 1998. Música, Sojo y Caudillismo Cultural. Caracas: Fundación Vicente 
Emilio Sojo. 

Rugeles, Alfredo. 7 de junio del 2003 . Entrevista personal. Caracas. 

Ruiz, Federico. 10 de junio del 2003. Entrevista personal. Caracas. 

Sadie, Stanley, ed. 1980. The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Londres: 
Macmillan Publishers Limited. S.v. ''Ioannidis Yannis," por George S. Leotsakos. 

Sans, Juan Andrés. 5 de junio del 2003 . Entrevista personal. Caracas. 

Sociedad Venezolana de Música Contemporánea. 2 de julio del 2003. www.musica.coord. 
usb.ve 

Teruel, Ricardo. 9 de junio del 2003 . Entrevista personal. Caracas. 

Tortolero, Numa. 1993. Compositores Venezolanos: Desde La Colonia Hasta Nuestros días. 
Caracas: Fundación Vicente Emilio Sojo. 

___ . 1996. Sonido Que Es Imagen ... Imagen Que Es Historia. Caracas: Banco Provincial, 
Fundación Vicente Emilio Sojo, Editorial Arte. 



• 

ANEXO! 

Introducción a la Enseñanza de la Composición 

El presente trabajo se propone formular, a través de un examen crítico del problema, una serie 

de proposiciones conducentes a una reforma de la enseñanza de la composición. Esta reforma 

comportaría la comprensión más correcta y profunda del objetivo y el mejor cumplimiento 

posible del propósito de la enseñanza, tanto como la condensación de los procesos y la 

duración de los estudios, mediante el replanteamiento racional de la metodología. 

Tal reforma exige en principio una revisión general de los conceptos, nociones y métodos 

vigentes en la actualidad. Y hay que subrayar que ello no se impone por pensamientos 

modernistas alrededor de la música, ni tiene nada que ver con progresismo o rebeldía: podría -

o más bien debería- haberse propuesto unos cien años atrás . 

En la práctica, examinando la evolución de la enseñanza de la composición en el curso de la 

historia, nos damos cuenta de que hasta fines del siglo XVIlI la enseñanza seguía a una 

distancia cercana los pasos de la evolución de la música, reajustando teoría y metodología a la 

cada vez nueva realidad, a la nueva técnica y a los nuevos conceptos. Pero a partir del siglo 

XIX, dentro de la admiración característica del espíritu del romanticismo por la perfección de 

las obras de los grandes clásicos (sobre todo Beethoven) y de los grandes del Barroco 

( especialmente Bach), nace la ideología clasicista, dogmática y reaccionaria de la enseñanza 

de la composición musical, quizás el malentendido más grande en la historia del espíritu. 

Uno de los centros más importantes de esta ideología fue el Conservatorio de París. El 

prestigio de la Ciudad Luz, facilita la expansión del mal en varias direcciones. La mayoria de 

los conservatorios se organizan y funcionan a imitación de éste. El pensamiento conservador 

no es, por supuesto, fenómeno único de aquel momento histórico. La reacción primaria a todo 

lo nuevo -la neofobia- está presente en toda la historia de la humanidad. Sin embargo, en el 

caso a que nos referimos, la magnitud y multiplicidad de los dogmatismos equívocos 



121 

-combinados con una tremenda y misteriosa fuerza avasalladora- constituyen algo único . 
• 

Además, circunstancias especiales -sociales, políticas y culturales- crean condiciones propicias 

para la permanencia del mal. 

Así, como herencia del siglo XIX se conserva hoy en gran expansión, una ideología de la 

enseñanza de la composición musical, que no solamente no sigue la evolución natural de la 

creación musical (formando de esta manera también las condiciones para una indiferencia 

general por el pensamiento musical actual}, sino que impregna generaciones enteras con ideas, 

prejuicios y malentendidos que desorientan por igual a músicos capaces y a valiosos amantes 

de la música. El hecho de que, a pesar de todo esto, nuestro siglo registra personalidades de 

gran genio que lograron escapar del campo magnético de tal ideología, es sin duda consolador 

pero no puede borrar la tristeza que da pensar en los frustrados . 

La identificación de los malentendidos, el diagnóstico de los conceptos distorsionados y de su 

reflejo sobre la teoría de la enseñanza de la composición, seria, pues, la primera meta para 

cualquier intento de revisión y reforma. Sin embargo, no es necesario que se haga un catálogo 

completo de los puntos de vista erróneos -cosa que seria fatigosamente larga- porque bastaría 

poner bien claros los malentendidos básicos, los cuales nos han conducido a esta situación. 

En primer lugar, se enseña la técnica de la composición de una música desprendida de toda 

realidad histórica, cultural, social ¡hasta musical! Esta "música" se presenta como un conjunto 

de reglas estéticas y técnicas, en su mayor parte arbitrarias -como si fuesen mandatos Divinos

como si no hubiese existido nunca antes ni en ninguna parte preocupación alguna del hombre 

por el sonido. La música de pueblos fuera del territorio centro europeo ni se considera como 

tal: se llama sencillamente "exótica", con todos los matices de desprecio, simpatía o tolerancia 

que pueda tomar el término. Se ignora totalmente la diferencia esencial entre la música "de los 

pueblos" (folk, étnica) y la música "Culta", diferencia que se origina por la presencia sobre la 

tierra de las dos grandes categorías culturales: la "mítica-mágica" y la "racional". 

Las consecuencias de esta ignorancia fundamental son múltiples y muy graves. La música 

"culta", producto de la cultura racional, cuyas características principales son la individualidad 

y el cuestionarniento constante en la creación, que conducen a la renovación permanente de los 
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medios de expresión, y donde toda actividad creativa se presenta en forma de obra 70 -obra 
• 

concreta, inalterable y personal- no surge de leyes preexistentes y de prescripciones sino 

cuestionando lo existente, creando continuamente nuevas leyes. La evolución, la 

diferenciación continua -de generación en generación, de creador en creador- se debe 

precisamente al tipo de civilización y cultura del cual surge este arte. El creador se mueve 

simultáneamente sobre dos canales: un canal "positivo" ( que trata de expresar lo que siente) y 

un canal "negativo" (que trata de evitar expresarse como se expresó otro antes que él). Su 

necesidad primordial es la expresión personal, original de su mundo interior. Y es eso una 

necesidad que le impone la civilización y cultura en la cual está inmerso. 

Cuando esta realidad ( sea por ignorancia, sea por malentendido) no se toma en cuenta en la 

formulación de una temía de la enseñanza de la composición, entonces la enseñanza presenta 

semejantes errores -los cuales, tratándose de la formación de la juventud, toman las 

dimensiones de un crimen. 

Así, una serie de procedimientos y de soluciones técnicas se califican como "correctas" y 

"buenas", mientras otras se descalifican como "erróneas" y "malas", de manera dogmática y 

sin ninguna referencia a la realidad musical, al hecho de que las épocas difieren, los conceptos 

estéticos difieren, los estilos difieren. Uno nunca sabe si lo que está aprendiendo es correcto y 

bueno para Orlando di Lassd, para Bach, para Wagner o para Debussy. Uno queda con la 

impresión de que la mayor parte de la música de los grandes del pasado que oye y admira 

pudiera ser, en el fondo, un error, y que según las "leyes del arte" debería considerarse como 

mala y fea. Se trata, pues, de una falsificación de la realidad histórica, que convierte la 

enseñanza de la composición en un paranoico lavado de cerebro. 

Pero no hay que ir más lejos. Frente a esta situación, la revisión debe ser total y debe partir del 

principio fundamental que cualquier materia de enseñanza debe ofrecerse con su clara 

ubicación dentro de los marcos históricos, culturales, sociales etc. a los cuales pertenece. 

Tomemos un solo ejemplo: la enseñanza de la armonía. En primer lugar, solamente el titulo 

"armonía de la música" es desconcertante porque deja la impresión de que la música es una y 

que una es su armonía. La enseñanza de esta materia debe darse dentro del contexto de la 

70 Los subrayados son del autor 
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enseñanza de los sistemas musicales, especificando si se trata de la armonía del sistema tonal 
• 

(y en este caso con todas las fases de su evolución) o de la armonía de cualquier otro sistema 

de pensamiento, de otro idioma musical . Sólo entonces, el concepto de lo correcto y de lo 

erróneo deja de ser un axioma estético abstracto, para ponerse dentro de su esquema real: 

correcto es todo lo que está de acuerdo con la lógica interna de un sistema, erróneo todo lo que 

discrepa de esta lógica y de su presencia en la realidad de las obras musicales. 

La aceptación de la noción de evolución como característica sustancial de la cultura a la cual 

pertenecemos, conduce necesariamente a la aceptación del principio de que la materia de la 

enseñanza no se puede considerar como ejemplo para que sea imitado -¡todo lo contrario!- y 

esto, desde luego, vuelca todo el edificio de la enseñanza tradicional de la composición. Es 

decir, llegamos a la conclusión de que, en la realidad, la enseñanza de la composición -es 

decir, de la creación futura- es imposible: El porvenir es desconocido, imprevisible, y en 

consecuencia no puede ser objeto de enseñanza. Lo que sí realmente uno conoce es lo 

"existente", o sea el pasado (y tenemos que considerar como pasado aún el mismo presente, en 

cuanto cualquier realización dentro del presente, pasa automáticamente a ser pasado!) y 

solamente esto es lo que uno puede enseñar. 

Sin embargo, hay que señalar que, aunque la consideración de la problemática de la enseñanza 

de la composición se basa en los principios generales que derivan de la naturaleza de la 

civilización y la cultura a la cual pertenecemos, que es la racional, también es absolutamente 

necesario, en la medida de lo posible, el estudio y la comprensión de la música tal como ella se 

manifiesta en el otro orbe cultural, el mítico-mágico, porque solamente así se completa el 

conocimiento del fenómeno social que es la música, la comprensión de la relación del ser 

humano con el mundo de los sonidos, a un nivel universal . 

Y será este conocimiento integral, mutuamente complementario, la única provisión de que 

pueda disponer el compositor futuro -o también el intérprete futuro- para resolver 

concientemente, cada uno por su parte, los problemas particulares de su especialidad. 

Naturalmente, una función y actividad basada nada más que en la intuición no se puede 

excluir. Sin embargo, ella depende enteramente de dotes singulares y extraordinarios, y por 

ello no puede tomarse en cuente dentro del complejo de la problemática de la enseñanza. 

Especialmente para el compositor, el conocimiento del pasado y siempre en el sentido más 
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amplio de la palabra, aparte del hecho que le ofrecerá la experiencia del maneio del material 
• 

sonoro, en esa multiplicidad increíble de casos hasta el día de hoy ( experiencia técnica y 

experiencia conceptual), le va a impedir la repetición del pasado por ignorancia, y al mismo 

tiempo, le va a ayudar a dar nueva vida y nuevas perspectivas a varios procedimientos del 

pasado (sin traicionar, claro está, los postulados fundamentales de la originalidad de la 

creación). El conocimiento correcto del pasado le ofrecerá posibilidades para investigar tantos 

conceptos que problematizan al creador: la esencia del arte, el problema de la evaluación, el 

problema de su relación con su ambiente social y con el hombre en general, y tantos otros. Le 

va a ayudar a eludir el peligro de un nuevo dogmatismo, a permanecer abierto a la búsqueda, a 

la actitud filosófica, al cuestionamiento, al pensamiento libre. 

El problema fundamental del creador, la pregunta álgida que se le plantea diariamente, no es 

de índole técnica sino de índole conceptual. No es el cómo va a concretar su pensamiento, sino 

cuál será la dirección que va a darle -el qué hacer. Sol~ente la visión general y el 

conocimiento particular de las cosas podrán ayudar su sensibilidad, su intuición, su talento, 

para que pueda dar respuestas y llegar a realizaciones con valor universal. 

Una metodología que se apoyara en los conceptos arriba expuestos, debería fijarse como meta 

un logro doble: por una parte, la formación, lo más completa posible; y por la otra, la menor 

duración posible de los estudios. El primer logro depende de la calidad de la enseñanza, el 

segundo, además, depende del enfoque y articulación racional de la enseñanza de las materias 

particulares. 

En cuanto a la calidad, donde por cierto mucho depende de la preparación, el espíritu 

investigador y la vocación pedagógica del maestro, los principios fundamentales se han 

expuesto ya: plenitud y profundidad, realidad histórica e indagación continua de la relación 

entre la creación y actividad musical y toda la existencia intelectual y psíquica del hombre. 

La reducción de la duración de los estudios sería el resultado de la enseñanza simultánea de 

materias que tradicionalmente se enseñan yuxtapuestas, unas a continuación de las otras. Tal 

interdisciplinariedad de los estudios ( cosa que es usual en cualquier carrera universitaria) no se 

propone precisamente como medio de economía del tiempo, sino que más bien se impone para 

la mejor comprensión de materias mutuamente complementarias. 
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El momento histórico dentro del proceso evolutivo de la música que se considera el más 
• 

adecuado como punto de partida de la enseñanza, es el siglo XVI -época clásica de la polifonía 

a capella- y más precisamente, el estilo de Palestrina. Un camino que parta de este punto y 

llegue hasta hoy, con incursiones continuas en las épocas anteriores al siglo XVI -la mayoría 

de las veces en búsqueda · de precedentes históricos de etapas posteriores a ése- es el más 

adecuado. Materias como el contrapunto o la armonía se deben enseñar como sistemas de 

pensamiento y como procedimientos técnicos de los momentos históricos estudiados a los 

cuales pertenecen. 

El cuerpo principal de toda la enseñanza es· el análisis musical. El análisis se hace en dos 

planos: la identificación de eventos musicales, clasificación dentro del idioma formal de su 

época, investigación de la individualidad, la unicidad de cada obra, por un lado; y la 

interpretación de la función de cada elemento formal ( estructura) y de la forma en su totalidad, 

por el otro. Se investiga la relación de la forma y del contenido emocional-conceptual de las 

obras, y en un procedimiento de doble vía que va del detalle al todo y del todo al detalle, se 

busca el sentido de cada obra particular, para llegar a una comprensión general del arte 

musical. 

El estudiante, aparte de su participación activa en el análisis, debe proceder a la composición 

de formas similares a las que se analizan en la clase. En esta fase se debe ejercitar también en 

la instrumentación y orquestación (siempre con una visión histórica de las realizaciones y 

logros en este campo de los creadores que se consideran como los más representativos de cada 

época). Llegando a la última etapa de la evolución en el siglo XX, y después del planteamiento 

teórico y del análisis de aplicación y procedimientos electroacústicos en la composición, se le 

debe dar a los estudiantes la oportunidad de un contacto práctico y a fondo con un aparataje 

electroacústico, lo más completo y avanzado posible. Paralelamente, todo conocimiento sobre 

la música eurocéntrica occidental se debe completar con el estudio, en la medida de lo posible, 

de música de otras culturas (Etnomúsica). 

A medida que el estudiante avanza en sentido de conocimientos y de comprensión de la 

problemática de la composición, debe empezar buscando poco a poco un camino más personal 

y éste es el momento en el cual la guía y el consejo de un maestro con dote y "olfato" especial, 

aparte de conocimientos y preparación, jugará un papel de suma importancia. Este maestro, 
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comprometido y dedicado a su tarea -no de "docente" sino de ''formador" - debe provocar y 
• 

fomentar todo tipo de discusión y debate dentro de la clase (¡desde el primer día!) dirigiendo 

la inquietud propia de los jóvenes hacia la búsqueda de la verdad universal, puesto que el 

artista creador es en realidad mucho más un filósofo que un tecnócrata. 

La duración total de un estudio de composición completo debe ser de seis a siete años. Sin 

embargo, el curso no se divide en períodos por años escolares sino por materias. La evaluación 

respectiva de los estudiantes se debe hacer también en base de materias vistas y la capacidad 

correspondiente, y no en base de años de estudios. La distribución de las materias se puede 

hacer sobre el siguiente plan: 

1) Un curso de Teoría y de Lectura musical (incluyendo dictado melódico-armónico

rítmico) sin duración fija, puesto que el curso no se debe considerar como concluido 

antes de haber logrado su objetivo. De esta manera, puede empezarse poco antes o 

simultáneamente con los demás estudios, pero se seguirá paralelamente con aquellos, 

por el tiempo que se considere necesario. 

2) Polifonía del siglo XVI. (El tratado de K. Jeppesen "Contrapunto" es el más 

adecuado como base de estudio de esta materia). 

3) Al concluirse el estudio del contrapunto "a 3 voces", y junto con la continuación del 

contrapunto, se inicia el estudio de la Armonía del Sistema Tonal, que seguirá 

completándose con la Armonía del Impresionismo, del Expresionismo, hasta el 

Atonalismo etc. Mientras tanto sigue el estudio del contrapunto del siglo XVI 

(polifonía modal) y al concluirse éste, se acopla con los conceptos de la armonía, y así 

se introduce automáticamente el estudiante a la Polifonía Armónica (Barroco). 

4) El estudio de la fase postromántica de la armonía se hace en combinación con el 

estudio de Formas y del Análisis musical, el cual empieza al concluirse el capítulo 

modulación de la armonía tonal. 

5) La última fase comprenderá las corrientes fundamentales del siglo XX (como el 

atonalismo organizado, dodecafonismo, serialismo, aleatorismo, música 

electroacústica, "espacial", conceptual, "minimal" etc.), siempre en base de análisis, y 

con los respectivos "ejercicios de estilo". 
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Este es un esquema, que aplicándose bien, puede dar los resultados esperados. Sin embargo, 
• 

no se debe considerar como inalterable. Se le pueden hacer algunos reajustes, según los casos 

particulares que se puedan presentar entre los estudiantes. 

(Fdo.) Yannis Ioannidis Caracas, el 8 de Enero del 1982 



• 

ANEXO II 

Entrevista realizada a Ana Mercedes Asuaje de Rugeles el 7 de junio de 2003, Caracas. 

¿Cuales fueron las circunstancias que hicieron la relación de Ioannidis con la Escuela 

Juan Manuel Olivares? 

Lo que conozco de historia de esa situación es que Ioannidis llegó, estaba casado con Nilyan 

Pérez, venezolana, pianista y ¿él no sé quién lo invitó aquí? Y o sé que Eduardo Lira Espejo 

fue el que se encargó de él. Entonces no había un local para que diera clase. En ese momento 

me acababan de nombrar Directora de la Juan Manuel Olivares, ya yo tenía veinte años en la 

Juan Manuel Olivares como subdirectora. Entonces al ser yo directora podía disponer con más 

posibilidad [de] salón. Lira Espejo me contó lo de Ioannidis y "como no, en las mañanas 

puede dar clase," porque la actividad en las escuelas de música era en la tarde. En la mañana 

había salones disponibles, entonces él se pasó seis años dando clase ahí . Después él dio 

también otro [curso] en la Universidad [Metropolitana] pero él empezó en la Juan Manuel 

Olivares. Así que para mí fue un honor pues haber tenido la oportunidad de ofrecerle esa 

posibilidad de que diera las clases en la Escuela. 

