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RESUMEN 

El presente trabajo tuvo como objeto estudiar la presencia de elementos aborígenes, 
de etnias venezolanas, en composiciones elaboradas para flauta a partir del año 
1987, fecha en la cual se compuso la obra Canto aborigen, del compositor 
venezolano Juan Francisco Sans. El propósito de esta investigación ha sido el de 
aportar sobre un tema poco tratado en el ámbito musical venezolano, como se ha 
evidenciado dentro de la misma comunidad de compositores de este país. 

Para ello fueron abordados, mediante consultas y entrevistas a compositores e 
intérpretes venezolanos relacionados con el tema, quienes proveyeron las diecisiete 
obras que, a su criterio, cumplían o se acercaban a la delimitación trazada en esta 
investigación: obras que hacen referencia directa o indirecta a lo aborigen, sin 
importar el formato específico (cámara, orquesta, electrónicos o flauta sola), con la 
condición de que tuviera la flauta traversa, o aerófono indígena similar, cumpliendo 
un rol preponderante. 

A través de las entrevistas aplicadas, se pudo obtener información específica en 
cuanto a la motivación, las fuentes utilizadas dentro del proceso creativo e 
interpretativo, aproximación a lo aborigen, música de etnias consideradas, número de 
obras conocidas, entre otros. 

Como conclusión se tiene una ratificación del escaso conocimiento, dentro de la 
comunidad de compositores e intérpretes, de obras con estas características, así 
como el hecho de que las obras que abordan los elementos aborígenes de manera 
directa conforman un número pequeño dentro del corpus obtenido. Adicionalmente, 
existe una confluencia entre la obra más conocida por la población abordada (Canto 
Aborigen) y la fuente mayormente citada como referente de consulta dentro del 
proceso creativo e interpretativo (Música de los aborígenes de Venezuela). 

Palabras clave: Elementos musicales aborígenes, composiciones para flauta, 

compositores venezolanos, intérpretes flautistas venezolanos, 1987-2013. 
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INTRODUCCIÓN 

El hecho social referente a las tradiciones de los aborígenes ha sido abordado 

por muchos especialistas y su música ha sido objeto de estudio en muchas 

disciplinas, es así como ha sido abordado el hecho artístico de las comunidades 

aborígenes desde múltiples miradas. Algunos compositores venezolanos no escapan 

de este interés, ya que han abordado el tema y se han visto motivados a acercarse 

en algunas de sus composiciones a los elementos aborígenes, sea de manera 

directa a través de citas de material musical aborigen, o de manera tangencial, por 

ejemplo a través de títulos alusivos o música sugestiva de la idea que tienen estos 

compositores sobre lo aborigen, lo indígena.  

Para los aborígenes, la música es un elemento vital en su cotidianidad, así lo 

han dejado saber los estudiosos del área quienes han relatado el poder curativo y 

purificador de los cantos para los aborígenes. Es importante asumir las tradiciones 

aborígenes como parte de una realidad vigente y destacar la importante presencia de 

instrumentos musicales en su cotidianidad. Más específicamente y, a los efectos de 

este estudio, interesa profundizar en los instrumentos de viento, como la flauta, lo 

cual es el objeto de esta investigación. 

En este trabajo se pretende realizar un acercamiento a las composiciones más 

recientes para flauta basados en elementos aborígenes y explorar el conocimiento 

que existe en los músicos más cercanos a esta realidad. 
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PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA 

 

Entre los días 21 y 23 de agosto de 2010, en un foro virtual de compositores 

venezolanos (compvenz) se presentó un intercambio de ideas en el que participaron 

activamente los siguientes compositores: Gerardo Gerulewicz, Emilio Mendoza, 

Josefina Benedetti y Juan Francisco Sans. Aunque el mensaje original provenía de 

compartir unos enlaces de la obra de Gerulewicz, titulada Tarén (para violín y piano), 

inspirada en las invocaciones poéticas de los indígenas Pemón, es destacable el 

planteamiento de Mendoza, quien sostuvo que “pocos creadores en Venezuela se 

han aventurado a hacer contacto con estas culturas tan venezolanas” (Gerulewicz y 

otros, 2010). Los planteamientos de los otros compositores estaban dirigidos a 

esclarecer que la lista de los compositores venezolanos que han abordado el 

elemento aborigen en sus obras no era tan breve como se pensaba, al añadir las 

obras Canto Aborigen, de Juan Francisco Sans, Sinfonietta sobre temas taurepanes, 

de José Clemente Laya, Danza de los Nivares, Danza Yurubí y Embrujo de Sorte, de 

Blanca Estrella de Méscoli, Etno Rap, Cantos del Camino, Concorda, Macuro, Lilith y 

Danza Lunares, de Josefina Benedetti, Taurepana de Roberto Cedeño y Preludio y 

Fuga para flauta sola, de Gerulewicz, así como el reconocimiento de que “seguro 

deben haber más ejemplos” (Gerulewicz y otros, 2010). 

De todo lo planteado en este foro se pudo inferir lo siguiente: 

 

1.- Existe, en la propia comunidad de compositores venezolanos, un 

desconocimiento acerca de quiénes, en cuáles obras y de qué manera han 

abordado, en la música académica o culta del siglo XX y XXI, los elementos 

aborígenes de Venezuela.  
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2.- Parte del problema se debe a lo escaso del material bibliográfico acerca de 

la composición de las últimas décadas en el país, tal como lo plantea Benedetti: “Ese 

es el problema de no tener material de estudio sobre la composición actual en 

Venezuela” (Gerulewicz y otros, 2010). 

3.- La falta de estudio de este tema es de tal nivel que no se dispone de un 

calificativo para el mismo, tal como lo establece Gerulewicz: “me parece necesario 

distinguir entre nacionalismo y lo que podríamos llamar indigenismo”. (Gerulewicz y 

otros, 2010) 

4.- Si la propia comunidad de compositores desconoce este tipo de repertorio, 

resulta interesante medir la respuesta en la comunidad de los intérpretes.  

 

1.1. Delimitación del Problema 

 

Con el propósito de contribuir con el tema, en esta investigación se profundizó 

en las obras para flauta, de compositores venezolanos, que utilizan elementos 

aborígenes de las etnias venezolanas, quedando el objeto de estudio circunscrito a 

las siguientes condiciones:  

1.- Obras venezolanas: contemplando sólo las obras que hayan sido 

concebidas por compositores venezolanos. 

2.- Obras compuestas a partir de 1987: esto obedece a dos criterios: El primero 

tiene que ver con lo planteado por Benedetti en el foro (Gerulewicz y otros, 2010) 

acerca de la carencia del material de estudio de los compositores de la actualidad, 

distinguiendo claramente a una generación posterior a aquella que abrazó el 

nacionalismo en este país. Esto permite abordar una realidad actual, tener la 

información de primera mano y arrojar resultados acerca de un suceso que está 

vigente. El segundo criterio fue el año de composición de Canto aborigen (1987), de 

Juan Francisco Sans, ya que no se encontró registro de alguna obra anterior a ésta 

que cumpliera las otras condiciones aquí expuestas. 



 4 

3.- Obras que hacen uso de la flauta, ya sea en su presentación como 

instrumento dentro de la tradición de la música occidental (flauta traversa o afín), 

como en aquellos aerófonos indígenas similares (carrizos, flautas de pan, wotoroyó). 

La razón de esta condición se debió tanto al interés por este tipo de instrumento 

como al área de especialización de la investigadora del presente trabajo. 

4.- Obras que contemplen el uso de elementos aborígenes: El elemento 

aborigen fue definido por los compositores que fueron abordados en esta 

investigación; ellos mismos indicaron la utilización de dichos elementos en sus 

composiciones y, de esa premisa, surgió la consideración de las obras que 

terminaron por formar el corpus de esta investigación.  

El estudio detallado de los elementos aborígenes presentes en la composición 

para flauta permitió dar respuesta a las siguientes interrogantes: ¿Cuáles son las 

obras venezolanas para flauta que hacen uso de elementos aborígenes? ¿Cómo ha 

sido la aproximación creativa por parte de los compositores hacia lo aborigen en las 

obras recopiladas? ¿Cuáles han sido las motivaciones de los compositores que han 

decidido aventurarse en este campo? y ¿Hasta qué punto son conocidas, dentro de 

la población abordada, las obras venezolanas compuestas para flauta con elementos 

aborígenes? 

 

1.2. Antecedentes 

 

Tal como se relató en el apartado anterior, éste es un tema que, de acuerdo a lo 

planteado por los compositores en el foro, necesita de estudio en el país. Sin 

embargo, se tienen los siguientes trabajos de investigación que, de manera 

tangencial, trataron este tema o alguna de las obras con estas características y que a 

continuación se presentan en orden cronológico descendente, desde el más reciente 

al más antiguo. 
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Restrepo, S. (2011). Difusión de la producción Musical de los egresados de las 

Cátedras de Composición en Caracas (1988-2008). Tesis de maestría no publicada, 

Universidad Simón Bolívar, Caracas, Venezuela. 