¿ Y usted conocía a Ioannidis antes de ese momento? 

No, no lo conocía, conocía a Nilyan, porque Nilyan precisamente por cosas que ocurren fue 

becada para estudiar en Viena. Mi esposo era el Director de Cultura, yo creo que en esa 

oportunidad le dieron la beca y allá fue donde ella conoció a Ioannidis y después se casaron y 

entonces volvimos a estar en contacto aquí. Y o conocí a Ntlyan muy muchachita y tuvimos 

una gran amistad, una relación muy linda, pero el contacto fue Lira Espejo que fue el que se 

encargó de él cuando él llegó aquí, de buscarle el lugar para que trabajara, que diera clase. 

¿Qué lapso de tiempo pasó entre su llegada y el comienzo del curso? 

Enseguida hubo la posibilidad de que entrara a la Escuela. Y o creo que fueron como a 

mediados de año. A mí me nombraron Directora en marzo del setenta y yo creo que en abril 



129 

mayo empezó el curso Ioannidis y estuvo seis años. Bueno yo tuve cinco años de Directora, 
• 

después cuando me jubilaron, yo creo que fue el último año que él estuvo allí. 

¿No tuvo usted problemas alguna vez por tener a Ioannidis en su Escuela? 

Por lo menos si los hubo no me lo hicieron saber porque yo defendí la posición de Ioannidis 

allí y me di cuenta del mérito que tenía. El dio también unas clases en casa de Blanca Estrella 

[ de Méscoli], porque Blanca Estrella tenía en aquel tiempo también una escuela en su casa y 

Blanca se interesó mucho en estudiar también con Ioannidis. Y o también asistí a algunas 

clases, [estas] eran de noche, pero el grupo regular que profesaba Alfredo [Rugeles] fue en la 

Juan Manuel Olivares. 

¿Pero había resisten.cia por parte de los músicos? 

No, no. Nadie me criticó ni me preguntó porque a todos les explique de que se trataba y quien 

era y empezaba a darse el curso ahí sin interferir con las demás actividades de la escuela. Así 

que yo me alegro tanto de que allá sido así, porque hoy al dar una mirada retrospectiva me doy 

cuenta de la importancia que tuvo el trabajo de Ioannidis y que lamentablemente se tuvo que 

ir. Pero realmente una gran persona y un gran músico y un pedagogo de primera categoría. 

¿ Que sabe usted de la ida de Ioannidis, por que se fue? 

Y o creo que él no tuvo más contactos, no le dieron más posibilidades de hacer otra cosa. Ya 

yo no estaba en la Escuela, ya me habían jubilado. Pienso yo que ya tenía en mente regresar. 
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ANEXO III 

Entrevista realizada a Juan Andrés Saos el 5 de junio de 2003, Caracas. 

¿ Cómo te enteraste del curso de Ioannidis? 

Yo estaba en la Escuela [de Música] Juan Manuel Olivares estudiando solfeo y ahí había un 

grupo bien interesante, estaba Emilio Mendoza, estaba Mercedes Otero, estaba el grupo de 

personas que conformaban "Un Pie Un Ojo'' que era un grupo de música urbana, más bien pop 

integrado por Paul Dessene, Juan Francisco Sans, Mauricio García, Lorenzo Barrientos, 

Alfredo "Pilo" Rodríguez. Eramos compositores de nuestra propia música y allá teníamos 

nuestras actividades musicales partiendo un poco de la Juan Manuel Olivares. Emilio 

Mendoza estaba muy relacionado con todos nosotros y Ioannidis abre un nuevo curso de 

composición musical, porque él tenia ya un curso de composición musical en la Manuel 

Olivares pero con gente adulta. Ten en cuenta que ahí estaba por ejemplo José Clemente Laya, 

Mabel Mambretti, [Alfredo] Rugeles, Federico Ruiz, Carlos Duarte, gente que tenía una 

actividad musical ya recorrida. Obviamente no era el Federico Ruiz o Alfredo Rugeles de los 

actuales momentos pero ya tenían su nombre. En ese grupo, Mendoza era como el Benjamín 

del asunto, pero no solamente el Benjamín sino que era una especie de pupilo dilecto de 

Ioannidis. Era así como Emilio de Rousseau pero en vez de ser de Rousseau era de Ioannidis 

en el orden de lo musical, muy allegado a la familia Mendoza y todo eso. Emilio era un tipo 

muy expansivo en ese sentido, él siempre integraba a las personas y nos dice a Paul Dessene 

que estudiaba chelo en la escuela y a mí que Ioannidis va a abrir un grupo nuevo y nos invita a 

participar en él. Entonces fuimos los dos a la Universidad Metropolitana que quedaba en San 

Bemardino donde ahora queda la Universidad Nacional Abierta y fuimos los dos últimos 

alumnos que cubrían unas becas que el CONAC [INCIBA] le había dado a esa cátedra. 

Ioannidis cobraba ciento cincuenta bolívares el mes de clases y el CONAC daba quince becas 

de trescientos bolívares cada una y entonces cabían treinta alumnos y faltaban dos y los 
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últimos dos fuimos Paul Dessene y yo. Esa fue la manera como terminamos cayendo allá, por 
• 

inducción de Emilio Mendoza. 

¿Que nivel musical tenías en ese momento, que pedía Joannidis para poder entrar al curso? 

A este segundo grupo realmente no pidió nada. Y o pienso que él estaba intentando llevar 

adelante su experimento de educación tnusical a partir de la composición. Y o creo que a él no 

le importó que no tuviéramos un avance musical oficial muy alto, él no confiaba en eso me da 

la impresión. Claro lo que pasa es que nosotros éramos muy buenos. Y a dentro de la misma 

escuela el grupo ese que conformábamos "Un Pie Un Ojo", Paul, Juan Francisco [Saos] y yo, 

éramos un grupo que los maestros de solfeo nos dejaban a nosotros a cargo de las clases para 

hacerle suplencias y eso lo que denota es que nosotros teníamos un muy buen nível. Y o creo 

que yo tendría en ese momento tercer año de solfeo, pero un interés inmenso en aprender 

mucha música. 

¿La mayoría de personas que entraron en el curso eran más o menos de ese nivel? 

No. Nosotros entramos a nível de experimento porque ahí estaba por ejemplo Luis Zea y Luis 

Zea ya era un músico rodado, ya era un tipo que tocaba y tocaba duro. También Orlando 

Gámez, estaba Francisco Zapata, gente rodada. Y o pienso que los únícos que no estábamos ahí 

muy experimentados éramos Emilio, Paul Dessene y yo, pero claro dimos la talla. Y o recuerdo 

que mi primera clase de contrapunto me la dieron entre Luis Zea y ... porque cuando yo entré, 

ya ellos habían visto el contrapunto modal de Jeppesen, entramos tarde y tuvimos que correr. 

Ellos ya habían arrancado el curso, entonces dejaron a Luis Zea a que más o menos nos 

indujera la clase porque Ioannídis no se iba a poner con nosotros a damos el contrapunto, ya lo 

había dado. Entonces fue cuando nosotros comenzamos a hacer contrapunto modal por 

Jeppesen y también recibimos una que otra clase en la Juan Manuel Olivares con Emilio 

Mendoza, pero fue muy esporádica. 

¿Qué fue lo que te atrajo, porque entraste en el curso de Joannidis? 

Quizás por el poco formalismo, fijate que yo por ejemplo después intenté estudiar 

composición en la escuela de música, después de mucho tiempo de haber estudiado con 

Ioannídis, yo tuve un problema con el estudio de composición dentro de las escuelas, entonces 

intenté entrar en la Juan Manuel Olivares y me pasaron una cantidad de exigencias, entonces 

tú te das cuenta y dices bueno ¿pero para estudiar con quién? Parece que la burocracia suple al 
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maestro, porque para estudiar con este tipo que no me da ninguna confianza ... Por eso fue que 
• 

yo nunca termine mi curso de composición en la escuela de música. Y o no tengo el título de 

Maestro Compositor oficial, porque simplemente no había maestro de composición. El único 

maestro de composición que hubo después, oficial, de una escuela, era [Antonio] 

Mastrogiovanni y el problema fue precisamente que yo me peleé con Mastrogiovanni porque 

él tenia una aversión a los alumnos de Ioannidis porque éramos muy preguntones. No éramos 

sumisos, él protestaba diciendo: "esos alumnos de Ioannidis todos son iguales, siempre creen 

que lo saben todo". Después de muchos años nos reconciliamos pero eso siempre quedó, y el 

nunca, por ejemplo, me reconoció como alumno suyo, en cambio fijate que mi hermano Juan 

Francisco [Sans], Miguel Astor, si pertenecieron a la escuela de Mastrogiovanni porque ellos 

entraron en la escuela de Ioannidis, prácticamente ya al final del curso. 

¿Cómo era la clase de loannidis, las preguntas eran las que llevaban la clase? 

El tenía un plan, un esquema que se guiaba históricamente. El de entrada nos dijo: "yo no les 

puedo enseñar composición, nadie les puede enseñar composición, o sea, nadie les puede 

enseñar lo que no existe todavía." Es un principio de la novedad de la creatividad, tú no 

puedes enseñar lo que todavía esta por nacer. Lo que hace en un sentido estricto un maestro de 

composición es decirle cómo se compuso en la antigüedad, o sea cómo compuso Bach, cómo 

compuso Mozart, pero no como tú vas a componer. El tenía un plan general que era 

contrapunto modal del siglo XVI, armonía funcional y él lo decía en la clase: "Y o no les voy a 

enseñar a ustedes música contemporánea, yo lo que les voy a enseñar a ustedes es como 

compuso Palestrina, como compuso Bach, para que ustedes no repitan los esquemas, para que 

no estén creyendo que lo que están haciendo es el último descubrimiento". Se suponía que tú 

estabas siguiendo ese plan y había una serie de trabajos que tú tenías que ir presentando. Yo 

por ejemplo les presente mis contrapuntos, él me los corregía. El contrapunto ya no los 

corregía tanto porque como había pasado él dejaba que los otros lo corrigieran, pero uno que 

otro si, me corrigió unos a tres voces, les puso buena nota, aprobó, [decía] si va bien, sigue 

adelante. El no estaba muy pendiente de esa parte didáctica de cuanto vas a sacar, él no estaba 

ocupándose de esas vainas. El dejaba a la gente que cada quien se arreglara y él suponía que 

estabas interesado si estabas ahi y que tú estabas aprendiendo. Al estudiar por ejemplo el 

periodo, la frase, o el esquema ABA, etc., él iba hablando de eso, pero el tipo era un erudito, 

entonces no solamente era la frase, era el periodo, sino era todo lo que conllevaba a eso en el 
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período clásico, en Mozart, era la historia, era la filosofía de la época y claro se demoraba 
• 

muchísimo tiempo. Desde la siete de la noche podía darnos las tres de la mañana en clase. 

Había mucha gente que traía composiciones. 

¿A un tema específico cuanto tiempo le dedicaban, por ejemplo el atonalismo? 

Y o ahora no lo recuerdo porque eso estaba todo interpenetrado, porque de alguna manera el 

ritmo quien lo iba a imponer no era él, éramos nosotros con nuestro trabajo. En la medida en 

que nosotros no lleváramos trabajos, pues él simplemente nos decía: "donde nos habíamos 

quedado, yo aquí les traje ... ". El si tenía un plan, él más o menos a grosso modo lo iba 

siguiendo. Por ejemplo hicimos un análisis de Tristan e !solda, hicimos el análisis de la 

introducción, del acorde ese misterioso, recuerdo claro que hicimos Debussy, toda esa parte 

impresionista, o sea que él iba con la historia. El nos iba dando porque se suponía que había 

una respuesta a cada una de las propuestas que él hacía, digamos una respuesta de parte de 

nosotros con una imitación a eso. Era seguir el mismo plan que había hecho Jeppesen con 

relación a Palestrina, pero hacerlo con todos los demás compositores. 

¿Entonces estudiaban compositores en particular para estudiar una época? 

Claro, por ejemplo hoy vamos a estudiar Bach. Ahí fue cuando yo me enfrenté a las 

invenciones. A mí me tocó hacer una invención, yo lleve la invención que por cierto le gustó 

mucho. Recuerdo que una de las mejores invenciones que se presentaron en esa época fue la 

que hizo Vinicio Ludovic y que después, mucho tiempo después, yo me reía mucho con él 

porque la usó para una propaganda de la Polar, para un documental de la Polar que yo oí. 

¿Había una evaluación? 

Había un test, había una degustación ahí mínima, sobre todo por las conversaciones y ese tipo 

de cosas. Ahora como te digo él no se ocupaba de la parte evaluativa. El no estaba realmente 

interesado en eso y no lo hacia. Y a era gente con un talento, él ya sabía lo que podía esperar de 

nosotros, simplemente él decía "no voy a ser policía de ustedes, pero por favor trabajen, 

traigan trabajos. Hace ya no sé cuantas semanas nadie ha traído nada". 
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¿En los diferentes niveles todos entraban en la misma clase y los mismos alumnos iban 
• 

preparando a los que estaban atrás? 

Si hubo una apertura de nuevos alumnos y si hacíamos eso, si los preparábamos, pero no fue 

muy riguroso porque yo creo que él ya estaba para irse. Con ese grupo de los nuevos nuevos, 

quien se quedó con ese grupo fue Ricardo Teruel. Porque el grupo grande en términos 

generales, quien él dejó, quien Ioannidis dejó para que se ocupara de ese grupo, que nos lo 

presentó inclusive porque él fue hasta la Universidad fue a [Alfredo] Del Mónaco. Entonces él 

fue el que dejó. "Aquí está el maestro que yo considero que es el que me sigue", palabras de 

Ioannidis. La cátedra de Ioannidis él se la deja, la cátedra oficial que el CONAC paga, se la da 

a Del Mónaco. 

¿Hasta donde llegaste tú con Joannidis? 

Todo lo que él dio yo lo vi. Y o lo que no llegué a hacer con Ioannidis y creo que fue por falta 

de tiempo, por que él se fue, fue digamos una obra contemporánea. Pero es que es como te 

digo, él no te inducía a que tú hicieras una obra contemporánea porque el principio filosófico 

es: yo no tengo nada que enseñarte a ti de lo que tú vas a crear. Y o te enseño la música 

contemporánea diciéndote lo que se ha hecho. 

Pero hablando de periodos históricos 

Con él llegamos hasta Wagner, Debussy un poco, ahora no recuerdo. Debussy ponlo como 

límite, porque con Del Mónaco continuamos, fijate que si hubo una secuencia, porque lo que 

hicimos inmediatamente después con Del Mónaco fue el serialismo schoenbergriano. Porque 

las primeras matrices que yo hice en mi vida las hice fue con Del Mónaco. 

¿loannidis cumplió las expectanvas tuyas? 

No es que las cumplió. Ioannidis me orientó toda mi carrera composicional. A mí me 

sobrepasó pues. La expectativa que yo tenía de música era de rock y ... bueno si, en mi casa se 

escuchaba Bach y ese tipo de cosas, pero ten en cuenta que nosotros estábamos tocando en un 

grupo de música urbana, yo había hecho ya música para teatro pero todo dentro de la 

tonalidad. Nuestros maestros en la escuela de música fue ... , un maestro venezolano que hace 

absurdos como bajos dodecafónicos para armonizar. Esos eran los niveles con que nosotros 

nos encontrábamos en la escuela de música tradicional. Y claro, esas eran las expectativas que 



135 

había, no había otras. A lo mejor para mí también eso era un aprendizaje, pero de todas 
• 

maneras quien nos ubicó a nosotros y nos dijo el siglo en el que están viviendo es así, así, 

así ... , la realidad musical general es así, así, así ... , ustedes tendrían que hacer esto, esto, esto y 

esto ... , fue Ioannidis. Yo pienso que sin Ioannidis no hubiéramos podido tener un vislumbre 

más allá. 

¿ Tú sientes que te formaste como compositor con Ioannidis? 

Formarte como compositor no. Orientarme dentro de que es lo que había que hacer. Porque lo 

que te estoy diciendo es la parte esa técnica ya del maestro normalista que te pone a hacer la 

plana, él no era ese tipo de maestro. Entonces claro, por ejemplo yo le agradezco muchísimo a 

Tiero Pezzuti el haber sido el maestro normalista. 

¿Porque se fue Ioannidis, que sabes tú. de eso? 

Lo que él dijo . Simplemente que él no creía que Venezuela fuera un país de flojos . Muy por el 

contrario, había una contradicción muy grande que él veía que aquí la gente y lo vivía en carne 

propia trabajaba, pero el problema es que la proporción del trabajo que se realiza con el 

producto no se compaginaba. Por ejemplo, él hacía la comparación con Europa y decía: "con 

la mitad de lo que yo hago en Venezuela yo gano el cuádruple y tengo más tiempo que aquí." 

Después yo creo que él era muy mal visto por los maestros. Según ellos: "Los alumnos de 

Ioannidis eran sectarios adoradores de un ídolo." Eramos "sectarios adoradores" de un ídolo. 

O sea tú amabas u odiabas a Ioannidis. O eras seguidor fiel de Ioannidis o estabas en contra de 

Ioannidis. Por ejemplo él tenía una clara adversión, una guerra frontal, incluso era vox populi 

además a ojos vista con Antonio Lauro. No se soportaban el uno al otro. El punto de 

culminación más cómico de toda esa situación fue como director del coro de la Unimet [de la 

Universidad Metropolitana] y yo canté en ese coro, de hecho los alumnos de Ioannidis éramos 

lo que formábamos en ventad ese coro. Nosotros estrenamos el Himno de la Unimet que lo 

escribió Lauro en una de las primeras promociones que salieron de ahí y allí estaba Lauro con 

los alumnos, además de Carlos Andrés Pérez que era Presidente de la República, Eugenio 

Mendoza etc. El no estaba muy bien visto, además esa música que él hacia era una vaina 

horrible. Y o conocí a Ioaonidis, eso fue algo que se me olvidó decirte antes. A mí lo que me 

convenció de meterme en la clase de Ioannidis, ahora que lo recuerdo, fue el concierto que 

Ioannidis hizo en el Colegio Humbolt. Nunca yo he visto un concierto, es que realmente no ha 
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habido nunca un concierto donde estén presentes todos los grandes maestros en un mismo 
• 

lugar. En ese concierto tú hubieras puesto una bomba, en Venezuela ya no hubieran habido 

maestros de música, estaban todos, para ver ¿quién coño e' carajos eran esos? los que ese 

señor estaba enseñando. 

¿ Tú hiciste obras con él? 

No. Mi primera obra fue ya estando con Alfredo Del Mónaco. Una obra para coro. Yo cantaba 

en la Schola Cantorum. Muy dificil, muy contemporánea, unas estructuras, me salieron 

hermosísimas; es más todavía hoy en día ... . tengo muchos años tentado a retomar la estructura, 

no el contenido, pero como estructura, era como una estructura muy elaborada que compuse 

bajo la supervisión de Alfredo Del Mónaco. Pero claro eso ya venía de Ioannidis, era toda la 

secuencia de Ioannidis que dio como resultado esa obra. 