En este documento se muestra cómo compositores, promotores y críticos 

musicales coinciden en aseverar que la música académica de los creadores 

latinoamericanos de las nuevas generaciones tiene poca difusión. Este trabajo de 

investigación permite ver hasta qué punto es cierta esta afirmación en el caso 

venezolano, en los últimos veinte años. El estudio se centra en la producción de los 

conservatorios, las escuelas de música y las universidades y en los eventos o 

plataformas más importantes para la muestra de las tendencias de composición 

actual en Venezuela. La investigadora pudo concluir que se deben establecer 

políticas claras y unificadas para la difusión del repertorio, las cuales garanticen que 

la música de nuestros creadores tenga un sitial de importancia. 

Es relevante el hecho de sostener una afirmación en la cual se considere que 

existe poca difusión en la creación de músicos venezolanos, de igual manera existe 

la consideración del desconocimiento de obras con elementos aborígenes 

compuestas en el país. El antecedente muestra, en un estudio sistemático, la 

aseveración de la primera afirmación, es competencia de la investigación actual 

hacer lo pertinente con la segunda. 

Pastran, C y Martín, P. (2011). Seis instrumentos wayuu del pueblo wayuu. 

Material informativo para la composición musical. Tesis de grado no publicada, 

Universidad Nacional Experimental de las Artes, Caracas, Venezuela. 

El objetivo de la investigación es crear un material informativo y sonoro de seis 

instrumentos wayuu (sawawa, wotooroyoi, massi, taliray, kasha y trompa) para 

orientar a los compositores en la creación de obras que puedan ser concebidas para 

dichos instrumentos. Para tal fin se realizó un trabajo de campo donde se obtuvo 

información sobre los instrumentos y sus contextos; complementándolo con 

entrevistas a expertos en el tema y búsqueda de materiales bibliográficos y 

audiovisuales.  
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Con todo esto se logró crear un banco de sonido de cada uno de los seis 

instrumentos, y la información clave para su fabricación y ejecución; de igual manera 

se describe el contexto de la ejecución de los instrumentos y su función dentro la 

sociedad wayuu.  

Las principales conclusiones a las que llegaron los investigadores son las 

siguientes: Al momento de la construcción de los instrumentos la altura puede variar, 

más no su timbre, ya que éste debe permanecer intacto. El contexto es el elemento 

más relevante para los wayuu, en lo que se refiere a su quehacer artístico.  

La inclusión de material sonoro es importante insumo para el presente trabajo 

de investigación, aun cuando estuvo dirigido principalmente a los compositores es 

valiosa su contribución para otros personajes involucrados en los quehaceres 

musicales ya que describe los instrumentos, desde su fabricación hasta su ejecución. 

Con esta investigación se contribuye a la ampliación del conocimiento de la 

concepción musical de los wayuu; y se genera un aporte de nuevas herramientas a 

los compositores para sus obras, dándoles un toque regional e innovador, ampliando 

sus horizontes al incorporar elementos poco explorados en sus creaciones; así como 

a los ejecutantes académicos se les brinda la oportunidad de conocer otra 

concepción de la música. Este trabajo incluye además una composición musical que 

demuestra lo previamente mencionado. Por último, esta investigación pretende 

contribuir a valorizar los elementos wayuu en el ámbito académico, tanto desde la 

composición como desde la ejecución instrumental, al aportar nuevos elementos 

para enriquecer la creación musical. 

Pérez, L. (2008). Estética contemporánea en compositores venezolanos de 

finales del siglo XX como creación de la postmodernidad. Tesis de maestría no 

publicada, Universidad Simón Bolívar, Caracas, Venezuela. 

El trabajo de investigación se centra en algunos elementos de la estética 

postmoderna de la composición musical venezolana. En dicho trabajo se seleccionó 

como objeto de estudio a compositores venezolanos formados después de la 
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segunda mitad del siglo XX. Se abordaron diversos conceptos que mantienen 

relación con la estética y las diversas teorías de la postmodernidad, todo esto a 

través de revisión bibliográfica y documental. De igual manera se realizaron 

entrevistas para conocer mejor el contexto de la creación. 

Se destacan filósofos como Lyotard, Baudrillard y Deleuze, quienes se remiten 

a elementos característicos del pasado o étnicos para generar la búsqueda de 

nuevas posibilidades de expresión. 

En el trabajo se analiza la obra Canto Aborigen, la cual presenta elementos 

étnicos en la composición musical venezolana de finales del siglo XX y es 

considerada, en dicho trabajo de investigación, como símbolo de la postmodernidad 

debido a sus manifestaciones étnicas; y al manejo de la concatenación de los 

elementos occidentales con melodías aborígenes. De aquí se deriva la relación 

directa de este documento como antecedente a la investigación actual, en él se 

analiza la obra Canto Aborigen, la cual contiene elementos étnicos y es tratada como 

símbolo de la postmodernidad. 

Hurtado, N. (2007). Instrumentos Musicales Indígenas del Amazonas 

Venezolano (En Formato Multimedia). Tesis de maestría no publicada, Universidad 

Central de Venezuela, Caracas, Venezuela. 

Este trabajo plantea el estudio organológico de los instrumentos musicales de 

los pueblos indígenas del Amazonas venezolano, presentado en formato multimedia. 

El documento además considera elementos de la práctica musical, tales como: sus 

funciones y su relación con la celebración de ceremonias y/o rituales, registros de 

otros investigadores y la significación mágico-religiosa de estos instrumentos. La 

principal fuente de información fueron los músicos, chamanes, maestros y ancianos 

de las comunidades visitadas, con apoyo de fotografías, videos, grabaciones de 

audio de toques instrumentales in situ entre otros. En esta investigación se ofrece un 

estudio de 10 pueblos indígenas del estado Amazonas: Piaroa, Yekuana, Jivi, 

Piapoco, Puinave, Warekena, Curripaco, Baré, Baniva y Joti, obteniendo información 

de 117 instrumentos musicales indígenas, todos ellos con diversas formas de 
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ejecución, fabricación, morfología, materia prima y valores funcionales. Esto 

demuestra el inmenso patrimonio musical que poseen los músicos que conviven en 

un mismo estado pero con diferencias culturales. 

Dentro de las conclusiones se tiene que existe una gran necesidad por 

reafirmar la identidad étnica, un reclamo ser escuchado a través de su música que 

aún suena en medio de la selva y que aspira y sigue esperando la valoración y el 

respeto de la cultura no indígena.  

Es referencia importante para la investigación actual ya que profundiza en el 

estudio organológico de los instrumentos musicales de los pueblos indígenas del 

Amazonas venezolano y la relación que tiene el uso de dichos instrumentos con la 

cotidianidad de los indígenas. Es un insumo valioso por su contenido auditivo y su 

reconocimiento de la necesidad de reafirmar la identidad étnica. 

Mendoza, E. (2001). La utilización de instrumentos étnicos en la composición 

del arte musical en Venezuela en la segunda mitad del siglo XX (1965-1999). Artículo 

de investigación publicado en: 

 http://prof.usb.ve/emendoza/emilioweb/artículos/instrum_etnicos.pdf. 

La inclusión de obras nacionalistas en el arte musical venezolano está presente 

desde finales del siglo XIX, para ello los compositores han utilizado instrumentos 

étnicos, los cuales son definidos como todos aquellos instrumentos autóctonos y 

mestizos que se derivan o pertenecen a una región, cultura y tiempo determinados y 

que son reconocidos por la generalidad como representantes simbólicos o reales de 

esa cultura y región. En este sentido la definición excluye a los instrumentos de la 

orquesta sinfónica a pesar de que éstos, son reconocidos como el elemento 

dominante. Además se estudian los factores que han generado esta corriente, los 

escenarios de la actividad musical venezolana con funciones similares pero fuera del 

ámbito del arte musical y su contexto histórico latinoamericano. De igual manera se 

describe un incremento en el uso de los instrumentos étnicos en los últimos años del 

siglo XX y un cambio de concepto generador de esta utilización donde, su razón de 
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ser, corresponde a un pensamiento de globalización cultural y no al nacionalismo 

inicial. 

La contribución de este documento viene dada por su definición de los 

instrumentos étnicos y las corrientes que han generado dicho movimiento desde lo 

más pequeño hasta el aspecto global. 

El documento de Mendoza aborda la necesidad de concebir música con 

instrumentos étnicos, los cuales fueron definidos como todos aquellos no sinfónicos 

con una alta carga cultural determinada, lo cual funciona como insumo valioso para 

la investigación que aquí se desarrolla ya que la misma aborda lo correspondiente 

con el uso de flautas.  
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MARCO TEÓRICO 

 

En Latinoamérica y, de acuerdo a lo expuesto por Mendoza (2001:24), en las 

décadas de los setenta y ochenta surgió la necesidad de escribir música con 

instrumentos étnicos. Este autor manifiesta que se requiere un nuevo perfil del 

músico ejecutante y un nuevo compositor, debido a la necesidad de la formación y 

profesionalismo académico y étnico popular en conjunto. 

En Venezuela, en esa época, tuvo origen la agrupación ODILA (Orquesta de 

Instrumentos Latinoamericanos) y nació el Proyecto MAPIR (Instrumentos Étnicos 

Venezolanos en la Educación Musical). Mendoza aclara que la ODILA deseaba 

colocar el folklore musical e indígena latinoamericano como un recurso fundamental 

para el desarrollo del artista que se identificara con su entorno cultural. 