Hay el comentario de que a Ioannidis le ce"aron las puertas y eso ayudó a que él tomara la 

decisión de irse ¿Qué sabes tú de eso? 

Y o veía cosas muy externas. Fíjate, nosotros tuvimos una experiencia bellísima con Ioannidis 

" que fue el montaje de La Pasión Según San Juan de Bach, y recuerdo que era supuestamente el 

coro Unimet. El también dirigía el coro del C. V. A. Cuando estábamos en Catedral que era el 

día de la presentación, Morella Muñoz era una de las cantantes, era una de las solistas y 

recuerdo que la actitud que tenían los solistas, sobre todo Morella Muñoz que me resultó 

chocante, yo realmente a Morella Muñoz nunca le tuve aprecio porque en ese sentido para mí 

fue muy grosera, tiró las partituras, cuando le tocó, o sea, ella estaba molesta sentada ahí, así 

como que asco que tengo que hacer esto, obligada y cuando le tocó, que tuvo que levantarse, 

que era una aria que tenia hacer, agarró las partituras y las tiró. Entonces el concierto que para 

mí era una obra tan hermosa, tan espectacular sobre todo porque, ten en cuenta que uno de los 

contenidos de clase que se dieron alrededor de la obra, fue justamente el de retórica musical, 

que era un tema que le estábamos pidiendo a Ioannidis hacia cantidad de semanas. Entonces 

claro, nosotros cantábamos y [ él decía] fíjense ustedes como Bach pinta esto y nos dio toda 

una lista de retórica que yo todavía conservo esos apuntes, aquello fue hermosísimo. Entonces 

a mí me dio mucha rabia ese concierto porque el concierto como tal estaba manchado, era 

turbio, ahí había pasado algo, yo no sé que era lo que había pasado ahí Pero bueno, Morella 

estaba furiosa, el Maestro estaba dirigiendo y estaba muy sudoroso. El concierto que pudo 
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haber sido muy potente en Catedral quedó así como en... Para mí, yo sigo pensando que 
• 

Ioannidis era un tipo librepensador, era un tipo con mucho sentido crítico, ten en cuenta que el 

adequismo en Venezuela fue algo que cubrió, que cubre hasta la música. Ese monopolio 

político sigue vigente en la actualidad, y claro si había esa relación por ejemplo con Lauro, yo 

pienso que él estaba enfrentado a lo que era el poder clave en este país. Coincidió con el 

nacimiento de la Orquesta Nacional Juvenil de Venezuela. Coincidió. Hasta que punto hubo .. 

no pongo en duda que pudo haber habido algo pero no sé que. El tuvo críticas muy fuertes al 

hecho de que Paul [Des sene] como chelista, que se estaba iniciando como chelista, entrara a la 

Orquesta Juvenil. O sea, la misma crítica que se les hace ahora, la misma, aunado a ese 

monopolio adeco en la música que comienza con Vicente Emilio Sojo, él era senador por 

Estado Miranda del partido Acción Democrática, una persona como Ioannidis, tan crítica 

como Ioannidis, tuvo que haberse enfrentado frontalmente a un poder y que seguramente .. no 

te digo que le cerraron alguna puerta, seguro que lo cercaron. No lo pondría en duda. Ahora 

que me preguntes ¿exactamente que? Yo estaba muy ingenuo, estaba muy jojoto para darme 

cuenta de esas cosas. Ten en cuenta que era una época de mucho dinero en el país, entonces 

claro los poderes quieren quedarse con sus poderes y nos educaron un poco dentro de la 

obnubilación de la vida. Tú no mires, no mires nada, aquí está el billete, tú compórtate con el 

billete más nada. 



• 

ANEXO IV 

Entrevista realizada a Alfredo Rugeles el 7 de junio de 2003, Caracas. 

¿Cómo te enteraste del curso de Joannidis? 

Ese fue el año justamente en que yo estaba entre estudiar periodismo y comunicación social en 

la Central y finalmente ese fue el año en que se cerró la Universidad. Supe del curso por la 

Escuela Juan Manuel Olivares, precisamente en ese momento mi mamá Ana Mercedes de 

Rugeles, era la directora de la Escuela y por eso tuvo información del curso. Yo me inscribí 

por curiosidad, un poco para ampliar los conocimientos musicales que yo tenía, porque estaba 

estudiando realmente piano, guitarra, canto ... 

Y estabas inás interesado en la música popular 

Si, bueno en la música coral, estaba en otra... no realmente en la composición. Fue como la 

curiosidad de hacer, de ampliar los conocimientos. Entonces lo habían anunciado cuando [yo] 

estaba en la Escuela Juan Manuel Olivares y se iba a hacer aquí, gracias justamente a ese 

acuerdo entre el CONAC y por supuesto al Profesor Eduardo Lira Espejo que era el Director 

de lo que en ese momento era el INCIBA, quien fue el que promovió un poco el curso y mi 

mamá que estaba de Directora, de forma que hubiera un espacio para hacer esa cátedra en las 

mañanas en la Juan Manuel Olivares. Porque obviamente ese fue un curso que fue un poco 

clandestino al principio y casi diría yo que un poco peleado, un poco silenciado por las otras 

corrientes, por la escuela tradicionalista venezolana y era así como que esta persona que venía 

de afuera iba a invadirles el canal. Eso era lo que yo sentía, un poco lo que nosotros sentimos. 

El curso fue un poco clandestino, tuvo ese subtitulo en ese momento, pero yo creo que fue 

para los que tuvimos la suerte de estar con él fue muy importante. 
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¿Clandestino por estar fuera del "status"? 
• 

Si, del "status" y que no tenía certificación del Ministerio de Educación. Entonces claro no 

había notas, no había exámenes de ese tipo, no fue una cosa regular como estudiar armonía o 

contrapunto. 

¿ Para entrar que te exigía Ioannidis? 

Mira yo no recuerdo que me hubiera exigido nada. Y o estaba ya haciendo armonía con el 

Maestro [ Angel] Sauce, ya había hecho teoría y solfeo, tenía un cuarto año de piano más o 

menos, estaba estudiando la guitarra clásica, yo tenía un par de años cantando en el coro en la 

Schola Cantorum de Caracas, estaba estudiando dirección coral ... 

¿A que hora eran las clases? 

Era en las mañanas, como desde las nueve hasta las dos. Era una clase bastante larga, además 

lo interesante era que no solamente se hablaba de música de composición; se hablaba de 

política, se hablaba de arte en general, de filosofía etc. 

¿Había que pagar? 

No. 

¿El curso era sólo para los alumnos de la escuela? 

No, eso estaba abierto para todo el mundo que se quisiera meter. Fíjate ahí estuvo Juan Carlos 

Núñez, Servio Tulio Mario, pasaron por ahí, fugazmente, no de forma tan regular, eran gente 

que no era de la escuela, venían de la Escuela José Angel Lamas. Ahí había de todo, había 

gente que no tenía nada que ver con la Escuela de Música Juan Manuel Olivares. Otro de los 

estudiantes que estaba ahí fue Orlando Gámez que actualmente dirige la estudiantina de la 

[Universidad] Central. Y o creo que él tenía mucho talento para la composición y me recuerdo 

que lo decía Ioannidis, pero creo que ya después de eso no siguió en la composición 

De ahí salió de todo, instrumentistas, compositores, investigadores. 

Y o imagino que eso también es el propósito del curso en general . No era específicamente 

formar compositores, sino músicos bien formados. Entonces la gente tuvo distintas ramas 

después y hay unos que se han destacado más por una razón o por otra en distintas ramas de la 

música. Otros se dedicaron más bien a la música popular o hacia la música de jingles como 
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Vinicio Ludovic por decir alguno y han tenido éxito dentro de su campo, yo creo que a todos 
• 

nos dejó bien impregnados de esa huella de Ioannidis, todos los que pasamos por ahí. 

¿ Cómo daba él la clase, como percibías tú en ese momento que él daba la clase? 

Bueno realmente cuando empezamos con Ioannidis fue con el asunto del contrapunto a través 

del libro de Jeppesen. Hacíamos¡ los contrapuntos de diferentes especies, hasta que eso no 

queda bien dominado, digamos fue la parte fundamental del curso, eso es lo que yo recuerdo 

como primordial en la primera parte. 

¿ Y cuanto duró esa parte? 

Y o creo que unos dos años, no podría precisarlo, eso dependía del ritmo de cada quien porque 

había unos que iban más rápidos que otros, los que ya habíamos aprendido una determinada 

parte de contrapunto asistíamos a los otros que estaban comenzando. Entonces el curso era 

como muy abierto y mientras unos estaban andando por decir así, entraban otros en otro 

momento que estaban un poquito más atrasados. Después ya empezábamos a ver formas, se 

hacía mucho análisis recuerdo, análisis de partituras. Todo, yo creo que lo fundamental del 

curso de Ioannidis yo creo que tiende a la enseñanza de su composición, ese curso de 

composición y de esas técnicas modernas mal llamado "Curso de Técnicas Modernas" 

solamente, porque nosotros vimos historia de la música. Creo que esa es la manera de enseñar 

composición, haciendo historia, analizando las obras del pasado y viendo las características de 

cada cosa. Por ejemplo, hacer una fuga poniéndonos directamente a ver la fuga del Clave Bien 

Temperado de Bach, no hacer o imitar la fuga de escuela. Nos dábamos cuenta de que las 

fugas de Bach ninguna fuga es igual a otra. O sea que eso de la fuga de escuela eso es un 

invento teórico. 

¿Estudiaban un autor por estilo? 

Por estilo, exactamente. Lo imitábamos en su estilo, por ejemplo una sonata al estilo de 

Mozart. Hacer un primer movimiento al estilo de Mozart, es decir, uno tiene que ubicarse 

dentro de su estilo y tratar de imitar ese estilo. 

¿Había una preparación de la clase y un plan general? 

Y o no recuerdo que fuera así tan planificado, sino que un poco venia la cosa de acuerdo a lo 

que había, de acuerdo también a lo que trajera cada quien de trabajo. Entonces el trabajo que 
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se veía se revisaba en clase y él revisaba pero estábamos todos alrededor de esa partitura y yo 
• 

creo que de ahí aprendíamos todos. 

¿ Y cuanto tiempo dedicaban a cada tema o cada estilo más o menos? 

No te podría precisar, pero eso dependía de la velocidad con que cada quien desarrollara cada 

tema. Pero digamos que podría ser como 3 meses, por ahí. 

¿ Y como evaluaba, o no evaluaba? 

No, no había evaluación desde el punto de vista de nota. La evaluación era en el momento y 

diciéndote: "esto está bien, esto está mal, e·sto hay que corregirlo, esto podía ser de esta 

manera", siempre buscando otras alternativas. Lo interesante también es que aparte de la 

formación "clásica" en lo tradicional, ya nosotros estábamos al mismo tiempo componiendo 

obras en el lenguaje actual, actual de aquel momento. Y o por ejemplo hice una Suite Para 

Piano en el setenta y dos que estaba dentro del llamado atonalismo libre. Eso entra dentro de la 

composición libre que estábamos haciendo al mismo tiempo que las otras cosas, que el 

contrapunto o el estilo impresionista. Y o creo que eso es interesante, poder combinar las dos 

cosas. Había una multiplicidad de cosas en un momento dado. 

Claro, no había que terminar una cosa para pasar a otra. 

Exactamente. 

¿ Tu fuiste quien inauguró ese curso junto con otras personas? 

Si, Federico Ruiz, Hildegard Holland, Orlando Gámez y Emilio [Mendoza], también estuvo 

Juan Carlos Núñez, Servio Tulio Mario que pasaron como digo ocasionalmente por ahí que no 

fueron tan regulares. 

¿Hasta donde llegaron con él, en cuanto a estilo? 

Llegamos hasta las técnicas más contemporáneas del momento, estudiando a Ligeti, es lo que 

yo recuerdo, Berio, cosas más del momento que estaba en boga en esos años, porque estoy 

hablando del setenta, setenta y seis. Obviamente estuvimos, por lo menos en mi caso, muy 

influenciados en la música de Ligeti, yo particularmente. En la obra que yo tengo que se llama 

Mutaciones, creo que hay mucha influencia de eso, de alguna manera. 
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¿loannidis cubrió las expectativas de aprendizaje que tú tenías cuando entraste? 
• 

Y o entré como decía antes sin las expectativas de ser compositor ni mucho menos. Entonces 

yo en ese momento no consideraba que yo pudiera ser compositor, no me había pasado por la 

mente siquiera. Lo interesante de eso es que eso motivo que llegara a ser compositor y que 

siguieras en ese camino. Entonces yo creo que cubrió de sobra las expectativas. 

¿ Como compositor te formaste con él completamente? 

Si, absolutamente, bueno uno siempre se esta formando todo el tiempo, uno no puede decir 

que ya aprendió todo, pero yo creo que la formación que yo llevé cuando yo fui a Alemania y 

mostré las obras que yo había hecho aquí con él y que es lo que pude desarrollar allá, pues fue 

una excelente base, de hecho yo fui admitido con las obras que yo había hecho aquí en el 

Instituto Robert Schumann y eso sirvió como examen de admisión. Mi carpeta de lo poco que 

yo había hecho, sirvió para poder entrar en la clase de composición. Igual a Emilio y más tarde 

Alfredo Marcano. 

Bueno y todo el que se fue, se fue con las obras hechas en el curso de loannidis 

Claro, Hildegard Holland también que se fue a Austria y aunque no haya sido en la 

composición también empezó por allí . 

¿Por que se fue loannidis? 

Hubo varias razones creo yo. Una de ellas es que nosotros habíamos terminado una etapa, ya 

fueron seis años, yo había concluido mi examen de dirección coral, de canto en ese mismo 

año. O sea, graduamos esas cosas, esas carreras. Ioannidis ya había cumplido sus ocho años 

que estuvo en Venezuela, si bien estaba casado con Nilyan Pérez la pianista venezolana y se 

sentía bien aquí, ya él sintió que había hecho la formación de nosotros, de ese grupo de 

compositores jóvenes, tanto como el otro grupo, que ya había como cumplido con eso y tenía 

esa intención de que nosotros pudiéramos salir y seguir desarrollándonos más, que fue lo que 

pudimos hacer gracias a la beca que tuvimos para salir a Alemania y los otros que salieron 

también por otras vías. Entonces yo creo que eso fue, un poco la culminación de una etapa, un 

ciclo determinado y que él quiso volver también a su país. Quería dedicarse él también como 

maestro en su país. Yo creo que eso fue la razón fundamental. 
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Se habla de que se le ce"aron las puertas institucionalmente 
• 

Bueno, había un poco de eso en el sentido de que el curso fue un poco criticado, clandestino 

porque era como revolucionario para lo que se venía enseñando aquí tradicionalmente. Eso yo 

creo que fue un poco lo que le fastidió internamente y segm:amente no lo expresó como tal, 

pero yo pienso que también tuvo que ver. También tenía la Orquesta de la Radio Nacional [de 

Venezuela] que después no se hizo más. Fueron como varios factores porque la Orquesta tuvo 

un realce y una actividad importante con él. Entonces si después tampoco había orquesta, 

tampoco tenía la oportunidad de dirigir, en fin, son como varios factores que inciden para que 

la persona no se sienta totalmente a gusto y aunque fuera greco-venezolano el siempre se 

sentía extranjero. Pienso que fue una etapa muy productiva aquí sin embargo y todos los que 

pudimos pasar por su clase lo recordamos con mucho cariño. 

¿Que obras hiciste tú con loannidis? 

La primera fue la Primera Suite Para Piano en el año setenta y dos setenta y tres, que tiene 

cuatro movimientos: Preludio, Invención, Romanza y Danza. Después está Mutaciones para 

noneto de cuerdas u orquesta de cuerdas y Polución que es el cuarteto con piano, Violín, viola, 

chelo y piano. También estuve trabajando un poco el Canto a la Paz para coro mixto a capella. 

¿Ellas se grabaron o editaron? 

Grabadas están todas porque se han hecho en conciertos en vivo, hay una grabación de 

Mutaciones con la Orquesta de la Radio, se grabó en concierto Polución, las Piezas de Piano 

las grabo Olga Dos Santos. Editada está solamente Mutaciones que fue editada en las 

Ediciones [Musikverlage Hans] Gerig de Colonia que es Nomos, que es la editorial que fundó 

Ioannidis en combinación con una editora alemana que se llama Gerig de la cual también 

Emilio tiene unas obras editadas. 
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ANEXO V 

Entrevista realizada a Federico Ruiz el 10 de junio del 2003, Caracas. 

¿Cómo fue que tú conociste del curso de Joannidis? 

Si mal no recuerdo creo que fue el profesor Eduardo Lira Espejo, una persona que me ayudó 

muchísimo e injustamente olvidado. Creo que fue a través de él que yo supe que [Ioannidis] 

iba a haber ese curso. Ese curso comenzó alrededor del año setenta, creo que fue finales del 

sesenta y nueve, estaba terminando el año. En esa época había varios grupos. El grupo donde 

yo estaba nos reuníamos en casa de Blanca Estrella de Méscoli, ella también estuvo 

participando con Ioannidis durante un tiempo, esas primeras reuniones las hacíamos en casa de 

ella. Y o supe después que había otro grupo que se reunía en otro [lugar] . 

¿Blanca Estrella estaba en el grupo estudiando con Joannidis? 

Nos reuníamos en casa de ella aquí en las Palmas. Cuando empezó ese curso ella estaba. Me 

acuerdo que en ese grupo en esos primeros tiempos estaba Blanca Estrella pues lo hacíamos en 

su casa, estaba Juan Carlos Núñez que estuvo poco tiempo y estaba yo. Después supe que 

había otro grupo donde estaba Alfredo Rugeles y después conocí a Emilio Mendoza. Ellos se 

reunían en otro sitio. Yo sé que hubo un tiempo que las reuniones se hacían en una escuela de 

música ... 

¿En la Juan Manuel Olivares? 

Antes de la Juan Manuel Olivares. [Esa escuela] que estaba subiendo por la Plaza Venezuela, 

no sé si era la Prudencio Essa, pero mucho tiempo [antes], una casa bien bonita que había ahí. 

Creo que durante un tiempo lo hicieron, o algún grupo que estaba allí . Después nos juntamos y 

estábamos en la Juan Manuel Olivares que fue donde duramos más tiempo. Esas clases 

empezaban algo así como a las nueve de la mañana y tenninaban como a las dos, tres de la 

tarde, eran unas sesiones bien largas. 
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¿ Cómo era la clase? 
• 

La clase era sernicolectiva porque ahí nos reunamos una cantidad de personas y él hablaba de 

cosas de tipo general o del tema en particular sobre el que estaba tratando y en otro momento 

cada uno de nosotros le mostraba lo que estaba haciendo y ahí, alrededor del piano 

revisábamos el trabajo, estábamos todos ahí, cada uno viendo el trabajo de los compañeros y 

escuchando las indicaciones que él daba. Había esas dos partes, una de una explicación de 

algo que él traía preparado y otra de revisión de los trabajos y como las clases duraban tanto el 

tiempo daba para conversar de muchísimas cosas relacionadas más o menos directamente con 

el tema. A veces aparentemente nos íbamos muy lejos de lo que había motivado una cierta 

conversación y después regresábamos. Recuerdo que Ioannidis decía ''Por qué estamos 

hablando de esto", a mi eso se me quedo pegado y yo a veces digo "por qué estamos hablando 

de esto", y me acuerdo de él. Porque una idea trae la otra y la otra y la otra y después uno tiene 

que regresar para hilvanar el asunto donde uno lo dejó. 