Por otra parte, Turino (2008:176) comenta que  

A comienzos del siglo XX ciertas concepciones basadas en la cultura de las 
naciones fueron destacadas en América Latina, concepciones inmersas en los 
movimientos populistas que se esforzaban por vincular a los que no disfrutaban 
plenamente de sus derechos, dando paso a un nacionalismo post-colonialista, 
también conocido como proceso de folklorización de las tradiciones indígenas y 
afroamericanas donde la música, arte cosmopolita, se adorna con elementos 
locales como pentatonismo, instrumentos indígenas o melodías y ritmos alusivos 
a ello.  

 

Behague (1983:183), por su parte narra que,  

En México y el Caribe, uno de los factores que motivó a los compositores a 
abordar la música de sus naciones, en el siglo XX, fue la intención de ganar 
reconocimiento trabajando con elementos de su propia cultura, dando paso a un 
nacionalismo musical basado en fuentes de la cultura india y la mestiza. Se suma 
a lo anterior una carga importante de fervor patriótico. 
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Adicionalmente Behague (1983:186) destaca que, “en el trabajo desarrollado 

por Manuel M. Ponce (México), se presentan unas citas indigenistas”. 

Anne Doremus, (2001:375), también se refiere a México, en su documento 

sobre la cultura, la política y la identidad nacional, en el cual comenta que a partir de 

1940 el movimiento indigenista tuvo, en dicho país, un impulso importante, ya que el 

Estado propició la integración del indígena a la vida nacional. Se incluyó el 

indigenismo como parte de los planes de desarrollo de la nación, lo cual fue 

promovido con la ayuda de escritores y cineastas. Chávez, por su parte, se hizo el 

abanderado de la música indígena, inspirado por una admiración nostálgica del tema 

azteca.  

Adicionalmente se presentan Rolón y Huizar, en México; el primero incursionó 

en el indigenismo con su obra Cuauhtemoc, un poema sinfónico con temas 

pentatónicos y; el segundo concibió cuatro sinfonías, las cuales, de acuerdo a lo 

descrito por Behague (1983:189) presentan melodías indias o pseudo-indias, 

instrumentos indígenas o subtítulos aztecas o indígenas modernos. 

Mendoza (2001:36) comenta que Chávez  

Se aproximaba a la historia y mitología azteca a través de ballets, luego se 
dedicó a escribir piezas netamente aztecas para, más tarde, dar paso a 
composiciones orquestales sinfónicas alejadas del pensamiento indígena. 
Inclusive es destacable que, en su obra Xochipilli, su intención era ofrecer una 
impresión de cómo debía haber sonado el mundo indígena pasado.  
 

Por otra parte Behague (1983:192) identifica a Chávez como “un compositor de 

carácter “profundamente no europeo”, etiqueta que logra a través de la presentación 

de obras indigenistas en las cuales combina elementos modernos y ancestrales”. 

Resulta destacable una frase en la cual, Behague (194) manifiesta que 

“probablemente nunca llegaremos a una definitiva e inalterable comprensión” de las 

formas usadas en la música indígena. Por otra parte Chávez describe la presencia 

de la música indígena en su obra de la siguiente manera: “Todo nuestro ser es 
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movido por esta música… En ella nos encontramos a nosotros mismos. Sus 

calidades expresivas están relacionadas con nuestro carácter y nuestra inquietud”  

Actualmente en México, según señala Mendoza (2001:40), “existen varias 

personalidades y ensambles creando música que emplea instrumentos étnicos. Se 

pueden destacar la presencia de compositores como Antonio Zepeda y Javier 

Álvarez”. 

En el contexto Peruano, es Antonio Ruiz del Pozo el equivalente a Álvarez en 

México. Mendoza (2001:41) expone que 

 

Maneja una propuesta mesomusical realizada con instrumentos étnicos del 
altiplano andino en un ambiente de “Nueva Era”, aún cuando explica que el 
desarrollo es inferior en esta región, en comparación con el caso Mexicano. José 
Castro Miranda y Luis Pacheco de Céspedes también contribuyeron a la corriente 
indigenista en dicho país.  

 

Un caso que resalta es el de Daniel Alomía Robles, destacado compositor y 

musicólogo peruano, quien se manifiesta en contra del academicismo de la época 

(1871-1942) y se dedicó a investigar los materiales sonoros nativos que definen a 

Perú y sobre la base de dicho estudio concibió sus composiciones, dejando 

testimonio de su intensa búsqueda por la expresión musical peruana. Su legado fue 

doble, abriendo un camino importante en lo que se refiere a la investigación y 

mostrando, con sus composiciones lo que había logrado conocer a través del tiempo 

dedicado al estudio minucioso de la herencia del pasado incaico. 

Miranda y Tello (2011:162-165) se refieren al caso peruano nombrando a 

exponentes como Pablo Chávez Aguilar, Sánchez Málaga, Roberto Carpio, Baltazar 

Zegarra Pezo, Roberto Ojeda Campana y Juan de Dios Aguirre Choquencuza. 

Igualmente ambos escritores se permiten una descripción de las características de la 

obra de éstos compositores, ello contempla: 1.- Nacionalismo vestido de 

indigenismo, 2.- Escalas pentáfonas, 3.- Armonización de corte impresionista, 4.- 

Expresiones mestizas, 5.- Paralelismo armónico, 6.- Ritmos sincopados 
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Para Behague (1983:28-37),  

 

Todo este movimiento artístico peruano comienza entre 1920 y 1930, con José 
María Arguedas quien fue un destacado novelista y etnólogo. Es así como 
Behague indica que, para Arguedas el indigenismo es ir más allá, un concepto 
integrador al que los indígenas y los mestizos deben contribuir por igual. 
Musicalmente, Behague considera a Theodoro Valcárcel como un compositor con 
la intención de estilizar, de alguna forma, la música india peruana. 

 

Por otro lado, en Cuba, el trabajo de Amadeo Roldán es el más significativo ya 

que compone las primeras piezas en la historia occidental para ensamble de 

instrumentos étnicos. Por otra parte es comentado por Tello (2004:11) el estreno, en 

1913, en Lima de la zarzuela El Cóndor Pasa de Daniel Alomía Robles. 

En Guatemala es Jesús Castillo quien, en la década de los treinta, utiliza 

elementos indígenas como el pito de caña, el caparazón de tortuga y la marimba, en 

conjunto con los instrumentos sinfónicos. Luego aparecen Benigno Mejía y Joaquín 

Orellana, de acuerdo a lo desarrollado por Mendoza (2001:44) “el segundo, es el 

principal exponente y además maneja de forma muy particular su trabajo, ya que 

elabora sus propios instrumentos a partir del instrumental indígena, además lo 

combina con otros instrumentos y con sonidos ambiente”. 

Por su parte, Tello (2004:23) narra que hacia 1934 el nacionalismo  

 

…había logrado penetrar en varios países cuando el doctor Francisco Curt 
Lange, director del SODRE (Servicio Oficial de Difusión; Radiotelevisión y 
Espectáculos), publicó un folleto titulado Americanismo Musical en el cual 
exponía los principios de integración de un movimiento conformado por músicos, 
investigadores y compositores, lo cual permitiría colaborar con la investigación de 
la música indígena, folklórica y popular, su análisis y divulgación y la aplicación 
de nuevos métodos de pedagogía musical. Elemento que resulta similar al 
proceso creativo asumido por Daniel Alomía Robles. 

 

Las consideraciones que hace Behague (1983:231) “en referencia a lo indígena, 

específicamente en el área andina, describen una realidad en la cual los 

instrumentos precolombinos incluían flautas verticales, zampoñas de arcilla y de 

caña, trompetas y tambores, los cuales se han mantenido en la música folklórica 

actual”. 



 14 

 

De igual manera Behague (1983:258) “reconoce que el caso del indigenismo 

musical en Chile fue proseguido por Carlos Lavín y Carlos Isamitt”. 

Más allá de la ubicación geográfica del compositor, Díaz (2008:13) destaca que 

“las estrategias composicionales de [Eduardo] Cáceres consisten en abordar el 

imaginario indígena desde adentro, como una especie de “introindigenismo 

composicional”. 

Lo correspondiente al caso de Brasil fue analizado por Juan Carlos Paz en su 

documento Música brasileña de vanguardia (1945:5), en él expone que  

La producción musical del sur de nuestro continente aun se presenta con rasgos 
impresionistas, a pesar de ciertas características negroides, indígenas y/o 
mestizas. Utiliza una frase destacable “Indios a la última moda europea y una 
continua simulación del compositor blanco disfrazado de aborigen, en perpetuo 
carnaval folklorizante”.  

 

Es la manifestación sincera de su opinión en referencia a la utilización de 

elementos aborígenes por parte de los compositores del sur de nuestro continente. 

Más recientemente se ha presentado la iniciativa de Cergio Prudencio (Bolivia) 

quien es compositor, investigador, docente y director titular de la Orquesta 

Experimental de Instrumentos Nativos. Esta experiencia comenzó en 1980, 

Prudencio es el fundador y ha permitido desarrollar una estética contemporánea de 

reminiscencias ancestrales.  