¿Había evaluación? 

No, ese era un curso totalmente libre. Evaluación como tal nunca hubo, que a uno le pusieran 

una nota, yo no tengo ninguna constancia de haber pasado por ahí. No sé si alguno de los 

compañeros que pasó por allí alguna vez solicitó alguna constancia, porque ese curso estuvo 

por lo menos durante un tiempo, creo, auspiciado por el INCIBA. Y digo un tiempo porque en 

una oportunidad Ioannidis me dijo que él no estaba recibiendo nada, que no estaba recibiendo 

dinero por estas clases. Es posible que en algún momento halla recibido algo y después no. No 

sé si alguno de los compañeros míos pudo haber solicitado alguna constancia de esos estudios. 

Y o personalmente no tengo ninguna constancia. 

Emilio Mendoza tiene una constancia y Alfredo Rugeles 

De todas maneras la constancia que yo tengo fue la música que yo escribí, lo que he escrito 

porque es tú trabajo. Pero no tengo un papel, como no sea de buena fe que las personas que 

estaban ahí siempre me vieron. Entonces si es cierto, varios de ellos deben tener constancia de 

eso, pero no había una evaluación como tal. Claro las personas que no tenemos constancia, si 

se hace un seguimiento se podrá saber, porque la evaluación para nosotros era cuando algunos 

de los trabajos que hacíamos se lograba estrenar. En particular Ioannidis hizo un esfuerzo muy 

grande. El dirigía la Orquesta de Cámara de la Radip Nacional de Venezuela y yo creo que 
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mucho era gracias a su esfuerzo personal y esa orquesta en su momento tuvo bastante 
• 

actividad y varias obras que nosotros escribimos se estrenaron. 

¿Cuantas obras escribiste tú con él? 

Mira yo no recuerdo. No tengo eso así muy bien computado. Pero si te puedo decir, yo escribí 

cuando estudiaba con el una obra que se llama Síntesis para sexteto de vientos y piano, eso se 

estrenó, eso lo tocó la Orquesta de la Radio, cuando estudiaba con él yo empecé a escribir un 

Cuarteto de Cuerdas que lo termine varios años después, pero yo empecé y él llegó a ver por 

lo menos el encabezamiento del cuarteto y un poco lo que sigue y después hay una obra, una 

Microsuite Para Piano que esa la hice también cuando estaba estudiando con él, es mi única 

obra dodecafónica. Esa es de la época en que yo estudié con él. Hay por lo menos esas tres 

cosas y es posible que halla más, lo que pasa es que, así de momento tendría que, si revisamos 

el catálogo, pero de memoria no. 

¿ Y se grabó o se editó alguna de ellas? 

No. Yo conservo una grabación de esta obra Síntesis de cuando se estrenó. Una grabación en 

vivo más que todo referencial. La Microsuite está grabada. La grabó Clara Rodríguez muy 

posteriormente, pero muchísimo tiempo después en una grabación que ella hizo con obras 

mías de piano. Y el Cuarteto hacía muchísimo años que no se tocaba y ahora hace poco que se 

tocó otra vez, de eso también tengo una grabación referencial . 

En un texto que escribió loannidis posterior al curso él hablaba de la música mítico mágica. 

¿Usted recuerda eso en el curso? 

No. Yo no recuerdo, de tanta cosa que hablaba yo no recuerdo nada de la música mítico 

mágica. 

¿loannidis llenó las expectativas que tenías en el momento en que entraste? 

En lo que se refiere al conocimiento de las técnicas de la música contemporánea por ponerle 

algún nombre, sí absolutamente. 

¿ Te formó él como compositor? 

No. El contribuyó y contribuyo grandemente. Todo lo que es el abrirme las puertas hacia las 

técnicas contemporáneas de composición y ese pensamiento racional. El tenia una mente 
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admirablemente bien organizada, entonces esa manera de enfocar las cosas muy griega me 
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imagino, eso fue muy positivo para mí. Influyó muchísimo en mi persona en ese aspecto, la 

necesidad también de poder justificar todo lo que uno escribió en una partitura. O sea, toda esa 

parte que a mí me parece que es absolutamente indispensable, la parte digamos cortical, la 

parte racional del proceso de la composición fue tan exhaustiva que llenó una necesidad muy 

grande que yo tenía y precisamente en ese aspecto. 

La gente te ve a ti como parte de las generaciones que formó Sojo, quizás ya al final. Sin 

embargo, tú participaste en esa escuela y participaste aquí de la escuela de Ioannidis por 

ponerle un nombre al grupo. ¿ Tú te sientes de un lado o del otro? 

Y o soy contrario a etiquetar las cosas, yo entiendo que es un mal necesario ponerse alguna 

etiqueta en el buen sentido de la palabra para uno poderse ubicar de alguna manera y para 

efectos de comprender un poco el panorama, es importante para una clasificación, para un 

estudio, para organizar uno su pensamiento y comprender por qué cada cosa está adonde está 

creo que es importante. Pero yo creo que esa clasificación a veces se queda corta porque 

entiendo que hay cosas que no son enteramente fáciles de clasificar. A mí me cuesta mucho 

ubicarme, porque yo participé de la escuela de Ioannidis y participé con toda propiedad, yo 

trabajé mucho con él, pero yo también recibí toda la formación de lo que se llamó, lo que se 

llama la Escuela Nacionalista Venezolana y bueno lo que yo he escrito refleja ambas 

influencias y sin embargo yo no me puedo autodefinir como un compositor nacionalista en el 

sentido en que uno llama nacionalista. Lo soy en otro sentido. Ni tampoco me podría definir 

como un compositor que pertenece a la escuela de loannidis porque uno de alguna manera se 

define por su obra y la obra mía es tan diversa que imagino que será difícil de clasificar. Y o 

tengo música que es absolutamente nacionalista, tengo música que es absolutamente abstracta 

y tengo otra música que participa un poco de una cosa y un poco de la otra; y lo que es el 

nacionalismo a la manera del nacionalismo del siglo XIX o lo puede haber sido el 

nacionalismo en Venezuela eso es una cosa y el enfoque de incorporar el elemento nacional a 

la música que se puede estar haciendo hoy en día es muy distinta. Los alumnos míos son más 

nacionalistas que yo, porque hay una tendencia que es de ellos y no es como a uno. A mí me 

la inculcaban pero a ellos no, yo no les inculco nada. Entonces hacen investigaciones que si de 

los tambores de no se donde y hacen trabajos que tienen que ver con una cosa que es muy 

autóctona. No sé si es un neonacionalismo o un nacionalismo enfocado desde un poco distinto 
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porque la música no suena como la de los nacionalistas y sin embargo tiene el elemento 
• 

nacional. A mí me es muy dificil clasificarme, una vez me preguntaron que si yo era 

posmodemo, yo no sé, porque Los Martirios de Colón, la ópera mía, que era posmodema. Y o 

escribí eso según lo que el texto sería lo que fuera. Ahora si eso salió posmodemo era porque 

el texto era posmodemo y la música no va a ir desligada. Ahora ¿Aquiles Nazoa era 

posmodemo? Sí, yo debo ser bastante ecléctico para efectos de clasificación porque tengo 

obras muy distintas. Después mi paso de tanto tiempo por el cine y por el teatro que también 

me marcó muy profundamente, donde me vi obligado a escribir música que le llegara a mucho 

más gente, porque es mucha más la gente que va a ver una película que la que va a un 

concierto. Esa música con la emocionalidad que requiere tanto la música de cine como la del 

teatro me colocaron en la situación de hacer una música donde la carga emocional fuera muy 

fuerte. Como vi las reacciones del público que eran intensas también y vi que el público 

necesitaba de ese tipo de música, yo de alguna manera resolví que la música mía debe tener 

una carga emocional, porque el público necesita eso. En resumen, yo me siento como alguien 

que tiene su propia manera de enfocar las cosas, que buscó en un sitio y en otro y en otro 

adonde le fue posible los elementos que estaba buscando que pudieran ayudarle a encontrar su 

propio sonido que lo representara, su propio lenguaje, eché mano de las ayudas que recibí que 

fueron invalorables. Emilio [Mendoza] por ejemplo es bastante más de la escuela de Ioannidis 

de lo que puedo ser yo puesto que Emilio cuando yo llegué a estudiar con Ioannidis ya yo 

había recorrido bastante camino en cuanto a mi formación. En cambio cuando le llegó Emilio 

a Ioannidis estaba nuevecito 

¿Qué nivel deformación tenías cuando llegaste con Ioannidis? 

Cuando yo llegué con Ioannidis ya yo estaba estudiando formas musicales, ya había estudiado 

la armonía, el contrapunto y creo que estaba estudiando las formas. Por ahí más o menos 

estaba. No había hecho obras orquestales pero si había escrito unas cuantas sonatas. 

Había una influencia de /oannidis que de cierta manera creó un prejuicio muy propio de la 

época en el sentido de ser totalmente original, novedoso. ¿Cómo te sentías en esa situación? 

Muy incomodo, muy incomodo porque era como la idea de no parecerse a nadie. Por ejemplo, 

una vez cuando yo estaba haciendo el cuarteto, había un giro en alguno de los instrumentos y 

Ioannidis me dijo "este giro debe aparecer como en trescientos o cuatrocientos cuartetos". 
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Entonces te puedes imaginar era muy comprometedor. Que puedo inventar que no este 
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inventado ya y que no aparezca en tantas otras obras. El decía que uno de los problemas serios 

que había en ese momento era que hacer, porque había una postura según la cual uno tenía que 

estar buscando, uno debería buscar, para no repetir lo que habían hecho otros, uno tenía que 

buscar lo que todavía no se hubiese hecho para ser novedoso y para ser original. Y o después 

de un proceso muy doloroso y muy penoso y bastante duro de mucho sufrimiento interior de 

búsqueda, descubrí una cosa que es muy simple pero que a veces para llegarle cuesta un poco 

por distintas circunstancias, por los prejuicios, por las ideas que puedan estar en boga en un 

momento dado. Yo descubrí que la originalidad consiste simplemente en ser uno mismo. 

Entonces después que te encuentras con uno mismo trata de encontrar los materiales que de 

alguna manera corresponden a lo que uno es y lo que uno quiere expresar, pero que no es en 

materiales nuevos donde uno va a encontrar lo que está buscando. Las innovaciones se 

produjeron la mayor parte de las veces en la historia de la música que conocemos por una 

necesidad interna de expresión de los compositores. La necesidad era de encontrar una 

expresión que yo entiendo que era una expresión interior, no de encontrar un material que los 

otros no hubieran encontrado todavía. En ese sentido la composición se convertiría en una 

especie de competencia deportiva donde la mejor obra es del que descubre lo que ... , tú sabes, 

una cosa que se puede hacer con el violín y hasta ahora a nadie se le había ocurrido. 

Un poco era así 

Sí, era así. Y esa postura nunca la pude digerir. Y o asimilé todo lo que pude pero el hecho de 

que no se pudieran utilizar ritmos regulares por ejemplo en ningún caso, era incómodo porque 

uno se pregunta ¿un compositor de los años cincuenta para acá, ni que le provoque puede 

escribir una canción de cuna? Porque va a tener que avergonzarse de ella. O si la escribe tiene 

que hacer una aclaratoria como pidiendo perdón, tú sabes, porque puso una armadura de clave. 

Entonces no se pueden escribir marchas. Entonces las marchas militares o las marchas que se 

escribieron ya están escritas todas, gloria a John Philip Sousa el gran compositor de marchas 

de todos los tiempos y ya está. Entonces yo quiero escribir mi marcha y yo no puedo. 

Trabajando en teatro yo he escrito dos marchas fünebres, una fue para una película y la otra 

fue para una obra de teatro. La película es Manón y la obra de teatro es El Coronel no Tiene 

Quien le Escriba y eso funcionó muy bien. 
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A mí lo que me llamaba mucho la atención eran las nuevas posibilidades de combinar los 
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sonidos y todo lo que podían ser las innovaciones del lenguaje y unas sonoridades que yo no 

sabía como producirlas pero que me resultaban muy interesantes, que me parecían una 

posibilidad de expresión extraordinaria excelente, eso era lo más apasionante. Creo que mi 

obra participa bastante de una cantidad de elementos fundamentales de esa escuela, pero no 

necesariamente de todo. Con los elementos que nosotros trabajamos en esa época, hace treinta 

y tantos años, no se pueden hacer canciones de cuna, no se puede hacer una marcha fünebre ni 

una marcha nupcial tampoco. Pero eso no significa que la enseñanza o que las cosas que 

estudiamos no tengan importancia porque hay cierto tipo de expresión musical donde una 

canción de cuna no tiene absolutamente ninguna cabida. 

¿Cuánto tiempo estuviste en ese curso? 

Y o estuve hasta el setenta y cinco y yo creo que nosotros empezamos a finales del sesenta y 

nueve. En todo caso fue muy poquito de ese año. Podríamos decir que del setenta al setenta y 

cinco aproximadamente. 

¿ Por qué se fue Ioannidis? 

Mira, creo que en Grecia tenía más oportunidades. Creo que le ofrecieron la dirección de la 

Sinfónica de Atenas o algo así. Yo pienso que profesionalmente iba a estar mejor ubicado. 

¿ Tuvo problemas con el medio musical? 

Bueno, no sé que tanto problema pudo haber tenido. Seguramente los tuvo porque todos 

hemos tenido problemas con el medio. Pero él se desenvolvía aquí bastante bien. Pudo ser que 

su manera de componer fuera distinta de lo que la mayoría de los compositores aquí hacían. 

Puede ser que él, que venía de otra cultura, no se halla sentido bien pero yo no estoy seguro, 

porque él hablaba mucho de la diferencia entre éste medio y el medio de donde él venía y 

señalaba que aquí había una cantidad de ventajas, porque él decía que éste era un terreno 

virgen donde podían pasar muchas cosas y que allá ya todo estaba cuadriculado, todo estaba 

clasificado y que era muy dificil que pudiera ocurrir algo nuevo. Y o pienso que él consiguió 

mejores oportunidades. El cumplió aquí una tarea y lo hizo lo mejor que pudo y eso se lo 

tenemos que agradecer todos. 
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Para mí lo más importante fue tener acceso al conocimiento de las tendencias más recientes de 
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la música del siglo XX, o sea del siglo pasado, eso fue muy importante porque en la Escuela 

Superior de Música [José Angel Lamas] yo no recibía eso. El era una persona que venía 

justamente de ese mundo y eso fue lo más importante por una parte y por la otra aquella 

disciplina de pensamiento, como buen griego, tenía una manera de pensar, de trabajar tan 

sistemática, la noción de escribir obras con una estructuración lo más lógica y lo más 

coherente posible, eso fue quizás en mi caso lo más importante de todo, por lo que yo le estaré 

agradecido por toda mi vida. 
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ANEXO VI 

Entrevista realizada a Ricardo Teruel el 9 de junio del 2003, Caracas. 

¿Cómo te enteraste del curso de Ioannidis? 

Y o estaba en octavo año de piano [ en la Escuela de Música Juan Manuel Olivares] a punto de 

entrar a la universidad a estudiar ingeniería electrónica y Judith Jairnes que era mi profesora 

de Piano me comentó la existencia de Ioannidis, porque a final de cuenta ella se iba para 

Inglaterra a perfeccionarse y de alguna manera yo no cuadraba en su esquema de la vida. Es 

decir, yo era un pianista que iba a estudiar ingeniería electrónica, que componía, que jugaba 

basketball antes de la clase de piano, que no estudiaba piano y hacía bien el piano. Entonces 

yo no cuadraba en el esquema de un pianista que iba a ganar concursos, un pianista que iba de 

repente a representar un nombre importante dentro del piano. Ahí tuvimos la referencia de las 

clases de Ioannidis porque era amigo de Judit o era conocido de Judit. De hecho la invitación 

fue a entrevistarme con él para más bien dedicarme a la composición y no al piano. 

¿ Cómo una decisión tuya o de ellos? 

De ellos. De ellos incluye a la profesora Rugeles que era la Directora de la escuela de música, 

incluye a Alberto Grau que integraba el jurado de mi octavo año de piano. Cuando yo hice mi 

examen de octavo año me dijeron: "por que nosotros no te certificamos que tú alcanzaste un 

nivel de piano bueno y te dedicas a lo que realmente quieres que es la composición". Mi papá 

muy hábilmente me pregunta "¿Tú te sientes que no das más? ¿Qué no puedes con el piano? 

¿O como te sientes tú respecto al piano? Es más, ¿ese título es un título válido? ¿Te graduaste 

de piano?" Cuando yo pregunte me dijeron no, eso es un titulo que dice: completó el octavo 

año de piano. Entonces cual es la gracia. Un título que diga que completó el octavo año no es 

igual que graduarse. Al contrario ese octavo año yo había seleccionado mi repertorio, casi todo 

del siglo XX, en vez de estudios de Chopin había metido unos estudios de Stravinsky, que son 

muy románticos, tampoco son así, pero son estudios de Stravinsky y estudios de Debussy que 

yo venía haciendo. Yo modifique muchas cosas y Judith me acompañó en eso y Judith me 
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dejó muchísimo, me enseñó muchísimo. Que yo agradezco la formación . Yo tengo una 
• 

formación de pianista muy sólida. Y o fui alumno de Harriet Serr cuando era niño y después 

fui alumno de Judith Jaimes, mejores pianistas no puedo pedir para mi época de estudiante y 

aprendí muchísimo. Pero en esa circunstancia, se dio la oportunidad de ir a entrevistarme con 

Yannis. El daba dos clases. Tenía un curso de extensión universitaria en la Universidad 

Metropolitana. Empezaba algo así como a las ocho de la noche y terminaba a las doce. Eran 

cuatro horas, en la Universidad Metropolitana y quedaba en San Bemardino. Yo empecé con 

Yannis en el setenta y tres en la Metropolitana. Tenia dieciocho años. No, yo debí haber 

entrado en el setenta y cuatro. Y él daba un curso en la Escuela Juan Manuel Olivares donde 

estaban los pesos pesados. Ahí estaban los que tenían más adelantados los estudios de 

composición, salvo Emilio [Mendoza] que era como el Benjamín de Yannis, porque Emilio de 

alguna manera no había estudiado música, le gustaba el rock, no sabía que iba a estudiar y de 

repente por ese lado fue atrapado por Y annis para la composición en un lenguaje nuevo, un 

lenguaje que no era el lenguaje tradicional de música clásica. Y por lo tanto Emilio estaba en 

las dos clases, para que se pusiera las pilas más. Y o entré de la siguiente manera. Y o tenía 

mucha música escrita, yo estoy escribiendo música desde que tengo casi uso de razón, pero 

como todavía no tengo uso de razón. A los ocho años yo empecé a escribir música, alentado 

por mi profesor de piano en Inglaterra. Mi padre estaba haciendo un Postgrado en Inglaterra. 

Y o empecé los estudios de piano en Inglaterra. La profesora se dio cuenta que yo jugaba con 

el piano y me puso a componer, me puso a escribir, alentado por mi familia también. Y o nunca 

dejé de escribir. Entonces yo le lleve a Ioannidis el primer día, concerté una entrevista con él y 

le lleve un carpetazo así gordote gordote de mis obras. Y o estaba estudiando ya armonía con 

Sauce, que también Sauce nos daba algunas cosas, nos pedía obras libres, aparte de los 

estudios de armonía. El también daba como una especie de digamos aliciente, estímulo para 

descubrir las capacidades creativas para componer. Su único comentario era "muy interesante, 

muy interesante", o sea realmente no analizaba a fondo lo que uno estaba haciendo, no tenía 

una crítica, pero tenía esa cuestión de: escriban para la próxima clase basado en esta serie una 

pieza, con este bajo hagan otra cosa y por su puesto todo lo que yo iba haciendo 

independientemente. Entonces yo ya venía trabajando, te digo desde los ocho años yo no he 

parado de producir yo mis cosas creativas en música y muy apoyado por la familia y ya había 

incursionado un poquito en hacer cosas no sólo como para piano que era mi instrumento sino 
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de repente unas obras corales que había intentado por ahí, una obra con cuerdas, una obra 
• 

equis para diferente cuestión. Tendría que revisar mi catálogo para ver cuales eran esas obras 

pre Ioannidis. Pero si era una gorda, yo me senté con Ioannidis y él hojeó la carpeta así y dijo: 

"esto no me interesa, a mí lo que me interesa es lo que aprendas conmigo y a partir de ahora". 

Fue un choque muy duro porque yo por su puesto creía que iba a ser la revelación genial, tú 

sabes, esta es la obra de un genio, el talentazo, yo no tengo más nada que enseñarte. Uno 

siempre muy arrogante, entonces me pegó muy duro esa especie de descarte de todo el trabajo 

que yo había hecho. Toda una vida, tenía dieciocho años pero era toda mi vida lo que yo había 

armado y de hecho hay obras que yo todavía· las tengo en mi catálogo y las considero obras 

buenas, interesantes. Pero entiendo lo quería decir Y annis también. También me preguntó que 

música contemporánea conocía, yo entre los nervios y esa especie de hábito que uno tiene de 

no decir lo más nuevo porque la gente tampoco está muy empapada de lo nuevo, pues le 

mencioné Stravinsky, Shostak:ovich, Bartók, Prokofiev y dejé por fuera otras obras que yo 

había comprado uno que otro disco. Yo ya tenía cierta información de Boulez, Stockhausen, 

Penderecki, tenía discos en mi casa de música electróníca, ya también estaba familiarizado con 

algo de la producción por la Radio Nacional que yo escuchaba. Mientras más rara fuera la 

música a mí me interesaba más, pero no se lo dije y me dijo "bueno, no estás informado, eso 

es siglo pasado, no es lo que está pasando ahora". Otra cosa que yo no sabía ubicar es que yo 

fui a un concierto de los alumnos de Y annís en la Asociación Cultural Humbolt donde se 

montaba una obra de Rugeles, si mal no recuerdo era Polución, se montaba creo que una obra 

de Federico [Ruiz] que no recuerdo cual era, se montaba una obra de un inglés en guitarra 

eléctrica de David Bedford que me gustó mucho esa obra y se montaba el Pierrot Lunaire [ de 

Schoenberg]. O sea era como una primera parte con el Pierrot y una segunda parte con las 

obras de los alumnos, o yo estoy confundiendo el concierto, de repente el Pierrot fue otro 

concierto y esto fue otra cosa. También una obra de Servio Tulio Marín. Y o creo que fue antes 

de yo conocer a Ioannidis personalmente, antes de inscribirme ya había ido a ver el trabajo de 

sus alumnos y me había parecido muy interesante el concierto, el lenguaje, yo tenía discos de 

Penderecki, tenía discos de Stockhausen, entonces no fue una cuestión de una revelación de 

lenguajes, pero cuando él me pregunta que era lo que yo conocía yo me fui por lo seguro. 

Total, Y annis me invita a ver una clase [y] me dice cuanto tengo que pagar por clase. 
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¿ Cuánto pagaban? 
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No me acuerdo, creo que era algo así como doscientos bolívares, algo así y después me 

becaron. Después supe que todo el mundo estaba becado entonces me medio molestaba que yo 

no estuviera becado, pero bueno, podíamos pagarlo, vamos a estar claros también, mis padres 

podían pagarlo pero posteriormente Yannis me becó también. Me becó porque yo producía y 

no fue una cosa que yo solicité. 

Por otro lado la clase de Y annis era una cuestión muy participativa en cierta forma porque se 

hacía muchos paréntesis. Lo que yo sentí era que había un acercamiento, una manera de tratar 

al estudiante con mucho respeto, él era el profesor indudablemente y es quien conocía, pero él 

quería discusiones, él quería alentar la crítica, que no se estuviera de acuerdo y el por que. 

Creaba grandes paréntesis. Una cosa brillante de Yannis cuando daba una clase como 

magistral, es que te abría como cinco paréntesis y los cerraba todos. Se estaba hablando de una 

cosa y se saltaba a otra y saltaba a otra y cerraba la segunda y entonces saltaba a otra y cerraba 

esa y después cerraba la tercera, abría una quinta, cerraba la quinta y cerraba la primera. 

Entonces daba como una cuestión muy redonda, o sea, tenía realmente una mente privilegiada 

en ese sentido de su organización interna de sus ideas. Y o llegué a mi casa muy frustrado, tan 

frustrado que dije tengo que estudiar. Porque me siento tan mal tan hecho a un lado que yo 

tengo que curarme de eso. 

¿ Después de la entrevista? 

Después de la entrevista en esa noche, yo regresé a mi casa, digamos asistí a la clase, la clase 

terminó a las doce, me vine para mi casa bravo, molesto. 

¿ Qué tiempo tenían ellos ya? 

Ellos ya llevaban como un año o año y medio en el curso. De hecho yo entré simultaneo o casi 

simultaneo a Paul Dessene. Esencialmente el curso de Y annis en la Metropolitana se enfocaba 

a contrapunto al estilo de Palestrina siguiendo el texto de Knud Jeppesen. Eso era lo que 

trabajamos, en ese momento Y annis estaba trabajando contrapunto del siglo XVI. Palestrina, 

porque es el que menos viola sus propias normativas y maneras de resolver, pero eso era como 

un pique que tú a la semana siguiente le traías tres trabajos de primera especie, si estaban 

buenos pasabas a la segunda especie a dos voces. Entonces en la medida en que tú trabajaras y 

estuviera bueno tú trabajo .. . , de hecho muchas veces tenía todavía algunas fallas en esa especie 
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Y annis te decía hazme un ejercicio más en esta especie y hazme un ejerció nuevo en la especie 
• 

que viene. Y yo avance muy rápido igual que Paul [Dessene ], por eso es que yo digo que yo 

sentía un poco un pique para ponerme al día con los demás y a la vez como Paul entró al 

mismo tiempo y también él trabajaba... Porque ahí había muchos cometoides en el curso, se 

acercaban a una clase y no regresaban más. Se acercaban de oyentes y entonces participaban 

pero no traían trabajos no hacían los ejercicios. Y o siempre tuve mucha disciplina de trabajo, 

yo siempre cumplía con el trabajo. Paralelo a eso habían análisis armónicos, particularmente 

corales de Bach que son tan complejos y análisis funcional, armonia tonal funcional. Y a 

después comenzamos a hacer algunos análisis de estructuras, forma sonata clásica, Haydn, 

Mozart, escribir un cuarteto de cuerdas en el estilo mozartiano y llegamos ya un poco 

corriendo porque Yannis ya sabía que se iba, entonces entramos a ver el trabajo de Debussy y 

que yo me acuerde creo que llegamos hasta Debussy. Como lenguaje que es contrapuntístico y 

entonces surge otro tipo de relaciones armónicas pero también es modal. También vimos algo 

de Schoenberg, lo que pasa es que como yo lo vi en fuentes distintas no recuerdo bien. Creo 

que también tocamos el serialismo el dodecafonismo. El dodecafonismo más que el serialismo 

como principio y como provino el cromatismo y todo ese tipo de cosas. Pero siempre había 

gente entrando nueva, yo era veterano y entró Adina [Izarra] por ejemplo empezando apenas 

con las especies de contrapunto. Ella no estuvo mucho porque Y annis se fue. 

¿A ti te tocó enseñar a algunas de las personas que entraron? 

Si, pero me tocó de una manera muy particular, digamos, el que realmente más trabajaba con 

los que entraban era Emilio [Mendoza], que había escrito un resumen de la guía, entonces él 

era ese preparador de Y annis. Y o fui uno de los pocos adelantados que se quedó en Venezuela, 

porque yo estaba haciendo la carrera de ingeniería electrónica y yo decidí concluir mi carrera 

de ingeniería electrónica antes de decidir hacer otra cosa. Pero si me iba a ir a Alemania iba a 

hacer una maestría, sea en música, sea en electrónica con música pero yo tenia ese 

compromiso conmigo mismo de graduarme en mi carrera formal que era la ingeniería. 

Además me estaba graduando de pianista también, no me había graduado, estaba en octavo 

año, hice el noveno, el décimo y dos años con Yannis. El entregó un diploma cuando se fue 

que sé que me lo entregó a mí, se lo entregó a Emilio, a Clara Marcano. Clara hízo una fiesta 

en su casa de despedida a Y annis y ahí fue donde nos repartieron los diplomas. También a 

Juan Andrés [Sans]. Aparte esas clases tuvieron otra particularidad que cada vez empezaban 
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más tarde, porque Yannis ensayaba un coro de la Universidad Metropolitana también. Quería 
• que nosotros entráramos al coro y yo siempre he huido a cantar, aparte que no tenía tiempo 

también para estar en una práctica coral. Entonces cada vez era que ya no empezaba a las ocho 

sino a las ocho y media y salíamos a la una. Además que a veces se pegaban las 

conversaciones y muchos de los estudiantes después se iban a una arepera a seguir hablando. 

Y o no, yo iba directo para mi casa después porque tenía clase a las siete y media de la mañana 

en la Universidad Simón Bolívar. 

En el último año con Yannis hice un año de electroacústica y cuando mostré mi trabajo, 

Y annis asistió al fin de grado de electroacústica y le gustó mucho mi trabajo, de verdad que le 

impresionó muy favorablemente el trabajo. 

¿ Lo hiciste con él? 

No, eso es lo que voy a aclarar, yo no compuse nada con Y annis. Y o solamente hice ejercicios 

de análisis estilístico, hice ejercicios de contrapunto. Las obras que yo compuse mientras que 

estuve y que yo mostré a Ioannidis, porque yo hice muchas otras obras que no le mostraba. 

Primero por la manera como yo entré, digamos no era propósito del curso ni yo sentía un 

raport como para mostrar el trabajo para que él lo orientara, sino que bueno, esta es mi 

necesidad expresiva, yo estoy satisfecho con el resultado que yo obtengo. De Yannis lo que 

estoy aprendiendo es un entrenamiento sólido una base para la comprensión de toda esa 

tradición musical, incluyendo lo que viene más adelante. Y o seguí componiendo, yo nunca 

pare de componer, lo que quiero decir es que yo nunca compuse nada bajo la guía de Yannis. 

El diploma especifica que nosotros lo que hicimos fue análisis de estilo y composición, 

entonces especifica: Siglo XVI Palestrina; armonía funcional y algo de estructuras. O sea, son 

como cuatro puntos bien específicos de lo que se dio. 

¿Porqué no le mostrabas a Ioannidis los trabajos? 

Por lo que te digo de ese primer choque del rechazo de la obra y posteriormente era así como 

que su curso estaba planteado para mostrarle los ejercicios que estábamos haciendo. No había 

un espacio para mostrar obras, porque era así como un poco tácito que la gente que estaba en 

La Florida en la [Escuela] Juan Manuel Olivares, ellos si estaban haciendo obras, nosotros nos 

estábamos entrenando más en un curso básico. Entonces yo no encontraba el espacio como 

para mostrarlo y sentir que no me estaba imponiendo. Era ese tipo de situación absolutamente 
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interpretada de mi lado, porque yo estoy seguro que Y annis hubiese estado receptivo a 
• analizar, a criticar, a ubicar las obras. Pero si me dio esa especie de mal pensamiento, que las 

obras que hice después que yo estaba estudiando con él si tenían un mérito y las obras que yo 

hice antes no tenían un mérito, porque ahora sí desarrolle un lenguaje contemporáneo, antes no 

tenía un lenguaje contemporáneo. Cosa que yo de hecho en mi carrera nunca mantuve ese 

perfil o me mantuve independiente de ese perfil, o sea, a mi no me importa si soy 

contemporáneo o no, yo escribo lo que tengo que escribir y eso incluye elementos populares, 

elementos tradicionales, depende para que haga falta la obra. Y o si sentí que con Ioannídis se 

daba un poco esa tendencia a descartar lo que fuera demasiado obvio, a descartar lo que fuera 

demasiado en un lenguaje tradicional. Había un orgullo muy de la época, muy de la época 

cuando estudió Y annis y muy de la época de nosotros y yo creo que eso lo puedes ver marcado 

en muchos de mis compañeros. 

En un escrito que hiw posteriormente, habla de la música mítico-mágica y casi no lo 

trabaja, apenas lo menciona, de hecho en los cursos creo que nunca se tocó. 

Y o lo que me acuerdo por ejemplo fue haber discutido música étnica, por ejemplo de unos 

pobladores del extremo austral, o sea en Argentina, que cantaban con una sola nota. Entonces 

haber discutido como se puede hacer música con una sola nota, toda la parte de la inflexión, 

los cambios tímbricos y aparte como nació la música. ¿Nació como un acompañamiento 

rítmico por el latido cardiaco? Y nos leyó unos escritos. 

¿Había una preparación para la clase? 

Mira eso es dificil saberlo, porque por un lado él traía materiales, cuando vio que el tiempo se 

le agotaba organizó muchísimo más su curso. También es una situación muy dificil, eso es 

como dar clase cuando los alumnos fallan. Si tú tienes alumnos nuevos cada clase, para 

recordar quién sabía esto, quién sabía lo otro, si distes esto, si no lo distes, cuando lo puedes 

enfocar. Si tú no tienes un cierto nivel de comprensión de la armonía funcional, dificilmente 

puedes estudiar la forma sonata. Igual para muchísimos lenguajes formales, lo vas a ver a 

través de la armonía funcional. Entonces claro, al traer esos materiales y después cuando tuvo 

que llevar los temas más a conclusión, porque él quería como llevar al curso a un punto, no era 

dejarnos a todos en el libro de Jeppesen, ese no era su propósito ese es el punto de entrada, 

pero como siempre, pasaba un mes entraban dos estudiantes, pasaban dos meses entraba un 
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estudiante, pasaban tres semanas entraban tres estudiantes nuevos y se iban cuatro. En eso se 
• 

estaba el curso permanentemente, de ahí también hay que entender que necesariamente tenía 

que improvisar dependiendo del grupo que tuviese. Daba por ejemplo una clase donde analizó 

la misa del Papa Marcelo de Palestrina, yo me perdí esa clase, pero esa clase era dedicada a un 

análisis de la Misa del Papa Marcelo. O sea, que estaba preparada, ahora no todas las clases 

estaban preparadas de esa manera. Insisto, por la misma cultura de Y annís y para aprovechar 

lo que ocurriese en el momento, si se daba algo más interesante de lo que él traía preparado 

pero que iba a conducir al grupo hacia puntos importantes, él prefería, digamos, seguir la línea 

de lo que estaba ocurriendo y no forzar una realidad absurda porque él tenía que cumplir un 

programa. Y o de nuevo creo que eso es otro elemento que yo he tomado como docente. Y o no 

me ciño a un programa rigurosamente, sino que voy viendo lo que va pasando, claro, tampoco 

es que pueda prescindir del programa, yo voy a cumplir unos ciertos parámetros, unas ciertas 

normas, bueno, tú fuiste alumno mío de electroacústica y sabes que habían días que uno 

hablaba y hablaba y traía música y otros que era muy formal, muy el concepto, examen, todo 

ese tipo de cosas. 

Desde que yo te conozco has dicho que tu formación es autodidacta 

Si bueno, pero hago la acotación también de este tipo de relaciones. 

Entonces te pregunto:¿ Te formaste como compositor con Ioannidis? 

No. Yo obtuve algunas herramientas de Ioannídis y yo sigo pensando que como compositor yo 

no fui orientado por Ioannídis. Es decir el saber el contrapunto de Palestrina; yo hacía 

contrapunto de oído por haber tocado mucho Bach. Mis obras tenían contrapunto, tenían 

movimiento de voces porque yo era un pianista con ocho años de estudio, nueve años de 

estudio, diez años de estudio. Es decir el repertorio de un pianista lleva contrapunto, entonces 

en cierta forma uno está en contacto con eso. Yo asistí a conciertos sinfónícos y 

preferiblemente que tuvieran el estreno de una obra venezolana. Entonces en una obra de 

Gonzalo Castellanos hay un trabajo contrapuntístico muy interesante y muy serio, en un 

trabajo de Juan Bautista Plaza, él es un gran maestro del trabajo contrapuntístico y no 

solamente por la fuga criolla sino que tú vez en general, porque el hombre se formó en Roma, 

en una escuela donde hay más peso en el contrapunto y en el pensamiento polifónico que un 

pensamiento monofónico, aunque haces un himno lo haces bien monofónico o monorrítmico. 
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Entonces, de ahí que yo no niegue la influencia que puede haber tenido Ioannidis sobre mí, 
• 

que me abrió puertas y un conocimiento y de una mayor contemporaneidad de materiales. 

Pero si yo iba a Musical Magnun y estaba rebajado un disco contemporáneo yo lo compraba 

Ioannidis o no Ioannidis. 

¿ Tú sientes que se haya hecho una generación de Joannidis? 

Mira yo no podría decir generación porque paralelo a Ioannidis, paralelo un poquito antes un 

poquito después estuvieron otras personas. Por ejemplo Federico [Ruiz] fue formado en la 

Escuela Sojo y Ioannidis le abrió unos mundos, unas herramientas. Entonces tú ves que 

Federico tiene esos dos mundos. 

¿Por qué se fue loannidis? 