Habiendo hecho este relato, a manera de ubicación histórica y geográfica, se 

puede observar que el tema de los elementos aborígenes, en la música 

latinoamericana, ha sido tocado por compositores aun cuando la documentación que 

se tiene al respecto no es abundante, es decir se han sentido motivados a pesar de 

que la información documentada no es rica. Sin embargo, una vez consultados los 

compositores venezolanos al respecto de las obras compuestas que reflejan estas 

características, dichas obras resultan ser igualmente desconocidas entre ellos 

mismos.  
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Los factores que influyen en este desconocimiento pueden ser variados. El 

desconocimiento del elemento aborigen puede ser asumido como debilidad en la 

difusión, tal como fue manifestado por Restrepo (2011:243), en su trabajo de 

investigación,  

 

En el cual se muestra cómo compositores, promotores y críticos musicales 
coinciden en aseverar que la música académica de los creadores 
latinoamericanos de las nuevas generaciones tiene poca difusión. La 
investigadora pudo concluir que se deben establecer políticas claras y unificadas 
para la difusión del repertorio, las cuales garanticen que la música de nuestros 
creadores tenga un sitial de importancia. 

 

Mas allá de todo lo que ha sido escrito, destaca que la utilización del término 

indigenismo es común entre los autores mencionados en este marco teórico. Sin 

embargo, la definición del mismo no es asumida por todos ellos. Behague, Miranda y 

Tello suponen que el término es conocido por lo que no necesitan hacer una 

definición del mismo, se permiten descripciones de las obras que abordan en sus 

escritos pero no aportan directamente una definición, han dejado al lector la tarea de 

suponer una definición del término. 

Volviendo a la idea del desconocimiento que hay en referencia a la música, de 

corte académico, con elementos aborígenes en Venezuela, existen términos que se 

han utilizado para abordar lo correspondiente a la actitud del aborigen frente a la 

música o a la actitud de la población, en general, frente al uso de elementos 

aborígenes en la música académica. Uno de ellos es el término indigenismo, que, 

también, ha sido definido en disciplinas distintas a la música y, evidentemente su uso 

se remite al área específica para la cual ha sido elaborado el concepto. Sin embargo, 

musicalmente, el término tal como ha sido sugerido por Gerulewicz, en el foro de 

compvenz, se considera pertinente para los efectos de esta investigación y el 

compositor al respecto comenta “me parece necesario distinguir entre nacionalismo y 

lo que podríamos llamar ‘indigenismo’ ” (ver Anexo No 1, p. 74). Alrededor de todo lo 

expuesto se tiene como precedente lo siguiente: 
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a.- Según el Diccionario Crítico de las Ciencias Sociales (2012) el indigenismo 

es un término derivado de la palabra indígena, y que; 

b.- Henri Favre, citado en ese mismo diccionario define el indigenismo como 

una corriente de pensamiento y de ideas que se organizan y desarrollan alrededor de 

la imagen del indio y que son favorables a él.  

c.- Para Díaz (2008:12) no se trata de transcribir melodías como en los tiempos 

de Bartók, se trata de un acto de expansión de conciencia, en el cual el arte se abre 

completamente a nuevas posibilidades. 

d.- De igual manera, Slonimsky (2005:29), en un escrito de 1942 titulado The 

status of the Latin American Composer, hace uso del término indigenista como 

distinción entre lo universal y lo local o nativo. 

Otro concepto que fue considerado, en torno a esta investigación, es el que 

expone Mendoza (2001:2)  

 

Al referirse a los instrumentos étnicos como todos aquellos que son “no 
sinfónicos”; son instrumentos que logran transmitir significados culturales. Aún 
cuando la definición es amplia, Mendoza manifiesta la necesidad de algunos 
compositores de imprimir un sentido de pertenencia regional y cultural en su 
producción musical, para lo cual se han valido de instrumentos étnicos.  

 

Es destacable que, en varios diccionarios y enciclopedias de música 

reconocidos no aparece este término o alguno similar (Diccionario Oxford de la 

Música, Harvard Dictionary of Music, New Grove Dictionary of Music and Musicians, 

entre otros.). Esto posiblemente es reflejo de una carencia o desinterés teórico para 

definir adecuadamente este tipo de aproximaciones estéticas o, simplemente, como 

pareciera ser el caso de Slonimsky, lo consideran dentro de un término más amplio 

como el nacionalismo, que arropa distintos tipos de aproximaciones entre las cuales 

el indigenismo puede ser una de ellas, algo que seguro es aplicable a ciertas 

composiciones creadas sobre todo en las décadas de los treinta, cuarenta y 

cincuenta en Latinoamérica por compositores, tales como Chávez, Estévez, Villa-

Lobos, etc., identificados con esas corrientes  
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De lo cual se desprende que, considerando la escasa profundidad en el 

abordaje del indigenismo musical, resulta necesario generar un marco de referencia 

teórico acerca del mismo. El hecho, ya mencionado, de la poca exploración musical 

del término indigenismo hace destacable la presencia del libro de Isabel Aretz Música 

de los Aborígenes de Venezuela, el cual contempla una investigación de campo de la 

que se generó un material de audio que soporta la información teórica allí contenida 

y que, ha sido el vínculo que ha tenido la mayoría de los compositores e intérpretes 

mencionados en esta investigación. El libro fue dividido, por su propia escritora, en 

dos partes: en la primera trata temas generales y en la segunda parte, las 

especificaciones musicales de cada etnia.  

Aretz (1991:6), por su parte, reconoce la necesidad de los etnomusicólogos, en 

Venezuela, de encontrar datos reunidos sistemáticamente acerca de la música de los 

aborígenes. Eso lo consideraba básico para el conocimiento de las raíces musicales 

de los pobladores más antiguos del país, dando paso a la preservación y proyección 

como patrimonio histórico y cultural de la nación. 

Esta recomendación puede considerarse acertada. Sin embargo, no sólo se 

puede considerar el hecho histórico y de campo, la música que se hace en la 

actualidad es de igual manera valiosa, el trabajo de los compositores es una tarea 

que contribuye con la identidad de las naciones y es por ello que resulta importante 

estudiar su obra, relacionarla con los elementos sociales que los rodean y analizar la 

influencia que esto tiene en el intérprete y el público. 

La postura de los artistas debe permitir contemplar la transmisión de 

información desde las raíces y, más allá de eso, la evaluación de lo que ese hecho 

puede significar para los demás en la actualidad. Hacer de las raíces un hecho 

presente y dar a conocer el trabajo de quien valora esa realidad, en este caso los 

compositores e intérpretes que han dedicado parte de su tiempo a la creación e 

interpretación de obras con estas características.  

Aretz (1991:20) además menciona lo siguiente:  
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Expediciones como las del estudioso Alejandro de Humboldt, las cuales dieron a 
conocer detalles acerca de los instrumentos musicales y la música practicada por 
los aborígenes. Entre los instrumentos mencionados se encuentra la flauta de 
Pan.  

 
Este es el nombre que lleva uno de los movimientos de la obra Canto Aborigen, 

del compositor venezolano Juan Francisco Sans y que es considerada dentro del 

objeto de esta investigación. 

Aretz, también, reconoce el trabajo de los cronistas, los cuales han dejado 

abundantes testimonios del uso de flautas; las hay de diferentes tipos: sin 

embocadura, del tipo kena, con el corte para soplar redondeado; hay flautas de pan, 

de cañas. Entre sus flautas se cuentan desde el silbato para atraer pájaros, pasando 

por flautas de hueso o bambú, con o sin agujeros, a veces sopladas dentro de un 

vaso con agua, otras veces reunidas en mazos, o atadas como las flautas de Pan. 

El elemento destacable que se presenta al momento de definir algo que ha sido 

concebido por algunos, en este marco, como indigenismo, por parte de los autores 

ya mencionados y que han abordado la música latinoamericana, es que no se 

encuentra tal concepto en otras obras especializadas para definir términos 

musicales. Sin embargo, aproximaciones compositivas similares se han mantenido 

en Latinoamérica, algunas quizás como rezagos, ecos y herencia en generaciones 

sucesivas de los compositores pertenecientes a las escuelas nacionalistas de cada 

país, pero con toda seguridad, las motivaciones y las razones de esta aproximación 

deben haber cambiado, y probablemente obedezcan a otras necesidades e 

inquietudes, y claramente no parecieran estar arropadas dentro de alguna política 

cultural como la de muchos Estados en las décadas de los años 30, 40 y 50, para el 

desarrollo de unas ideas que giraban en torno a la identidad nacional. 

En el caso venezolano, la discusión en el foro de Compositores Venezolanos es 

un elemento que se considera punto de partida en esta investigación, en esa 

discusión se hizo mención de las siguientes obras con elementos aborígenes: 
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Canto Aborigen (Juan Francisco Sans), Preludio y Fuga (Gerardo Gerulewicz), 

Etno rap, Lilith, Danzas Lunares, Con corda, Cantos del Camino, Macuro (las seis 

anteriores de Josefina Benedetti), Sinfonietta sobre temas Taurepanes (José 

Clemente Laya), Danza de los Nivares, Danza Yurubí, Embrujo de Sorte, María 

Lionza (las cuatro anteriores de Blanca de Méscoli) y Watunna (Adrían Suárez). 

 

2.1. Justificación 

 

El análisis del uso de elementos aborígenes en composiciones venezolanas 

para flauta a partir de 1987 muestra, en detalle, una realidad, tal como se expuso en 

el planteamiento del problema, poco explorada. Permite mostrar este contexto a 

través de un estudio sistemático con el cual se conocerán los aportes estéticos e 

instrumentales presentes en este tipo de obras. 