Y o creo que le ofrecieron un buen trabajo en Grecia, en su país. Si soy tan ingenuo y pasó otra 

cosa no sé. Y o no era del grupo que era de la confianza de Ioannidis, o sea, yo nunca me sentí 

con él como compañero o algo por el estilo. Era mi maestro de composición que yo veía los 

días jueves en la Metropolitana. Aparte que después ya cuando el se iba entonces yo soy 

suplente en la junta directiva de la Sociedad [Venezolana de Música Contemporánea] para 

ayudar. Porque yo nunca quise involucrarme tampoco en ese tipo de cosas. Recuerda que yo 

todavía no me había graduado de ingeniero, yo estaba en plenos estudios y quería seguir 

componiendo, entonces meterme en otro tipo de compromisos no era mi mayor interés. Aquí 

llegó [Alfredo] Del Mónaco y llegó Servio Tulio Marín que fue en las dos personas a las que 

Y annis les repartió sus cargos. A Alfredo Del Mónaco la Sociedad y a Servio Tulio la 

dirección de la Orquesta de la Radio Nacional. Él [Ioannidis] creó la Orquesta de la Radio 

Nacional que para mí era un instrumento fundamental para hacer música contemporánea. 

Como todas las orquestas era un "vente tú" de músicos que tocaban en la Orquesta Sinfónica 

Venezuela, que era la que existía en ese momento. 

¿Qué paso con esa orquesta? 

Desapareció. Servio Tulio fue un tipo muy conflictivo, un tipo por cariño, fue un personaje 

muy conflictivo. Yo tuve problemas con él como estudiante de electroacústica y que no es 

cuestión de entrar ahora en ese tipo de detalles. El organizó un festival de música 

contemporánea con amigos de él franceses que también me molestó como parte de la junta 

directiva de la Sociedad. Y o tenía otras ideas de lo que podíamos hacer. Servio Tulio tuvo 
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muchos problemas, dio clases en la Universidad Central, tuvo ciertos roces, tenía la Orquesta, 
• 

no sé cuanto logro montar con la Orquesta. Entonces yo creo que Servio Tulio es una persona 

que necesitaba más una infraestructura para él poder trabajar y aquí en Venezuela no tienes la 

infraestructura aunque te la halla dejado otra persona. Tú entras y tienes que recrear la 

infraestructura. O sea, si vas a tener una orquesta tú tienes que contratar esos músicos tú y 

aunque ya existan contratados y todo, tú tienes que rehacer ese contrato personal no tanto el 

contrato monetario sino ese contrato verbal contigo, o sea, yo soy director de esto y quiero 

empujar esto hacia tal lado. Y o creo que eso no se dio entonces perdió esa Orquesta. Observó 

la sociedad en unos términos que yo particularmente critico desde afuera pero no he hecho 

nada por mejorarlo tampoco. Yo siempre fui también, se puede decir una visión muy egoísta, 

porque yo siempre fui muy independiente. Y o nunca me sentí parte de. Por eso cuando tú me 

preguntas: ¿tú dirías si hay una generación de compositores de Ioannidis? Y o diría que 

Ioannidis fue fundamental en la evolución musical en Venezuela y creó un punto que hizo 

crisis en cierta forma. Creó un grupo de compositores que crearon un polo de referencia. O 

sea, ¿qué están haciendo los compositores que se formaron con Ioannidis y posteriormente 

afuera? Bueno eso es distinto a lo que están haciendo los compositores formados por 

[Antonio] Mastrogiovanni. Y su actitud ante el mundo musical es diferente también. Entonces 

yo creo que ese polo es un polo importante, pero como individualidades no como escuela. Y 

yo insisto tal vez por esa manera tan abierta de compartir materiales, de compartir 

conocimiento que tenía Y annis, más que por los recursos técnicos que halla dejado. Era un 

estilo de enseñanza, un estilo de docencia que es lo que yo creo que más marcó. 
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ANEXO VII 

Entrevista realizada a lke Lizardo el 21 de junio de 2003, Caracas. 

¿ Cómo fue tu experiencia en los cursos de Ioannidis? 

Eso fue una loquera la vaina con Y annis Ioatinidis porque yo estoy desde los diez años, desde 

los nueve años, tú sabes, chocando que si el cuatrico ... Desde que yo empecé a tocar lo hice 

con mi hermano, siempre tocando con mi hermano música popular. El hecho es que como 

siempre he trabaj en el medio cultural yo conocí un profesor que era el profesor [Eduardo] 

Lira Espejo que era musicólogo, era un tipo muy reconocido, un viejito. El me había visto 

tocando chamo y siempre le parecía tú sabes, curioso. Uno no lo entendía porque ... pero 

bueno. Entonces ó, me dijo: "te voy a poner en contacto con un profesor" que era 

Yannis Ioannidis, "' tú vas a ver que eso va a ser un cambio en tu vida." [Y yo le dije] pero 

profesor si no · [y oontestó] "claro que sabes, lo que pasa es que no has estudiado." 

Pero el h«ho no requiere haber estudiado en ese sentido 

Lo que yo crm más largo es por su puesto el ser autodidacta. Además como uno 

no lo hace decide: "voy a ser autodidacta" sino que empiezas a tocar y vas 

aprendiendo F.milio [Mendoza] me ha tocado a mí siempre... teníamos un bache 

ahorita de - s juntos, pero siempre hemos estado en contacto y sabiendo lo 

que está s tocado y hemos matado tigre uniformados y todo. Entonces 

cuando me a mí me dio mucha pena, el profesor me vio y lo vi interesado. 

Eso fue ahí • en las Mercedes. Porque ahí era donde trabajaba el profesor y 

yo estaba de Arquitectura [ de la Universidad Central de Venezuela], 

estaba la como siempre con Caldera, "la renovación." Estaba siendo 

asistente de Pool pero lo primero que he hecho es la música. Bueno 

entonces me y yo con esa pena y yo le digo: ''yo no se nada, yo nunca he 

estudiado ciar una nota de la otra, para mí son cagadas de mosca 

Entonces el a vaina y me decía: "yo te voy a decir una cosa, todos los 
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alumnos míos son músicos avanzados y yo lo que no he podido tener nunca es una persona 
• 

como tú, una persona que no tenga ninguna deformación e inocente totalmente desde el punto 

de vista musical y lo de la lectura no te preocupes que eso aprendes en el camino." Así mismo 

me dijo. Yo le dije a Alfredo Marcano, [y a él] le cambió la vida. Yo llevé a Alfredo Marcano, 

que bueno, Alfredo tocaba batería conmigo. Acuérdate éramos un poco de rokeritos. Bueno 

todavía. Entonces de hecho comenzamos las clases y el me dijo ''bueno aprendes a leer en el 

camino, olvídate de eso, yo siempre he querido tener una persona con ese perfil, que no esté 

contaminado," él me decía ''todos los alumnos míos son académicos y casi todos de altísimo 

nivel," yo estaba ahí con Rugeles con Emilio .Mendoza y otra gente. Ahorita no me acuerdo 

pero ... . 

¿ Cuánto tiempo estuviste ahí? 

No estuve mucho porque ... , yo no me acuerdo. Empezamos con Palestrina. Emilio se reía 

haciendo las tareas con el bajo, el mismo bajo y la misma guitarra que tenemos ahorita, que 

son unos bichos viejísimos, los mismos de hace treinta años. Lo que paso ya fue una cuestión 

personal mía, mira yo te digo, de hecho a mí ... yo nunca volví a ser el mismo después de esas 

clases. Esas clases eran superinteresantes. 

¿Porqué? 

Bueno porque me abrió una puerta, me entiendes. Primero empecé a trabajar directamente con 

el pentagrama con Emilio, que él se reía [diciendo], coño si el profesor nos viera trabajando 

con la guitarra [eléctrica] y el bajo eléctrico haciendo los contrapuntos de Palestrina. Además 

fue un trato [hacia mí] de ese señor, nunca me hizo pasar una pena de que "ponte aquí en el 

pizarrón," de pronto me acuerdo una clase lo que hizo fue hablar de Los Beatles en una 

conversación. Entonces después, yo estaba acuérdate casado, yo carajito, buscando la vida y se 

me apretó la cuestión económica. 

Y te tuviste que ir 

Si, pero fue error porque yo estoy seguro que yo le hubiera dicho al profesor y él me dice: "no 

te preocupes, sigue viniendo." 
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¿Estabas becado? 
• 

No, yo estaba pagando, pero si yo le hubiera dicho al profesor: "mira no puedo pagar ahorita 

porque se me trancó el serrucho ... " 

Dices que se te abrió otra puerta 

Claro, hasta de lo más elemental, acuérdate que yo sigo más o menos siendo el mismo 

ignorante. Pero no se hay de esas cosas que son obvias, como el papel, el pentagrama, yo con 

Emilio [Mendoza] le perdí el miedo a entrar a esa vaina. Y desde el punto de vista de cultura 

general, imagínate. Entonces uno se ve obligado a leer y a especular. Lastima que yo no 

terminé, hubiera sido el caso perfecto porque estoy seguro... a lo mejor me hubiera ido para 

Alemania con Emilio. De entrada a mi me apasionó la cuestión. No te digo que hacíamos las 

tareas. Es más como yo tenía ... el apoyo mío siempre fue Emilio. 

Lo que me estás contando del bajo y la guita"ª que hacían los contrapuntos ¿ era que 

Emilio te iba diciendo lo que tenías que hacer? 

No, al principio ... acuérdate que esa era una cuestión de ... yo siempre lo he visto en geometría, 

bueno ya él [Emilio] hacía una y yo hacía la otra, ''tú arrancas aquí, este es el do, este es el 

sol," esa vaina, geométrica como digo yo. 

Y había otra cosa que ahorita hablando contigo ... el tiempo que yo estuve ahí yo no me sentí 

menos. Influyó mucho el trato de él, por su puesto el respeto, ese es un señor, una bella 

persona. 

¿Qué te dejó Ioannidis que con el tiempo tú recuerdes? 

Lo primero que me confirmó es que hay que ser una persona amplia. Eso era el respeto a las 

ideas ajenas, de pronto estaba hablando de los Beatles, cuando a mí me parecía en ese 

momento, tú sabes, que eras un poco irrespetuoso pues. O sea, yo no hubiera traído ese tema a 

colación. Habla de eso, entonces se da cuenta uno no nada más que lo ha oído, sino que lo ha 

estudiado. M ás bien él te aporta y la otra cosa el trabajo, el rigor de la vaina. Que yo sé que la 

vaina es pesada todo el tiempo y por eso nos entendemos Emilio y yo. 
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ANEXOVIll 
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r1r ho• lh<"hll r,uwirrt •l. prr 
10••nl~'1" ru,r l.11 Al'"c• ••·t<u,f'11I· 
l ur~t tf11 :11hu ltH \111 ha·I' l ,1m 

::J;;t;'.. "~.~~ ~'.~11~:~:~c•:;;:~; 
mio N ;u 1,~ n;1l tfr Mll!li• ·~ l\MOt 
,. r1, · 1,,. ,..rn\r r i+rrrrv•. ··i:.nn:i · 
'" . , ¡r,;2 1 1t!'li romo !=-,utr dc
Ant<1nl<> \'h·aldi Y "Mi-dil:1 . 
";° (..,, · dr 1'-1,11 11,nrirnuth Al 
r1J 110 M.1rtln lnHU y II l.i V io· 
l.1. G1,1nfr,u,rr, Y1trrnii 

•• _,_ ll'nr.1rj:t • 1..-111:un r,pl1rñ 
~11 autor . r" 1111 .1 sut'rtl" fir d1.'1 
l " f: 'l rnln• tmnhtll pur,, tnu'II· 
l" lnna l y :mnidotlmbrlro. rnmo 
!'11' h • •111irra 1J;1111=-1r i-;!'I, 1<ln 
fiud.1 . • IITUI c>hr.i "'" {'Ortc• fflll)' 

11111(1,•rnn qur rir1b:.iic dt·IW'OO 
1 , , r! ,·. prr11 qu1· rrn·1rr-ra 1111'1 · 
rr• 1"" •k lnr1ur1abl<' intr11•., 
dl'!'ln1· ('I p1 1n11, dt' , ·1 .. 1:1 l.! C' 
r 1,n : rn!'lirl"n 1n1•d<'n1n t;m 11lt) 
Mr•KJ••za r:,i; 111111 r!lltudidn\r ':i 
r!'l\lma qrir Ir í..tll,1 tod~\·i.l 
r.111 r h(\ r '"' ' dt'YuOnr . tNnlo <'O 
f'I J';+!'l :vfn rnmo f'n ~, prrfl('lt 
tr Cnmn bir1~ to M'tlato. ··un 
rn011,opitnr u1111r:t !IC' grar11111. 
,nin.."' trrmln.i rlr hu11l" ll r MI 

rfl l ih' rrnrl(I. tk '"ncontrari.t· a 
fll n11,irno' 

}"'.: ! ot r-o l•wrn r-nmfW!•llnr. 
J., .. ,. 1 t·k1C;1riurn. <'!' d 111\f"tr 
dr " tldi(',·r,.·· . 11n,1 c,hr,1 p:1n:i 
l l ,1rlnrtt ( .1t¡:uh· . t"Ot ll(l .Y 

<'11t•rdal'I IJ"l i!'IJ St·r• mli·rrr-,· 
l ,Hfa 1••u l ,On p11·,11, dr lAnrn 
r1t (!, IA lt,1fi 11• N,'\ r t<,n;lid<' \'e 
n,.,,.,-fit . "11j•1 la tl 1rrrri rin 1lf' 
r11 1u111' ¡ ,., 111n1di!, . d lul"l*'rt 14 , 
,·n , J T.-,,tm NRrlrm.il t,;ri t-1 
r-rr,p:nt n1;-1 fii u n111 unit,1rn 
,,tir ,11' dr J nh ,llln t,.\ :l mll1 J o 
~· ·rk fl:ivr1n )' Mcf.l;Urt 

•·1tr llr\·r- · 1u·ne rnrl l rm,J n 
rwr ln 111 r 1111rfo dr rrtu•td1a . ~-¡¡ 

M.V. 

qut' fu'" f'nmpu .. •t• rara u, 
rn1p,:, mu111k'al al!"m,n. que 110-
lam"nlt! inl('r-prrt,i II BrM.ht> 
\' f"n . un1eocomposilorqu,. hl.10 
m 1~k' 11 para esa eombin11rkin 
'1e ln1<trumt-nt09. o se-a para un 
~('Jllrlo dá11lr-n . Okho grupo 
ahrio un crmcurf't'. r11ra qur. 
f' t"'l mf'l(l1'llnrca li1Unn11mrr\r,i . 
n<•l'I r!lrr ihit'lid11rJ nn r111 tan 

bn'!I jioi,·t'nf'9 C.ntpolllll9"'9 cuyas ohr-n tl~tu·uhrirlt rl f11Ub\11·n 
d,·541' ho1; ErnlUo !\ok•doaa y Jwl" l. 8,t'n,.w.11ut-n . (t"O(o, Cif'rnnin 

Oo111Z&le1:1 . 

gra,·r '" 11it1,11rl6n. ya que dile · r1 11 ' 11 Un ¡4 m t'r91c• conten1por•· 11fg1in rrror p;tll\' t' , ru~!I rt'h4 un 
rt'11lN1 roncit'rll'l!I tk eortc JK'H • bucn rt'gnlio. q1w "" 11lcn1prc 
n111~· 'l'l'l ng11:ir-t1h,ui. que !lt' h:,n Lnl! pcns,. dr hltdnrl:I fu,-. ntt!'tuirlo. 811 rcalidttd. no nn11 
, ·rmrk, rcall.tand() 11ltim:1m('n· mn tirrMY h.'.tt'C mm:hlaimot1 · <'nKl'I• a rompon~r. 11:nn ,·ó· 
1,·. h;.in lrnl,tl') burn ""'lto de 11 nnayrtn11eh111nmf)(ilUt'11d<ltn nin i.r cnmpusn. O scu , un• 
puhlif-n y h>tl"l•nlr. 11rng1,(1a . pud ,,. t~l'rn murholl mm1\1'0!' . m.11'1o(-r11 dtd11rtkn de r nfílCar a 

- ¿ Y ·,1 ni\·1.•I de 103 mWlko!I dr J.¡ NK'UC:la df' Snjo prind· ('11,1iq,,kr ennipn,llnr lkmus 
ml,.nu~ .. ~ rll h ll('AIC. hlln trnldoJI bh-n In · :i11rrn1!1r11') ron r1 a <'studuir el 

Q,ah:A.,.. rJI(! fl<' r1rh.J 111 r 1lof'ri 1rr11nr rnodlfkar n1uchn~ co· p:u11ufo drl,1l111dunl<'nll" . flll rn 
c-ri11llf·i mirnt<"I qur lil'"n-rn de , 11 " b1u1c., un11 t·oM! 11 ; 11~': niictt. "l 
t'flt campn Y flr\ nm;. rrfl'r-1 • ¿!;a lrnport .11111r.. urgt'Oll". no ,•n rrl'"clón II un compo..'<l\or 
mni1. m murhri mcnm1 . 11 lalw <'1tmbl.1' eac pt"n!lum 0C'lu<11I~ y ur, ('!'lt\lo ~n drrunst•ocls11 
dr ron,w1n1 irn1n ln \rltc\ ,1111. _ NcceH rl llmr n lc . s! El ci.¡wf.ifh :"111 El profri.,ir fo11n· 
f>t"lrflllC 111\ly n rg11llo!'l fl nr-he· rt'll!<Unl ~ctu;i ! dr m11~ic 11 rfl m<ti~ l!IC h.1 ¡,n·ocur,1110 rt>n 
tTIO!'I f.C'11tir11011 .Je tofl'MI nui'II · alJoquc r11\Ji 11trnl11ud(l r:ontru \t'~n . <'0" d('sin!('rill. de todos 
trrl$ ni u~\r('!I . qor han trnlrio rl progrcMl nuuk:#l 11 ·('("ft:&0IA n....otl"'Ol'I El un IT"•" pr1v11c· 
,¡111· rlahor1tr 1m r•rrf'r-a a n('I Tirrie fJIIC ramblar.· g in. p<1r rj,•inpln. estrrnar 
hJ('r.lit dr m tJrhn:; ... ;,l'r!flri,.,.. ·- y par¡¡ hr cn!'ll"ñan,a d e 111 ohnn que fueron ~rr1,t11!'J h11cr 
En ('I c11mpo 1111i:,íc11t. 1:i r• m u:!!ka rn g:,·,,crul. ;,l'Ont1ith- Óoll'l mc,ics ... Aden1á". nos h11 
rrrra lrtlat1ca no <'l'I tan íi rJn !1óal1sfactor-m f'I pcn11um'? hreho lnrn•r roncienc1a de 
ril. B•,1 1·!IC&!tt'l de intrrc-11 11c L,. f'O.!'IC'l'l.ln..r..a de b:11 m~i· que Q no,i.n \ rfill n, i,i n• a CQl'f{'S 
drbt· a q tw rllo11 no 111\'l<'f'Tin ('J f'n 11:en.,rul ~l'I huena, r,or· pondcr algrm rfot , eurno , ·rnt-· 
"'•• llntt>rtr qui: tcn1•1 ,itl:\ nn~ i¡i ll' 11,11rm 01' b 11rnl)..'I prnfrl'lin %Olilnus qu(· 111,nn,., :,rgulr iut,•-
1rns hoy dia: Hhrflft. ,:t 11h:1no n:ilc,. t:n maitcrl1t de comrofll · l11ntc con todo n10. ya que 111>-
,w~. r1td10. tdC\' Ít<>Ón. ront·1rr clón. sí pcnu.mos que hay n1t1a IOl'J pr1mt'ros que "!llt~m ol'I 
In&. r¡ur tnforo1.:,n 1 dn·u!g ;m dr.rto aln~o .. . r Ja ralabr11. trahnJnndo rn rP.t(' cam po. ron 
J:1 m11t'h •;1 ron trm r oriinca . A atrti~. hay ,qur ron('rt.i muy •l"rl1id11d y hackndn uruela, 
mudu ,1 fth1111nn11 d«?I Mri<'st.ro· grand~. En ~I rtsto. 1ca muy• \•amos .1 doC'!rlü ,ni· 
Sojtl ll.'t1 hoh l<'rn gm,111do la accp13ble .• 1 Pe c•ta maner:m. Emili o 
mua!c.s r n11ll' 1Hf1oro'tn<'.t. ro · _ .:Cdma ca la r-cfación de · MeTTdoi•. un JO'Y'cn eomft()Sitor 
mo fll"Uf"TC <"On nuwhrui. t•nlff. u,ilcdca con au prOf('11nr y d~ 21 añoe, sr rnrrrntH hoy por 
r\hwt RhúN• H('rn:jndr.1 Lili - maestro Yartitt& loannld\s 11 t pdmen \·r.1 31 público. Y• lo& 
pe~. Ah·~ls Hn,t:o. l"h' - TcMmoealgomuy~randt' crU.H:09,. lndudablrmrnte, Rf' · 

, Pero jl(ldri:11mÍ111 drrir IJ IIP. . de nue.tro macalro : su rl'l!lp(!· rll un11 l'lCflt'r-ll'ncla de s lngul11r 
la f:'llta d<' lntrl"C'11 CtO inrlu:m • tn ¡ \o ~ue ~hH.ntoe No no:,i;_ lntcrtl • .. que l'IC rrr,C'\lr ;t el 
nh·1· I C'd11l"11dona l o(íclril. l\mlta. nn rllOtl pone mír,enc•. prba.Jmn 14 . ,•n ,,1 T,·nl ro N11 · 
r1a•t1l., t¡u,· "" lo?\ rrnaa dr t'•· · · N os dejo n.rrci11..1rno". a"unf1u<' clónal. · cu nnrtn dc!'cllhramm> 
tudlo de m1hm:.a nn N1t !i. lnt" lul· claro. cu1111<JO en meternos lo robra 'de Uen,mqu,·n 
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ANEXO IX 

[/ I( a... c.¡~ tJ tt / Z·-S:. 7.S-
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~f{\T.Ed·~~rdo Lira Espejo '"'i))\f 
:::::::::::::~.·-··:·:·:·:·:·:·:·.·:·.·.·.·.·.·.·.'.'·'·'····-·.·.·.·.:/:::=:::::::::::: 

~-2..1. 

Tres CompositoresVenezolanos: 
G IAN~"Rt\NCO F.irin,1 rA lnHlrun1r•1!1~\a rrolo1nnal <tr ta 

tl'1tnrla l'Up.-rlur T1JrJ \;1rato v1ol111 ~nh,o \·h,la , rrnllzandft 
t":ontlnunmrntr rnnr1r,to~ ~nmo \0 1ulhC1a· N;u"\dn rn (t;1lht. · 

hft:o ,Ir Vrnr1.u<"J111111 Rr,;untlu J"l11trlil ~- 1u• h11 lnrorporado o1 11, nH'• 
1or dr laa. ar1h·ldadrA inwdn1J~11 t,;n r1•l1t"Udal' upur111nuJach"~ h:a 
,•ct1rndo C"nino aMIISl,1 ron rl hrlW'plfu-Uo dr la ,·r1tu•:1 ~· rl .-.nru 
~¡ª"º'º d<'I publk"'n VJnn ., \'f"nr1,1wla dr~t·•~:. rk harrr ·11n;1.hr1 
1h1n1,:- r.-rrt"ru f1f' tnatruin••nlb1tu rn flf 1.'ru,:u;i~·. 1londr rJrrrKt 
t1t1torid,1d dt-fldr (ll\•t•f7.4.,R put·~loa ti,• hnJ'UJr1unr1.t ,.. d1,llfl<" rff"f' 
tu,, una l:lhor ;,n,pUA rumo r .l••r111antr dC" mu21tr.u dr ~anlaf¡f .,.1t • 
mrnr~trr("~ !'irlf•1niroa \• urt"r&~IJf'M. ·. · . 

·p.·,·1,111;; r irruta C'l1 u
0

n lntilruint"'nto dr ,·aJ1rt:1d r,,tJnr;,rtn ""fl' 
rJ.1h1u•n1~ ·r:;ra "t. ron Jlnt11r;11Jtfarl rum,, C"'orr,·~1uu,d11 111 nrttNlll 
,¡uc• d11111111,t I;,,.. p :1rhr11l:1 rttl,11lt·~ t!c•f tn,;trHrn<'nlu A r ... tu .1~r-··~·"' 
tH1 !\utHd,, :unpli'1 y , · 1,tnnts.11 ~- un.profundo toN1t1do mu:,-u·al Jo"t•• 
111·,1 ron l1t'lir· ,u1r,,.,1 ":o11hu l"nn pr1·("1.•wt11 1•1 "''"n rt,,.\llit.Urn tt,• •:. 
qu" ;n1rq,rrt11. 111 ~'''""'" Ar•• un \'1,·,ll,h o t'.1ul ltlntlrm11h ,\t 
mhunn tJrn,pu \rJ:is.tl'ltf' r on 1,·n .. rcuuct.:ul ronH11111·n11va lo rp~t' 

r,cprcsa . r1r to.ti m ,uwr ... que- r,urn• •1 ... 1•dtt:, rn la :,;·;t ia dr '" r·m 
vrr1'i1Jac1 S1mfJn ll·ulh:.1r . M pubt1t· u ••= 1nlr-rmrh~a ron 1t,:r;1'111 dt" 
la.9 ohraN dt!I pra,;rama t':at•t \i"' r t. c-ompr,·nrhú, acJrmax d•• v,val 
di v liin<lrmllh. In 11<,rui,, llr ModrH\il Hnhr y l;r AlhoraHI,,. <Ir 
~:mtlln Mrndu&&. TU\'O C'OIIIO éolAburador al t-xet-lc-nle pi11n1~lf' 
Martín l m,1z · . 

l.n Son;,\.¡ r1r M,..,..,... 8,,hr f'II un bc-lln r re,crudahfr lo¡:ro 
~onr,•hido r.nn adnúrablr "'"9ntrll Ju,·r"III. M u~1.:u 1lc- tal 1rlad ro 
n10 hld,, 11> q u t~ c--onrr-t'fl'lCUldef"Sla ru-tnpos1tnr:a. <"U ya prod11rr1tHI 
,wupa 1111 lugar de pn'1Jl'llllrranria "º .,¡ nrrrvo n-n<'&ol:inn Lw 
Sonala par:i Viola. aró151t ,.,...rita bar~ ~·a •11"•· (fr1111ta dr11<1r rl 
prio1t•r ,nunl('nln •l".tWmN'"ftlll lnlrli:,-rn1c y ,u"nt.lhtr al ,wnt1dl)~ 
lorm;il, ,•J•~,,~d" ""' ltld'a.,.....nsrl~. ¡_.,,. ldr.,~ flC' '""f"'""" 
"º" rl.1ril1 :1d. ~ l<>gira ~. Nin 11rlM'lll:i natur:tli1l:i<l. 1,~ 
nnt11raht111<t ,._ pNVC'rtlial f'Q Madf'SIG Buhr. 1:i.-1nr <tr po<lrr,n 
rri•udnr. Con n.,turalid.ld fflllJ' ,l(l'ala dl"$C'tl\"ur l\"1' la llnra mrlo· 
rtir11. mí,ntrnllb pn...--a1 .... pna.-r rl prln1N lrm,, <tri 
Alh•,cro in1rlol dr. 111 S-aae-Nllda , ..., fnlimtdad rn c-1 Lrnl') 
1ur inlr.t'rJ el a#J;Undo ninnnaweto La, al\JJll,,n" rllmow vc-i,rw 
lanofl le C'onlicrcn a Ml\JI belbl Sonata un car,.cl<'r muy-nur.strt>, 
,¡,, amilrrn II folrlor.....,... 

t-"\trin:1. hi1.o oír por 1tf"J(1Jl\,11t \'rz . yn In huh1a hrt'ho rn un rm, 
t"1rrto un\rrior. ,\lhor,1'1 ;1. tJ,•I t'Hll'\' n ("olllf10:4Hor \'''llf'1.olann 
t:n,ilin MrmJo7.a . Murhflrho rn PXlr•~rnn j,,vrn. ya q,u: rurnl,l 
t'.on ~,·,1u 21 111',o, ,Sr f•d¡1rJ, hi.tu C"studios rn la 1,:,-.rut""l;i dr M11!-1rif 

Juan M.inurl Otl\·1,rr~ .. <hmdr ,ulrn\:i11 df' lt>f'l ohlil!alttt"lwc rurs,,N 
,1r,ad1'in1~0~. Mig,1111 loa <J1 • g1JHr1rr;1 ~· 11\{1a l•Jtrh• h)" dr t"OlllJlll!;l.

,l'iOll r ,,n d M,1,·~tro Y,,nnif; )1Mnn111u, · • 
M1•nc101.a I lluln :,u . OHÍ!1tra Alhora1l.,1. m:1!'\ l,irn 11n 1,1,,1,! 

11imb·,Jic,, qur tl':tl. Sr 1r .. 1\a dt' 110;1 ron1purüc-tiJn '1'11' dura :ipro 
.·,clmad,,mrnt.r r.tnrn mi11utn!I: r,,.ro ,••nr,, minutus t•onrrn1ru•tn2' 

'1~ m\l-ilra . ( 1tiliiu cfrrtus ln~tru1n,•ntatr~ r'C.tr:1i1t)H, pot~n ut..a<tve 
. l"'ntn~ .Jn!> C'<HllJt()J\itr,r,·" m)r~tr<,M : pt•ro lox ullhtu u rnn<"t•·n:M!:: 

tt>n 1"JrprcndC'nlr llanr.cíl t,1nto ~" l•1 vlolo1 romo"'""' f1h1no. J ",. , .... 
C'U1ir lnfl f"Urrtln~ ditf'rt,1ml\1ltr ron l,1 mano"" c-l pl-tnn. frota .. .
rla~ con ,,n p,u,o. prf)Ourlr ri11l'lf•A C"On rl 1.:,rv.. o f"f"rrar \•)nlrnta~: 
nlrnlt' In lupu drl ln~tru1nr.ntn ,;on rlrC"lr,"' qur ~r nlmn t"fln ¡,,~ .... 
afli¡:nndo~ a la ,·iol.i . lo• armónlf'OII, rl golprtco llf'I ;irro y p,., •. .,. 
,wb,' r11A:ntos ntro" rr~ur,u~ r¡ut" ohliJ(an ,11 oy,.nl•• ü nrnntcn,·r,..(•,;. 
rn con.•t;intr. ntrnritin. t:n lodu mnmrntq .la obra rn11~1·rva rlim,..,. 
ttr~~n. 'Iº" cJrrr-t' arc;bn sict,lógir¡1,_ólrm1no~ tJf"! K1Jt;prnso. para·: 
Hia<1or;1. ,.,, qui,•n In r~rurh;-a . lPnt.Jon qut• ~r r,,mpe: prr1'hiJn\rn·?v 
le con t'l .gotp,! inmutado alrt,·jar t'Hrf l,t lnp..t drl plano. ,o: 

. i,;~ ~I conrll'MO i¡ur dfa~ pa~~dM .-n rl TP ,1\ro Nal'iun.ol ofrr '.! 
~ló la On1ur~1a de 111 Ratlin N arronal con la llir.,rrlon de Y ai,n,M ,~ 
lo"n1üd1:t. ~~ hl.to oir <:n prirt\f"ra oudir,On 111 pnrtu·u~nr RPltrvrs
¡>aru Clnrh1ctc. ~·;1¡rolr.. Corno y C'u<'rda». plPna vl\·ar1dad. rtr1•; 
<'omposilnr ,·rnrzol;ino Jorge l. lknzar¡ucn Ln mquir.lud de rr ·
nov11r el irngunJC mu•lc11l <'A caruclcrh1tira r,irnru1! •n IOK )óv<'·~ 
n.-s dr Vcni,1.11.-!a · l,o nil•mo en , .. rdt'rlco Ruiz. rn A llrcdo Rug,·-:~ 
,.-~. EinlHo Mrndor.a o HlldP¡tard Holland t\r1'ZRqurn. en Rrll,- ·,. 
vrs; "" prrornpa del jU"lf" dr tlmbrr.ll. lo r¡ur. lnlfTR ron 1ma,il11A·::: 
rií,n a•omhroan MNr.lll y rntrr,nrzr.l., ron Mr¡,rrnlvo~ re,1UhA·.., 
dn~ «"ulorft;liro:~. l;: 1:: ::rHlorlcJ11ri<•!1 clr la:. t"urrcJ.1:1 ron la d" ,,•!: 
lnolrumrnlO:", '\Ut\ u3rc:c,'l dur1nr'lr, fr.r;otc Y t'"t1rn():1 l)rr.<.l::"" :.) : r,. 1, 
r:i .lor,cc J l!Pn1.11r¡u~n 1•1<ln r,•vrh1ndn que 11rr,1 rn Íl'l"h,1 m,,y •• 
t".-.rr.nna un C-NJllf"'nduJo orriu\"111.ndor. t:uffnt1tl 1r ""·rnturr npro, r- · ·~ 
charlos \"tnto" rrcuruo" quf' vfrccc el <"unJ11nto Rinfónico 
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ANEXO X 

Del 24 al 31 <le octubre en Boston 

''Alborada'' para Viola y Piano 
del Joven Músico Emilio Mendoza 

E~ EL "FESTIVAL DIA MUNDIAL DE LA MUSICA" 
• Fue seleccionada "°' un jurado internacional ~ra ser ejeculada 

para conciertos de música de dmara 
• lgualll1fflle fue escocida, bajo rttamendación y si las circunstancias 

lo pefR1iten, la pieza ~Alllfllo del MÓN(o "Solenlinamt" 
¡,-¡""e-,~,,.,/ 2r--,-71, 

Fu;t rthrn r:ira df)l;t )" ri=utlJ lcrrl'lnAda nlra de olro jo,·cn 
lituh1st ",\!hPnld'l"' do•I jo""" músico t't'Mzolann. Alfredo 
1•111:itico n•nnoh,no F.:tnHio EDUARDO del Mónaco y au "Solentina-
Mrntfn7,1: fu<" itrlf"N"ionafl• f'IJI• me .. (ll'tNl C'OC'Cltrt01t dt' mlMl-
r:, :,"r intrrr,-eot;ti:la rt1 t-J "¡..·r,.. D[lPR[TII ca de c,ma.-.. para eer tnter, 
thal 01:11 d .. la MUsh:a Mun- pTt'h1d11 bajo recomendación 
di :11" ,,,. tq ~"W'if'd;uf JnCcrm1- al la•clreuni,t1nr.iuulloper-
ri"n:,I dl' Mn~l<'I Cortlf'mporá- obraa fu('fflft ptt't'Cnlada.a por mtucran. "Alborada" -ttb· 
"""· qu<' ~f' ,·l'l<'brará tk!I N Al }aa SociedadMI Nacion11lea dt 111 EM - H un promedio entre 
:t1 rlr ['('inbrr f'n Rnnton. Mu- la. SO<"~ad lntnnacional de dffl!I t~ndtnciAa, la vancuardla 
:-.1t·hu,cotts a1tt,lca Contempor,ne,a, y ballt11ntelNtrumtnlalcomola 

En,tlio ~11'."ftdnia n11rió t'n d05<'ltnlaa trll"tnta y ntte\'t de Domingo 881tf'hez Bor y •I· 
("¡tr;t~a,. <'I e: dr ngo.Bto de obt-H tk composllorn lndh:1- fO bealRnle tradtclonal como 
Jfl:\:l. Eitlud!ri IR M<.'UndAria y dualr9, t'dllottt 1 otras OtJª· la dt .AHrt'do RuceJH. 
rrr mdnr-~it,n·lr, e11 c:lr-tH'las nluC1onH. ~"llas fUHonR- Con \'tMZ!.H!IA y ''Albora-
, . ., b Wi!!i;tm F.l!i3 Gr:tmn~r f4"c:'cf.inad.41i- euarent• y or.ho da" df' E'mtlto Mt'TKIMa, fui:'.' · 
!-r hool ffl' l.;(\ndrt"s. Estudia obras proc:cdcnte1 dr 21 pa.í- ron seleccionados para con-
3rr. 111lo d<.' J11i111rr11 r~n la prn· Me. entre f'Slatl "Albor~•" cl..-rtos de mÚ!Jk:a de cámar,1: 
fr!'flra Fl;,,mi11l11 dt' Or Sol11 y dt>I ,·ene-zotano Emilio ltimdo- ArgPntina, Australia, Br111H, 
J,.r. ;tffn d" TC'nri:1 '"Solfro t"ft &a. C11n111di. Chrcowlo,·•quta, 
fa E!'t'u,.1.a Ju11n Ma'nu,.1 OJi\·111 - - ¿Con q,l'!' intt"t1ck'>n fue N· Gran Btttaftlll. Hnn«ri•. larael 
Tf'l'. Adrmb. C't11t1dl .. romrt,!11· nUa "1\lborad11"? t21. J>ab~ Bajos 12,. Esptlb, 
r1ñn ,'fin t.'I n1a~11·0 Yannlt - "Albored11"tlf'Mf11 ln1en- Sul&•, EltadOII Untdae «3•. 
Jr,.tnlttl!I driwlr Mi·l' d"11 ttf\o9. dón de rrprelt'fltar rara rl Uruguay y Yurc,ala,.-ta.10 
E~ n1IC'nlbtn fttnd:uSor y te~· o~·f!ntr Individual, un di.logo 
nro M lt Snrlr-ff.:1d Vf"nf't.n~- org"nb:1doentreC"laonidctra-
na rff' MU!Uca Ccmtt"mr,ot 8nra diclorwll ~- "°"Ido trmbric:o a 
tS .\' ,1 .c . 1. F"fma P"rt" de ruidat,n . El coM'rpto de :,onfc:to 
un C'f\f\}t1nto tnstrun1rnl1tl e-o· trndldom1I. ror !tllJ'tM"9to. C"II 

nm ,-ullarrlt11113. ejcc-ulando dtfcrrnt~ m C'adét rcrson111. F:n 
mu que todo obru del bano- r11ta rK'u ,.. toma In noción 
co. Jrn«-rRI drt p,jblieo t>n Hit' 

- ;,.C'ñmo ,~ N"nlit111tr 1tl 11"1t· monirnto <"n \'l'nczttt"la, como 
b<"r quf' '' Albor11rta· · babia la ttlt'ntc "1 com¡,t,sltor que Cfl . 

qut'dado ~,.k-tttf'lmlda! No 10111.mrnte 90nido t.udiC'IO · 
-Ea primf'rA instancia ru, n,11 o "ruidoso ... si'nO ltOb~ lo· 

•t>nli mtltbtl. l..ofrnportllnlf' ~ do ta 111ant"r• de utillur Jo1 
trid.o "1.o t'3 qtM" ,r da a NnO- lnstrumt'ntos. si.mdo tradlclo· 
cC"T a \ 'Nt"~ httff'"ho."ldoaal · nalnK"ntr o lmproplam~ntr. 
mMlt~. qw bey Uldl fftll"küd LA roínddcllf'I• dt" ettM dos 
mu..-tral. ! qur ar u a COt'ION'T ennidos rn u1111 forma or-gaint-
1., l•bN' df'I nomro Joa-nidJ.1. xada sl.1«'1feo en lil ,·tda df'I 
df' MU e,af~nc, en ta fafm.11· oyf'nlC'." como UM ex~rtenci" 
clt\n musk1tl ele j{w\'"f'ftft t"Om· tiniC'II a eu perccpci6n al a.zar y 
f'('tlli10N'11 . T CSUt n d fruto de diaria dr c-!ltos doa tipos dt so· 
t"lkl nklcA. r11 dttir. t'fl 1u mundo 

Ditt M-~ q~ '"A.lt:lof-a- df' "nido" y "múafca". Bn ~ 
da .. fut- un ftlCU"•o dri riall~ ta «•1tón Ñ MJnido del tlmbn 
111,u Gf' a •fr•aco F•rlaa. ruidmto tiene eu rt'J)l't"Mnla.
q111,1:>n te J"idi6 al IIUlftln lee- ~Ión. ,·állda rara la atención 
nldi,. cr..ir QJlQ • del oyNite. 
rompu.shon. ptea: para "Alborada" H Ja primera 
,·KJta.. rorqa NI ft:"ffld hay pÚ"U fflU!liU! de t"91e jo\'~n y 
f"'C• litft'R':bna 'fll"Q, bllrrd.oao mUlico nneroJarn'). 