El estudio de los elementos aborígenes presentes en obras venezolanas 

permite conocer la manera en la cual se han abordado los orígenes musicales en 

Venezuela y dar a conocer dichas raíces, elemento fundamental para permitir su uso 

en la actualidad y así darle valor e incrementar la identidad nacional. 

Los resultados de esta investigación permiten dar a conocer: a) una 

recopilación de una muestra representativa de obras venezolanas para flauta que 

emplean elementos aborígenes de etnias de Venezuela y han sido compuestas a 

partir de 1987; b), cómo pueden ser clasificadas las obras recopiladas de acuerdo a 

los rasgos distintivos que se encuentren en ellas; c) cuáles motivos llevaron a 

compositores e intérpretes a abordar obras de este tipo; d) cuál es el nivel de 

conocimiento que existe, en la población abordada, en referencia a las obras 

venezolanas para flauta que han sido compuestas con elementos aborígenes a partir 

de 1987 y e) cuál es el legado que tienen las obras compuestas para flauta con 

elementos aborígenes, a partir de 1987, sobre la base de la muestra considerada en 

esta investigación.  
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Este documento constituye un instrumento importante para investigaciones 

futuras, las cuales pueden ampliar el argumento, tomando en cuenta obras que no 

necesariamente hacen uso de la flauta, que quieran desarrollar el tema desde un 

punto de vista menos local o con una visión que comprenda un período de tiempo 

mayor. Se considera que esta investigación sirve como marco referencial para 

ejecutantes, compositores y otras instituciones quienes se beneficiarán con el aporte 

estético, técnico y conceptual del tema tratado. 

Se muestra una parte importante de la influencia del inmenso patrimonio que 

poseen nuestros aborígenes. Esto beneficia a los pueblos indígenas, instituciones 

educativas, de investigación y difusión contribuyendo a la transmisión y/o 

reconstrucción de la identidad. 

Este documento pone un material a disposición de musicólogos y músicos, 

creadores e intérpretes, estudiosos y aficionados; asimismo sirve de conector entre 

la población que vive en la actualidad futurística y aquellos que viven en el presente 

primitivo pudiendo preservar y proyectar nuestro patrimonio histórico y cultural. 

 

2.2. Objetivos  

 

2.2.1. General 

 

Estudiar la presencia de elementos aborígenes en composiciones venezolanas 

para flauta a partir de 1987 para así realizar un aporte significativo dirigido a la 

difusión de dicho repertorio. 

 

2.2.2. Específicos 

 

 Recopilar una muestra representativa de obras venezolanas para flauta que 

emplean elementos aborígenes de etnias de Venezuela y han sido 

compuestas a partir de 1987. 
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 Clasificar las obras recopiladas según los rasgos distintivos que se 

encuentren en ellas. 

 Determinar las posibles motivaciones que los compositores tuvieron al 

concebir este tipo de obras. 

 Determinar las posibles motivaciones que tuvieron los intérpretes para 

ejecutar obras venezolanas con elementos aborígenes. 

 Determinar el nivel de conocimiento que existe, en la población abordada, 

en referencia a las obras venezolanas para flauta que han sido compuestas 

con elementos aborígenes a partir de 1987. 
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MARCO METODOLÓGICO 

 

Esta investigación es de tipo descriptiva, enfocándose en reseñar una parte de 

las características de un fenómeno existente, con el propósito de describirlo para así 

alcanzar lograr un diagnóstico detallado. El colectivo a investigar será todo aquél que 

ha compuesto obras para flauta, a partir del año de 1987, que contienen elementos 

aborígenes, los intérpretes de obras con estas características y las personas que han 

tenido la oportunidad de hacer investigaciones al respecto, lo cual será abordado a 

través de entrevistas que permitirán obtener opiniones y criterios personales.  

 

Para los objetivos trazados en esta investigación, desde el punto de vista 

metodológico fue necesario: 

 

a.- Realizar un arqueo de las obras venezolanas que aborden elementos 

aborígenes. Las obras a considerar son todas aquellas que contienen elementos 

aborígenes, de etnias de Venezuela, concebidas por compositores venezolanos a 

partir de 1987. Dichos elementos pueden encontrarse de manera directa o no; 

pueden presentarse de forma melódica o rítmica, en su versión más original o en una 

versión reconstruida a partir de la concepción creativa de los compositores. Las 

obras deben partir del principio de haber sido compuestas para flauta, sin estar 

limitadas al hecho de que sea para instrumento solo, igualmente serán considerados 

los formatos de cámara o sinfónicos. 

b.- Realizar entrevistas a compositores, que se han interesado en el tema y lo 

han plasmado en sus obras. De igual manera fue necesario conversar con los 

flautistas que han interpretado dichas obras y se realizó la revisión documental 

correspondiente para obtener detalles alusivos a los elementos que han sido 

plasmados en las obras y que se corresponden directamente con lo aborigen.  
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c.- Realizar una recopilación documental y un arqueo bibliográfico para 

consultar la información existente alusiva al tema de investigación.  

 

3.1. Las obras  

 

Durante el proceso de búsqueda de obras venezolanas con elementos 

aborígenes compuestas a partir de 1987 se pudo recopilar un total de diecisiete 

obras que cumplieron con los criterios planteados en la investigación. Estas se 

detallarán más abajo, dentro de este mismo apartado, a través de fichas individuales. 

Sin embargo, conviene mencionar primero algunas obras de referencia que, aunque 

las mismas no cumplen con todos los requisitos planteados para el desarrollo de esta 

investigación y por lo tanto no quedaron dentro del corpus tratado, se considera que 

son obras fuertemente relacionadas con tema investigación. Éstas fueron escritas 

por compositores venezolanos, desarrollando el elemento aborigen de una manera u 

otra, solo que, en muchos casos, el instrumento protagónico no era la flauta, 

delimitación importante dentro de esta investigación, o, en algunos otros casos, 

fueron concebidas en un momento histórico fuera del marco temporal establecido en 

este trabajo. 

Estas obras fueron mencionadas en la discusión en el foro de Compositores 

Venezolanos, el cual es un elemento que se considera punto de partida en esta 

investigación, y son las siguientes: 

Misa Criolla (1966) obra en la cual Nelly Mele Lara utilizó instrumentos étnicos. 

Es, de acuerdo a lo escrito por Mendoza (2001), “la primera composición con 

instrumental étnico de un músico venezolano” (p.7). También se tiene registro de la 

obra de la compositora María Luisa Escobar, creadora de Piameremu (1949), obra 

basada en el canto de los indígenas Taurepanes para curar la fiebre malaria. De 

igual manera Ricardo Teruel utilizó sonidos de carrizos en Formas del Inicio (1992). 

También se conoce la existencia de una obra de Isabel Aretz, Chimiterías, la cual 

utiliza la quena.  
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De las diecisiete obras recopiladas, que sí reunieron las características 

establecidas en este trabajo y que formaron parte del corpus tratado, doce de ellas 

son presentadas a través de una ficha que permite mostrar datos puntuales, las cinco 

obras restantes han sido consideradas de manera superficial por razones que se 

detallan al momento de abordar cada una de ellas. Recordemos que las 

características que deben tener las obras para ser consideradas como objeto de 

estudio son cuatro: obras venezolanas, compuestas a partir de 1987, que utilicen la 

flauta y presenten elementos aborígenes. 

A través de esta ficha la información queda dispuesta de igual forma para cada 

obra y se conocerán detalles precisos de las mismas. Las fichas se presentan en 

orden cronológico, de acuerdo al año en que ha sido compuesta la obra, desde la 

más antigua hasta la más reciente. De igual manera es importante comentar que 

existen aspectos tratados de forma muy puntual en las fichas, tal es el caso de los 

datos biográficos de los compositores y los extractos de las obras. En los anexos se 

muestran mayores detalles al respecto. 

En primer lugar se presenta un cuadro en el que se podrán conocer los 

nombres de las doce obras que más adelante se mostrarán de manera más detallada 

en las fichas mencionadas anteriormente (ver tabla 1).  

En segundo lugar se muestran las fichas, las cuales contienen la siguiente 

información: título de la obra, año de composición, compositor, datos biográficos, 

instrumentación, dedicatoria, año de estreno, año de publicación, grabación, íncipit 

(ver tablas 1 al 12). 

          

 

 

 

 

 



 25 

Tabla 1: Ficha general del corpus de obras tratadas 

Compositores Obras 

Gerardo Gerulewicz Preludio y Fuga 

Jean Carlos González Indígena 

Onírico Yuckpa 

Luis Pérez Valero Hittova 

Ceremonial No 2 para rituales fúnebres 

Juan Francisco Sans Canto aborigen 

Williams Montesinos À souffle nu 

Ricardo Teruel Tapices 

Yoli Rojas Warao 

Pedro Eustache Fjitchu Song 2 (de la Suite concertante para vientos 
madera del mundo)  

Daniel Bravo Amoa 

Emilio Mendoza Ancestro 
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Tabla 2: Ficha de la obra Canto aborigen 

Obra 1 

Nombre de la obra Canto aborigen. 7 recreaciones sobre temas indígenas 
venezolanos. 

Año de composición 1987 

Compositor Juan Francisco Sans 

Datos biográficos Pianista, flautista dulce, compositor y musicólogo. 