En,..,..,.... «t!I g Lnesocompu.o "E~htdln p;1ra 
ro100 Id 'nGlín y eello". ArtualmMl1e 
pN" Dlllit Clrter t1J&At

0 
l)a.. Qli tOfflpot'liefldo UnR pf~ZIII 

, id J~ , a. .Jar.. pan lrtte l~rutn~ntos de 
qun ~ ~ a1111 sin titulo. pero 
~ Fl'Olin' tl'SA.1. Emilio ~1endou - la 
brf' ,8rbt11. ......... qui«olffffl.tnarripldo-porque 
, AWaama ~ '- y ~ otru ldeu. algo para 
e ~...- ...._. 1UIA1. • ~ 1 ata me retl tt· 
n-v.ii ..... __ ,....._ .... _ 
C'iN~1 dt- b ......_. ftl 8-
IOIL C....._...... y 

EmlN& l'tMltfA~~ .. A.1heraM:• 
Ppr,.,.,.nt:1 w. ctt,U~n Mlt)tftl

aM:•• ""'"' f'I IM)lltde tradkio-
MI y tf'I 1anklo rwldNo. 

LH plM.~ .. ~ ........ mf''" d~ ,u 
h-Nln ck-1 Mñrr.u·o .....-...td.°1 h.1-
je N'('Otu .. adm·léa. p:tr;t c-ttn. 
4'lt-rloa dr mtilllra dr ninntr.1. 
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ANEXO XI 

Do, M~ de com,O,Uore, }6Vfl.OI venc~lano,, AlfrlJ' 
do B111el& 11 BmUM> Jle>&do~ &gg;! cm~g 'id •e.UI . -. ñí'it!'t'clf: lVreaa :¡ • . el rtcto Ga!iio 

etlretl61111a Ulh psrffhml.t. z.o. IIIG9atroa Ola/ n.wr.,~. 
molt11, Jlarlo '"acoll, vlóla; Nlcol6a Sarpe. vlolo?tccllo II Ool"Ta· · 
tlo Oalm>, JIÚ'IIO, qulcM,, coutttu111111 uta ccllcbrc agrupaci611 . 
ot1C1rleU.ffcll, tJ. manteldda tra~torlcl cid artc de aupcrlor cal¡. 
,dtul, fllalliJ9'0II Ju"to COII obra, de IJTGAm, !1 de 2°Ml'ÍIIG, la de AZ. 
',/redo .R11941le,. Lli ~ala del eo,.gw Humboldt eataba repleta de 
, palblko, ,,..,oqnnte de efefflfttot J6vtrM• ,¡ve apla~ ,111 
,...,.. • .loe ...Urp,._ • • IMltitlul deUrllllte a la obna·dd S. ,... . .. ' ' ..... 

i . ..,. Jot,ell ~ 41111IIOCllffl¡,1611.Íntkin~ 41ÍGS le 114 ~lado . 
.. 6oJIIO ~ u lo, mejorn 111ilaico& de IM 11119'11411 genmiciOIIU ü 
" CNG4o1'U -la-. No lla(:e 11111CM ~ oír Vll4 ol>ra pa,a 
.o~IG COII el IU1do tJ. Jflltllclo-, que ri1t b6gar 4 dudaa co-
. r ·fllPC)tlde o 111111 prod11Cc1611 bien logra4a ll de 1111 lmguaje ªº"' . 
- fl -,,ulNt9'Mllte 11vlllUUdo. Jlutaclottel IIO a61o· reclbl6 el 811111-

"'°'IIIO !I SJIOJIO del 111'6111ne.aolall0, 4fllO 9114 q lido elogiad4' 
, eil al eztcrlor. ·, · · · ·"' 
:· Dedl1,i14o a la aaru°"'61l lÜJ Galzlo eacríl>e ahora u11 Cua™tO' 
· Jlflt.ll Pla1'0 1 CUerd.a4. & 111111 obra grata de o(r 4lffl cualldo a,; 
.'· mo' realuacf611 • ~ ca.ri álferltlr o M11tacf611, la cval a pell4r de lla). 
. ber ,icló .iobonid11 por aeglllO!ltoa, ma11Ü8118 ligaz61116gieo, -
~te eis la IU1H111tdod lle, loa ffmb,.., qve la 11f!lala11 como 1111 t()o( 
do oroclffw""""8 COMtrvldo. &ta aegme11tllci6" 110 eNlfl en él 

·. Cllarlefo fNIJ'fJ "'°1lo 1 Cllerdaa ü B119elu. 2'odo lo c011trario!. , 
· · Le preoeapc la llllfdo4 boaada "' cierto. eleme1t10,. Duarroll4 · 

lo ~ - aplritf& o....ioo. aill co"'1mlu 11 mantiene cierta 
ltttd mms c:oullalúe e11 Cll)O procno bie!I ,odrla.11 alguiw, mo
lMlltQ.t • .un.oto COllll'lb11lr al repo,o Cllll dneado. ·? 

liVfJelcra. ·coa -.triA odmúable diltríbUI/CI Jaa parl81 111&1,..,. 
. lllmltalu • faduo -,n,vecM loa amridol del inlflrior de la caj4 

de l"NOuadcl ul "41111 pcm¡ lograr efecloa mu¡, partletllan,1: . 
. Co11 "" Curtcto,,.,.. PICl1lo 11 o~.~ el gra11 co111,o
aftor .Au,.,ID ....,_ n lalato de cnlCldor JI dupuú de JIKúJi. 
c'°1lu, • offll• •.....-ca at mtrmo J1 lll06tl"ar produceiotlu 
·~ o la aosnlma4o,, lo D14e no e, Ulrea ta.11 .. fá.t:il. 
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ANEXO XII 

Esl'udianl'e 
de la Metropolitana 

en un Festival Mundial 
de Música 

Un joven músico · venezolano. Émil\o Mendoza, es
tudiante de· la Universidad Metropolitana, logró con su 
pieza "Alborada" para viola y piano, que fuera escogida 
para ser interpretada en el Festival del Día de la Música 
Contemporánea que se realizará en breve en Boston. 
Estados Unidos. . · 

Emnto Mendoza es alumno del Curso de Com
posición Musical que dicta el profesor grego-venezolano 

· Yannis Ioannidis. dentro del Programa de Extensiór) 
Cultural de la Universidad Metropolitana. 

La obra del joven venezolano fue escogida. junto con 
41 más, procedentes de 21 paises, de entre 168 presen
tadas por sociedades de música contempori.nea y 289 de 
compositores tndividualea. : · . ·. . · 

"Alborada" es la primera creación de este alumno 
de la Universidad Metropolitana, y quien ya tiene otras 
piezas listas. así como varias en proceso de composición. 

Este primer triunfo Je abre a Emllio Mendoza una 
carrera musical q~ seguramente estará llena de buen 
suceso. · t.f Y&; fflW. ,( • Abr,t 1 ~\Ca 
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ANEXO XIII 

Estudiante 
Venezolano 
en Festival 

Mundial de Música 
Un joven · músico . v• 

nezol&no, Emtlio Mendoáa. 
estudiante de la Univer
sidad Metropolitana, · ha 
logra.do que au pieza "Al· 
borada", para viola y plano, 
sea escoBlda. para aer inter
pretada en el Festival Dla 
de la Música Oontem
poniffea. a cele.brane 
próximamente en Boaton. 

Emilio Mendoza es alum
no del CUno de Compoidctón 
Musical que· dicta. el Pl'O:
f~r Yannls I~dls; 
dentro del Programa de 
Extensión CUitural de la 
Untveraldad Metropolltána. 

La obra del joven ve
nezolano fue escogida, junto 
con ,1 más, procedentes de 
27 paisea, de entre 188 
presentadas por socledadea 
de múscla conternporinea Y. 
239 de compositores in· 
dlvuales • 
. "Alborada" ea la prbnera 

creación de eate alumno de 
la Universidad Me-_ 
tropolltana. quien ya tiene· 
otru piezas lla1',a. as1 como 
vanas en proceso de com
poeictón. Este tr1Unfo abN, 
para MelldOaa, una carrer&-

mUlllcal, la cual deb estar 
·plena de nue\'98 éxitos. í~-··-· .... -·· 

\ 
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ANEXO XIV 

Rep4blica de v_...e1a 

• Consejo Nacional de t. Cultu,.. 
(CONAC) 

Relac;ones Intentacionales 

Cumplo con dejar constancia acerca de las favorables condi

ciones de. compositor del joven venezolano Emilio Mendoza, 

quien particfp6 con regularidad en el Taller de Composicf6n 

que fonna parte de mi Curso de Composici6n auspiciado por el 

CONAC, durante los años 1.974-75 y 1.975-76, donde realiz6 

varias obras, detnostrando asf la solfdez de su preparac16n 

y sus extraordinarias dotes de creador. 

21 de julio de 1.976. 

ann s oann s, 
Profesor Titular de la C.Uedra 

de Composici6n y Técnicas Modernas 
y Contemporineas. 

En mi calidad de Director de Relaciones Internacionales del CONAC, certi
fico que el r,iaestro Yannis Ioannidfs es Profesor Titular de la C!tedra de 
Composic16n y T!cnicas Modernas y Contempor¡neas; al mismo tiempo doy fe 
de que la finna. que aparece anterionnente es auténtica. 

YI/ELE/em. 
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ANEXO XV 

UNIVERSIDAD METROPOLITANA 

-,,.o··~ /j (' 

AV. GAMBOA fl!' - SAN JIEL~INO · TELPS.: ,1.7U9 . ,2.11.1, 
APARTADO lU49 - C&1IU5: "'UNIMET" · CARACAS . VENEZUEU. 

CERTIFICADO DE ESTl.l)JOS DEL ami DE CCIIPOSICION MUSICAL 

Se certifica que el estudiante ElflLIQ IBIJOll C. J. 3186oo0 

ha concluido satisfactoriamente el ciclo de sets (6) smest:res de estudios corres

pondientes al Curso de Composici6n Musical del Pu¡y¡w de Extensi6n Cultural, el

cual comprende las siguientes materias: 

1.- Contrapunto (S ) 

2.- Annonta To .. 1 

3.- Polifonfa Arlllnfc9 

4.- Estudio ele Estilas 

base a anilisis de IIIÚsica de difa entes illlDCIIS lasta el Siglo XX -

icios prácticos de ccnposic16n). _ 

ae~ 
""-nñiñi.""lfñiiiiiñiiln""s ~ane 

PrCJ191"Wal!l:ll:ens16n Cultura 1 

Caracas. 5 agosto de 1976 
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ANEXO XVI 

ACTINIA. 
fOr Blaserquintett I for Wind Quintet 

FLÜTE 

OBOE 

KLAR INETTE 
in B 

FAGOTT 

HORN in F 

~ = 60-66 
~ 

--
., 
. 

-

. ! 

- .,,,, ---= "' 
. 

~ :cr~· 1~ ~ :e-=t~~~ 
A 

~ 
(1'P} . L 

(11') lli' . 
~ -
f:'I r.,,,,-- ~--UI--- #~..__ .J?l-..... ~J" 

,.,,,, --- ...... 
-- ~. 
-

Yannis loannidis, 1969 

- ..--.-- ~~~ --:. . .,..-.._ .... -

.,,,, . -
. ,,, 

,,·--·· -- •.:._• -

.,,, r r ,--..:--ls• r 

• 

,,, 
l•golo 

~ ~ ~ 
(MIDIO 

,_,o 
• - -..,¿_;,- '::::i "'--- ~ K~ 

'-" "'I!' e lle~~:=---* ~=~:e~ 
.,,,, 

~ - -

----======·' 
C 1911 by Musilcvetlo9 HOM Gerig. koln / Cologne HGMO 

• ..Adinlac erhle1t den Notionalp,.ia "°" Venuuelo fllr lffl> 
• •Actlnloc - !lle Notlonol l'rice V-.uelo for lffl> 



• 

ANEXO XVII 

string quartet 
KOUOPTETTO eyxóp6ú>V 

EDITION 
EK~Ol:Ell: 

Yannis loannidis · 
flavvnc; 1CAlavvi6nc; 1971 

ATHENS 
A9HNA 

E.N.101 
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ANEXO XVIII 

SitgfritJ Palm 11n4 Aloys K~Nlarslry gnoi4mtt 

Fragment I 
für Violoncello und Klavier / for Violonc:eUo and Piano 

Yannis loannidis, 1972 

Violoncello 

Tempo ordinario < J = 60 - 66J 

' . .:.. -
" 

Pianoforte 

1 ... u #~-~ . -ff pp 
ppp 

.M1P ~ to.. ' 
pj, 1 

" ~ -- - . - -- -
ff ,. _.:::;,_. r::., " • --~ 

~ -·····················"''.~ . -....................................................... 
calmo 

!!,· ·*-.,,,-.. 11~. ~ !!~ ~· l!#'o------· ~ b~ 

'.lf punta - tallone-.1111~ punta -!punta 
ordinario JIJ'--= -f sul pon!. sul pont . norm. 

~.U .ppp 

t.! ,. --:::::::::-- =---- -pp 

hb~:~ --
(~J ••••• , .................................................... . ............... .. ......................................... . .. . 

calmo molto stringendo ,. 

.; 
1 1 1 I l 1 

' pp ,_ 

..:. ~~ ~ 1 ~ ! 1 J 1 I J 'si ~"· - -
\ :; 1 mollo crescendo ff 1-i' "' > 

sempreff 

t l ~ 

1 

-- > --=-- -ff 
---=-- -"'=' .. be-..:-- -.. 

(~) ....................................................................................................................... . 
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ANEXO XIX 

three studies for piano 

Yannis loannidts 

EDIT ION Al A M. A~ ATHENS 
EKL\Ol:Ell: /"' V/"" .. V, ASH NA 

Sub-Editlon for all countrles by Muatkvertage Hans Gerlg Cologne/Germany 

E.N. 104 
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ANEXO XX 
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ANEXO XXI 

Al Cuartelo Oalalo 

VIOI.INO 

H 

f+· 

,--..,~ ,---,~ n.~ku. 
.¡J~;JJ-"ffi#~pj=f~ -- . 

1 
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ANEXO XXII 

ALBORADA 
for Viola and Piano 

Emilio Mendoza 

------- ----

EDITION AIAM.ALATHENS 
EKAOI:EII: /"' V/"",. V, A0HNA 

Sub-Editlon for all Countries by Muslkverla_ge Hans Gertg Cotogne/Germany 

E.~. 103 
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ANEXO XXIII 

·PASAJE 
for 13 string instruments 
(soloists) 

1. i 1 ¡ 1 1 <. ) r\ 1 
1 1 . • .. • 1 ' · 

1 ·· . 1 1 .. . 1 . 1 ~· 

Emilio Mendoza 
1976 

/\ lH F:NS 
Af)IINA 

~;111> Et11tio1, tor all Co1111t1ies hy Mu:-.ikverlafle llans Gerig Gologne/Germany 

E. N. 114 
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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 (Presidenta-Tutor), EMILIO MENDOZA 
(Miembro Principal-Tutor) ALFREDO RUGELES (Miembro Principal Interno) ALBERT 
HERNÁNDEZ (Miembro Externo) y BEATRIZ BILBAO (Miembro 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 DE LEONIDAS 
D' SANTIAGO Y ESTUDIO DE LA ESCUELA DE COMPOSICIÓN DE YANNIS IOANNIDIS EN 
VENEZUELA" presentado por LEONIDAS D' SANTIAGO para optar al título 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 25 de Julio 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 título correspondiente, y en consecuencia, se convocó al candidato para la defensa oral el 
día 25 de Julio a las 10:00 a.m. en el Pabellón 6 Sede de la Coordinación de la Maestría en 
Música. 

Reunidos en acto público el jurado y el candidato 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 línea 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 concluimos que: 

1.- Este trabajo constituye un aporte importante por el hecho de reconocer la labor didáctica 
de Yannis Ioannidis, personaje relevante en la historia de la 2da. Mitad del siglo XX de la 
Música en Venezuela. 
2.- Las partituras son suficientemente originales y demuestran dominio técnico y compositivo. 

' -!, 



·-· 
por lo cual emitimos el presente veredicto de APROBADO del trabajo sometido a nuestra 
consideración. Ji 

• 
En fé de todo lo cual levantamos y firmamos el presente veredicto en el Valle de Sartenejas, 
Caracas a los veinticinco días del mes de Julio del dos mil tres. 

)~ 
PROF. ALFREDO RUGELES 
Miembro Principal Interno 

~ 
PROF. ALBERT HERNÁNDEZ 

Miembro Externo 

--<·-