Instrumentación  Flauta y arpa 

 Versión para flauta y piano 

 Versión para flauta y mandolina 

Dedicatoria A Luis Julio Toro y Marisela González 

Año de estreno 1987 

Publicación 1990, en una separata de la revista Música y Ensayo. 

Grabación  Luis Julio Toro y Marisela González en el disco 
Canto aborigen, editado por Equinoccio-USB, en 
1996.  

 Omar Acosta y Juan Francisco Sans (en la versión 
de flauta y piano) en el disco La Revuelta. Signos de 
la postmodernidad, editado por Música y Tiempo. 

 Ysmael Reyes y Susan Olenwine (en la versión de 
flauta y piano) en el disco Incanto. Contemporary 
Venezuelan Music, en 2012, editado por ClearNote. 

Descripción “unas melodías muy sencillas, cortas y me resultaban 
ideales para hacer algo un poco más complejo” (J. F. Sans, 
comunicación personal, 18 de abril de 2013, ver p. 91). 

Íncipit 

 

 



 27 

Tabla 3: Ficha de la obra À souffle nu 

Obra 2 

Nombre de la obra À souffle nu 

Año de composición 1993 

Compositor Williams Montesinos 

Datos biográficos Investigador, compositor y musicólogo. 

Instrumentación Flauta sola 

Dedicatoria Sin dedicatoria 

Año de estreno 1994 

Publicación Sin publicación 

Grabación Sin grabar 

Descripción “…fue impuesta como pieza obligatoria para el concurso 
nacional francés del certificado de aptitud CA de enseñanza 
musical en flauta” (W. Montesinos, comunicación personal, 
24 de marzo de 2013, ver p. 103). 

Íncipit 
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Tabla 4: Ficha de la obra Preludio y Fuga 

Obra 3 

Nombre de la obra Preludio y Fuga 

Año de composición 1994 

Compositor Gerardo Gerulewicz 

Datos biográficos Compositor, pianista y director 

Instrumentación Flauta sola 

Dedicatoria A Ernesto Romero 

Año de estreno 1994 

Publicación Sin publicación 

Grabación Sin grabación 

Descripción “para el material temático me basé en el libro de Isabel 
Aretz… el tema y los motivos son tomados como citas de la 
música aborigen bajo un modelo casi académico” (G. 
Gerulewicz, comunicación personal, 25 de enero de 2012, 
ver p. 80). 

Íncipit 
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Tabla 5: Ficha de la obra Hittova 

Obra 4 

Nombre de la obra Hittova 

Año de composición 2002 

Compositor Luis Pérez Valero 

Datos biográficos Magister en Música Española e Hispanoamericana de la 
Universidad Complutense de Madrid y Magíster en 
Música de la Universidad Simón Bolívar 

Instrumentación Flauta sola 

Dedicatoria Sin dedicatoria 

Año de estreno Sin estreno 

Publicación 2014, Cayambis Music Press 

Grabación Sin grabación 

Descripción La obra está compuesta sobre la base de elementos 
aborígenes Wayuu y Jirajara 

Íncipit 
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Tabla 6: Ficha de la obra Ceremonial N° 2 para rituales fúnebres 

Obra 5 

Nombre de la obra Ceremonial N° 2 para rituales fúnebres 

Año de composición 2008 

Compositor Luis Pérez Valero 

Datos biográficos Magister en Música Española e Hispanoamericana de la 
Universidad Complutense de Madrid y Magíster en 
Música de la Universidad Simón Bolívar 

Instrumentación Octeto de flautas 

Dedicatoria A Amanda Cole 

Año de estreno Sin estreno 

Publicación 2014, Cayambis Music Press 

Grabación Sin grabación 

Descripción Obra en la cual el compositor considera los elementos 
aborígenes como “Un pretexto para organizar el discurso 
de la obra” (L. Pérez, comunicación personal, 4 de junio 
de 2012, ver p. 87). 

Íncipit 
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Tabla 7: Ficha de la obra Tapices 

Obra 6 

Nombre de la obra Tapices 

Año de composición 2007 

Compositor Ricardo Teruel 

Datos biográficos Ingeniero electrónico y Magíster en Música de la 
Universidad Simón Bolívar 

Instrumentación • Octeto de flautas • Orquesta de flautas. 

Dedicatoria Sin dedicatoria 

Año de estreno 2007 

Año de publicación Sin publicación 

Grabación Sin grabación 

Descripción El compositor manifestó que, en referencia a los 
elementos aborígenes, le “interesaba explorar motivos 
muy sencillos y sus transformaciones sutiles en 
múltiples repeticiones” (R. Teruel, comunicación 
personal, 18 de diciembre de 2012, ver p. 96). 

Íncipit 
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Tabla 8: Ficha de la obra Warao 

Obra 7 

Nombre de la obra Warao 

Año de composición 2006 

Compositor Yoly Rojas 

Datos biográficos Licenciada egresada de la escuela de artes de la 
Universidad Central de Venezuela, Magíster en 
Composición de la Universidad Simón Bolívar y Doctora 
en Música de la Universidad Politécnica de Valencia, 
España. 

Instrumentación Flauta y cinta 

Dedicatoria Sin dedicatoria 

Año de estreno 2006 

Publicación Sin información 

Grabación Se desconoce 

Descripción Obra basada “en las cualidades tímbricas de las flautas 
indígenas y la percusión, y el elemento del agua, como 
representación de la etnia Warao”. (Y. Rojas, 
comunicación personal, 27 de noviembre de 2012, ver p. 
100). 
 

Íncipit 
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Tabla 9: Ficha de la obra Indígena 

Obra 8 

Nombre de la obra Indígena 

Año de composición 2009 

Compositor Jean Carlos González Queipo 

Datos biográficos Licenciado en Educación mención Música egresado de 
la Universidad Católica Cecilio Acosta, Magister en 
Música con énfasis en Composición egresado de la 
Universidad Simón Bolívar 

Instrumentación Flauta, platillos, cuica, vibraSlap, maracas, glockenspiel, 
toc-toc, palo de lluvia, udu drums, bombo. 

Dedicatoria Sin dedicatoria 

Año de estreno 2009 

Publicación Sin publicación 

Grabación Sin grabación 

Descripción “En esta obra se pretendió explotar la versatilidad 
sonora de la flauta indicando, a partir de una escritura 
particular, la búsqueda inclusive virtuosa de diversos 
sonidos” (J. González, comunicación personal, 9 de abril 
de 2012, ver p. 83). 

Íncipit 
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Tabla 10: Ficha de la obra Onírico Yuckpa 

Obra 9 

Nombre de la obra Onírico Yuckpa 

Año de composición 2009 

Compositor Jean Carlos González Queipo 

Datos biográficos Licenciado en Educación mención Música egresado de 
la Universidad Católica Cecilio Acosta, Magister en 
Música con énfasis en Composición egresado de la 
Universidad Simón Bolívar 

Instrumentación Flauta y percusión 

Dedicatoria Sin dedicatoria 

Año de estreno 2009 

Publicación Sin publicación 

Grabación Sin grabación 

Descripción Esta obra es “precisamente la representación sonora, en 
3 momentos, del sueño de un indígena. En dicho sueño 
se produce un acercamiento o encuentro entre él y otro 
ser” (J. González, comunicación personal, 9 de abril de 
2012, ver p. 83). 

Íncipit 
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Tabla 11: Ficha de la obra Fjitchu Song 2 (de la Suite concertante para vientos madera del mundo) 

Obra 10 

Nombre de la obra Fjitchu Song 2 (de la Suite concertante para vientos 
madera del mundo) 

Año de composición 2009 

Compositor Pedro Eustache 

Datos biográficos Músico creativo, solista de instrumentos de viento del 
mundo, música electrónica y compositor. 

Instrumentación Flauta y Orquesta 

Dedicatoria Sin dedicatoria 

Año de estreno 2009 

Publicación Sin información 

Grabación Sin fecha 

Descripción La propuesta del maestro es descrita, con emoción, de 
la siguiente forma: “Cuando en mi obra hago el recorrido 
por el mundo y llego a la patria donde nací y crecí… 
Dios me reveló, en su bondad extraordinaria, fue agarrar 
esa flauta milenaria precolombina [Fjitchu], que nadie 
conoce, sacarla de la selva y montarla en los escenarios 
clásicos del mundo donde ese instrumento se merece 
estar.” (P. Eustache, comunicación personal, 11 de 
mayo de 2012, ver p. 114). 

Íncipit 
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Tabla 12: Ficha de la obra Amoa 

Obra 11 

Nombre de la obra Amoa  

Año de composición 2011 

Compositor Daniel Bravo 

Datos biográficos Lic. En Educación Musical e integrante de la Cátedra 
Latinoamericana de Composición Antonio Estévez. 

Instrumentación Flauta y piccolo 

Dedicatoria Sin dedicatoria 

Año de estreno 2011 

Publicación Sin publicación 

Grabación Sin grabación 

Descripción El compositor hizo un comentario valioso en referencia al 
nombre de la obra “La obra lleva por título Amoa que es 
un vocablo utilizado por los Yanomami que se traduce al 
español como canto, es por eso que los elementos 
utilizados son melódicos y rítmicos”. (D. Bravo, 
comunicación personal, 18 de febrero de 2013, ver p. 
107). 

Íncipit 
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Tabla 13: Ficha de la obra Ancestro  

Obra 12 

Nombre de la obra Ancestro 

Año de composición 2013 

Compositor Emilio Mendoza 

Datos biográficos Compositor, guitarrista y Profesor Titular Jubilado de la 
Universidad Simón Bolívar. Fue director y miembro de la 
Orquesta de Instrumentos Latinoamericanos (ODILA). 
Presidió la Fundación de Etnomusicología y Folklore 
(FUNDEF) 

Instrumentación Flauta sola 

Dedicatoria Sin Dedicatoria 

Año de estreno 2013 

Publicación Sin publicación 

Grabación Sin grabación 

Descripción “me pidieron que actuara…improvisando con varias 
flautas de pan indígenas (Jiwis) y ocarinas, así como con 
dos manos de los carrizos de San José de Guaribe, sobre 
un baile…” (E. Mendoza, comunicación personal, 4 de 
noviembre de 2013, ver p. 124). 

Íncipit Sin íncipit, ya que carece de partitura, más bien se trató 
de un momento de improvisación preparada. En palabras 
del propio compositor: “…mi parte era la indígena llamada 
Ancestro, que la había trabajado y practicado con la 
bailarina como si fuese mi partitura…”. (E. Mendoza, 
comunicación personal, 4 de noviembre de 2013, ver p. 
124). 
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Adicionalmente se consideraron cinco obras más, a continuación se detallan las 

condiciones por las cuales las mismas no han sido tratadas a profundidad en este 

documento: 

 

1.- Carrizos (1994). Adina Izarra. La compositora declaró que, a pesar del título, 

esta obra no contiene elementos aborígenes. 

2.- Collage (2010), de Pedro Mauricio González (Flauta y Orquesta), 

3.- Lamento Wayuu (s/f), de Huáscar Barradas,  

4.- Watunna (2010), de Adrián Suárez  

5.- Hoketus Creole (2002), de Julio d’Escriván. 

 

Estas últimas obras contienen elementos aborígenes. Sin embargo, las 

múltiples ocupaciones de los involucrados impidieron la realización de entrevistas. 

 

3.2. Las entrevistas 

 

Este instrumento se presenta como la vía de obtención de información de 

primera mano, siendo una vía para captar opiniones y criterios personales, que 

servirán de base para las interpretaciones que surjan del fenómeno estudiado.  

Para los efectos de la presente investigación se elaboraron dos cuestionarios 

modelos, uno destinado a la entrevista de los compositores y otro destinado a los 

ejecutantes. En ambos, la mayor parte de las preguntas son abiertas por lo cual se 

analizarán de manera individual y comparativa. 

 

3.3. Los entrevistables 

 

A continuación se presenta una tabla en la cual se puede conocer la lista de 

músicos involucrados dentro del proceso creativo de la música con elementos 
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aborígenes y los cuales fueron considerados como entrevistables dentro de esta 

investigación por su aporte de primera mano. 

 

Tabla 14: Los entrevistables 

Obras Compositor Intérpretes 

Canto aborigen Juan Francisco Sans Luis Julio Toro 

Omar Acosta 

Miguel Pineda 

Ismael Reyes 

À souffle nu Williams Montesinos Ernesto Romero 

Preludio y Fuga Gerardo Gerulewicz Ernesto Romero 

Hittova Luis Pérez Valero Sin estrenar 

Ceremonial No. 2 para 
rituales fúnebres 

Sin estrenar  

Warao Yoly Rojas Andrés Eloy Rodríguez 

Carlos Pabón 

Indígena Jean C. González Felipe Guanipa 

Onírico Yuckpa 

Tapices Ricardo Teruel Orchestre de Flûtes 
Français, dirigida por 
Pierre-Alain Biget. 

Fjitchu Song 2 (de la Suite 
concertante para vientos 
madera del mundo) 

Pedro Eustache Pedro Eustache 

Amoa Daniel Bravo Ana Rincones 

Eva Moreno 

Collage Pedro M. González Miguel Pineda 

Lamento Wayuu Huáscar Barradas Huáscar Barradas 
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3.4. Los cuestionarios 

 

A continuación se presentan los cuestionarios concebidos para la obtención de 

la información necesaria por parte de los involucrados: 

 

3.5. Modelo de Entrevista a los Compositores (Gerardo Gerulewicz) 

 

1.- ¿Cuáles obras venezolanas para flauta conoce que hayan sido compuestas 

con elementos aborígenes? 

2.- ¿Cómo le surgió la idea de emplear el término Indigenismo? 

3.- ¿Con cuáles compositores ha discutido o ha hecho mención del término 

Indigenismo? 

4.- ¿En qué año compuso la obra? 

5.- ¿Sobre la base de cuáles elementos aborígenes compuso su obra? 

6.- ¿Cómo es el abordaje de los elementos aborígenes en su obra? (Directo o 

Indirecto). 

7.- ¿En qué momentos específicos dentro de la obra se encuentran presentes 

los fragmentos indígenas? 

8.- ¿De qué manera se conjugan los elementos aborígenes con las técnicas 

compositivas utilizadas en su obra? 

9.- ¿Qué lo motivó a aventurarse en este campo de la composición? 

10.- De acuerdo a su consideración: ¿El abordaje de elementos aborígenes en 

la música académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido de manera amplia 

entre músicos o no? 

11.- ¿De qué manera logró abordar los elementos aborígenes desde el punto 

de vista instrumental? 

12:- ¿Por qué decidió abordar este tema con un instrumento como la flauta? 

13.- ¿En qué año se estrenó su obra? 
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El caso de la entrevista al compositor Gerardo Gerulewicz se consideró de 

manera particular ya que esta incluido en el grupo de participantes que discutieron en 

el foro de compvenz y se le consultó en referencia a su propuesta del término 

indigenismo. 

 

3.6. Modelo de Entrevista a los Ejecutantes 

 

1.- ¿Cuáles obras venezolanas para flauta conoce que hayan sido compuestas 

con elementos aborígenes? 

2.- ¿Cuál considera que es el legado más importante de la(s) obra(s)? 

3.- De acuerdo a su consideración: ¿El abordaje de elementos aborígenes en la 

música académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido de manera amplia 

entre músicos o no? 

4.- ¿Cómo fue el proceso de abordaje de los recursos instrumentales presentes 

en la obra? 

5.- ¿De dónde surge la idea de abordar una obra con estos elementos? 

6.- ¿Se apoyó en algún material bibliográfico para abordar la(s) obra(s)? 

7.- ¿Recibió algún tipo de recomendación para llevar a cabo la ejecución de 

la(s) obra(s)? 

8.- ¿Realizó alguna recomendación acerca del abordaje técnico de la obra para 

lograr una mejor interpretación? 

9.- ¿En qué año ejecutó la obra por primera vez? ¿Usted la estrenó? 

10.- ¿Cómo logró abordar los elementos aborígenes dese el punto de vista de 

los recursos instrumentales propuestos por el compositor en la obra? 

11.- ¿Por qué supone usted que el compositor abordó este tema con un 

instrumento como la flauta?  
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CATEGORIZACIÓN DE LAS ENCUESTAS Y PRESENTACIÓN DE 

LOS RESULTADOS 

Una vez que se planteó, se delimitó y se justificó el problema sobre el cual se 

centra este trabajo de investigación y luego de reconocer la existencia de 

antecedentes que han abordado el tema de forma tangencial y hacer referencia a 

definiciones referidas al término indigenismo, fue necesario armar la estrategia 

metodológica más adecuada, la cual contempló la realización de entrevistas a los 

involucrados en el proceso de creación e interpretación de las obras aquí señaladas. 

Al considerarse que se trata de una investigación de tipo descriptiva, resultó 

pertinente la realización de entrevistas, un arqueo de las obras y la revisión 

documental correspondiente. El arqueo proporcionó información referente a 

diecisiete (17) obras y un total de veintiún (21) músicos entrevistables, entre 

compositores e intérpretes.  

A continuación se presenta la categorización de las encuestas y resultados, 

dividido en dos secciones. La primera de ellas corresponde a los datos obtenidos de 

las encuestas aplicadas a los compositores mientras que la segunda sección 

corresponde a las encuestas aplicadas a los intérpretes. 
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4.1. Primera Sección: Compositores 

 

Tabla 15: ¿Cuáles obras venezolanas para flauta conoce que hayan sido compuestas con elementos 
aborígenes? 

 

Obra Compositores entrevistados 
que conocen la obra 

Canto Aborigen 3 

A Soufflé Nu 1 

Warao 2 

Watunna 3 

 

 

Gráfico 1: Obras conocidas por los compositores entrevistados 

 

Las obras más conocidas son: Canto aborigen (1987), de Juan Francisco Sans 

y Watunna; de Adrián Suarez (2010). Resulta muy interesante que las obras más 

conocidas son las que hacen referencia directa al elemento aborigen, es decir que 

utilizan melodías tal como han sido ejecutadas por los aborígenes en sus 

localidades. Es también muy llamativo que no fueron compuestas una tras otra, más 

bien pertenecen a dos generaciones distintas de compositores, y transcurrieron más 

de veinte años entre la concepción de la primera y la culminación de la segunda. Tal 

como expuso el profesor Sans sobre su obra:  

13; 76%

4; 24%

Obras conocidas por los 
compositores entrevistados

Obras desconocidas por
el resto de los
compositores
entrevistados

Obras conocidas por
algún otro compositor
entrevistado
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Esa obra se ha tocado muchísimo y en las versiones más locas que te 
puedas imaginar. Yo mismo la he hecho en flauta y piano, acompañé a Iván Adler 
(Mandolina), suena muy bien. Sé de gente que la tocó con arpa y violonchelo. Ha 
habido unas combinaciones locas. La obra se ha grabado, por lo menos la 
grabamos Omar Acosta y yo, y la grabó Luis Julio con Marisela, por cierto que el 
disco se llama Canto aborigen (ver anexo, p. 90). 

Con estos datos se muestra que el planteamiento inicial, referente al 

desconocimiento que existe de estas obras, se cumple. De un total de diecisiete 

obras consideradas sólo son mencionadas cuatro, lo cual corresponde a un 24% de 

la totalidad. 

Tabla 16: ¿En qué año compuso la obra? 

Obra Año de su 
composición 

Año de su 
estreno 

Canto aborigen 1987 1987 

A Soufflé 1991 1994 

Preludio y Fuga 1994 1994 

Hittova 2002 S/E 

Warao 2006 2006 

Tapices 2007 2008 

Ceremonial 2008 S/E 

Onírico Yuckpa 2008 2009 

Fjitchu Song 2 (de la Suite concertante para 
vientos madera del mundo)  

 
2009 

 
2009 

Indígena 2009 2009 

Amoa 2011 2011 

Ancestro 2013 2013 

 

Considerando una estrategia para que el gráfico de los datos resulte equitativo, 

se muestran períodos de ocho años. De acuerdo con esta representación, se puede 

ver que la etapa de mayor creación está comprendida entre el 2005 y el 2013. 

Además, la cantidad de obras producidas en este último lapso es considerablemente 

mayor respecto al número de obras producidas de los otros dos períodos que le 

anteceden. De igual manera, resulta destacable que en este listado de obras 

concebidas en este último período no se encuentra la más conocida, Canto aborigen. 
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Gráfico 2: Años de composición de las obras 

 

 

Tabla 17: ¿Sobre cuáles elementos aborígenes compuso su obra? 

Elementos Compositores 
que han hecho 

uso de ello 

Elemento etéreo (sueños) 1 

Cualidades tímbricas de las flautas indígenas (Juitchu, 
Yameiweca) 

 
1 

Isabel Aretz y Luis Felipe Ramón y Rivera 4 

Cantos de los Yuckpas 1 

Cantos Chamánicos 1 

Wayúu 1 

Jirajara 1 

Música Piaroa 1 

Música Goajiba 1 

Etnia Warao 1 

Yanomami 2 

 

 

3; 25%

1; 8%

8; 67%

Años de composición de las obras

1987-1995

1996-2004

2005-2013
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Gráfico 3: Elementos utilizados por los compositores 

En este gráfico se observa que lo correspondiente al elemento étnico, lo que se 

refiere a cantos, música o simplemente la indicación del nombre de una etnia 

específica ha sido clasificado en tres partes, a efectos de la presentación, pero es la 

respuesta que más se repite entre los compositores.  

En segundo lugar se tiene que el elemento más utilizado es el que fue generado 

a través del material bibliográfico por los investigadores Luis Felipe Ramón y Rivera 

e Isabel Aretz. 

Es destacable el comentario del compositor Gerulewicz al respecto: “Para el 

material temático me basé en el libro de Isabel Aretz. El libro tiene cosas muy 

buenas. Las transcripciones, y lo más valioso: la grabación. La grabación en la 

musicología o etnomusicología fija una cantidad de parámetros que no están 

explícitos en la partitura; eso es lo mejor”. 

 

 

 

Tabla 18: ¿Cómo es el abordaje de los elementos aborígenes en su obra? (Directo o Indirecto)  

1; 7% 1; 7%

4; 27%

2; 13%

5; 33%

2; 13%

Elementos utilizados por los 
compositores

Etéreo

Cualidades tímbricas de
las flautas indígenas

Aretz y Ramón y Rivera
como fuente

Cantos de los Yuckpas y
los Chamanes

Wayuu, Jirajara, Waraos y
Yanomamis

Música Piaroa y Goajiba
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Directo Indirecto 

3 7 

 

 

Gráfico 4: Conocimiento sobre el abordaje de los elementos aborígenes (compositores) 

Ya se tiene conocimiento de que el ejemplo más significativo del uso directo de 

los elementos aborígenes es el que se refleja en la obra de Juan Francisco Sans, 

quien trabajó con las transcripciones plasmadas en el libro de Isabel Aretz. 

En este sentido, y en referencia al abordaje de los elementos aborígenes 

presentes en las obras, los compositores manifestaron haber desarrollado sus obras 

sobre la base de fantasías alrededor de este elemento. Así describe el compositor 

Ricardo Teruel su abordaje al respecto: “No hay citas ni transcripciones. Quise captar 

una esencia, un modo de estructurar, de generar interés, manejar emociones e 

imágenes, que pudiera desarrollar en mi obra, a mi manera” 

Al cruzar los datos de esta pregunta con los resultados obtenidos en la primera 

pregunta, se tiene una información relevante: las obras más conocidas son 

justamente las que abordan el elemento indígena de manera directa. 

 

Tabla 19: ¿En qué momentos específicos se encuentran presentes los fragmentos aborígenes? 

3; 30%

7; 70%

Directo

Indirecto

Abordaje de los Elementos Aborigenes 
(compositores)
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Momento Compositores Obras 

Durante todo el 
recorrido 

7 Gerulewicz (Preludio y Fuga) 
González (Onírico Yuckpa e 
Indígena) 
Sans (Canto aborigen) 
Teruel (Tapices) 
Rojas (Warao) 
Montesinos (À souffle nu) 
Bravo (Amoa) 

Al inicio 1 Pérez (Hittova y Ceremonial) 

 

 

Gráfico 5: Presencia de fragmentos aborígenes 

 

Esta pregunta está relacionada con la clasificación de las obras de acuerdo al 

abordaje directo o indirecto de los elementos aborígenes. 

Siete de los ocho entrevistados manifestaron que los elementos aborígenes se 

encuentran presentes durante todo el recorrido de la obra, sin embargo no 

necesariamente dichos elementos han sido tomados textualmente de ejecuciones 

llevadas a cabo in situ por los aborígenes. 

 

7; 87%

1; 13%

Presencia de fragmentos aborígenes

Durante todo el recorrido

Al inicio
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Tabla 20: ¿De qué manera se conjugan los elementos aborígenes con las técnicas compositivas 
utilizadas en su obra? 

 

Conjugación de elementos aborígenes con técnicas 
compositivas 

Los 
compositores 

Son citas de la música aborigen bajo un modelo casi académico 1 

A partir del contraste 1 

Simulación de instrumento aborigen 1 

Pretexto para organizar la estructura de la obra (Tratan de 
integrarse en un lenguaje coherente) 

                             
2 

Música de vanguardia, música contemporánea, música exótica 2 

Base para la creación 1 

Se entremezclan y se imitan 1 

Fue una mención casi verbatim 1 

 

 

Gráfico 6: Conjugación de elementos aborígenes con técnicas compositivas 

 

1; 10%
1; 10%

1; 10%

2; 20%2; 20%

1; 10%

1; 10%
1; 10%

Conjugación de elementos

Citas bajo un modelo

Contraste

Simulación

Pretexto para organizar
estructura
Música de vanguardia,
contemporánea, exótica
Base para la creación

Se entremezclan y se imitan

Mención casi verbatim
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La conjugación de estos elementos es lograda por los compositores a través de 

la integración, para dar paso a un lenguaje coherente, permitiéndoles hacer música 

de vanguardia, música contemporánea y exótica. 

Este análisis permite referir un comentario presentado con anterioridad, en el 

cual se mencionaba la capacidad que tienen estas obras de convertirse en un 

símbolo de la postmodernidad debido a la conjugación de los elementos tradicionales 

de la composición con los elementos aborígenes. 

Tabla 21: ¿Qué lo motivó a aventurarse en este campo de la composición? 

Motivo Compositores 

Atractivo y provechoso 3 

Encargo 1 

Recursos válidos y valiosos que contribuyen al aprecio de las 
culturas originarias 

                           
1 

Gusto por las sonoridades de las flautas indígenas venezolanas 1 

Búsqueda de identidad estética como compositor 1 

Agenciamiento del pensamiento sonoro 1 

Interés cultural, paisaje, las obras Amazonía y Watuna. 1 
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Gráfico 7: Motivación 

En este caso las razones para adentrarse en este campo de la composición son 

bastante sencillas, en general resulta atractivo y provechoso abordar el tema, otras 

consideraciones destacables incluyen el hecho de darle importancia a nuestras 

culturas originarias. 

Tabla 22: De acuerdo a su consideración: ¿El abordaje de elementos aborígenes en la música 
académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido entre músicos o no? 

Conocido Desconocido No lo sé, No 
respondió 

Otros 

 
1 

 
3 

 
3 

 

 Se ejecuta poco. 

 No suficientemente conocido 

 

3; 34%

1; 11%

1; 11%

1; 11%

1; 11%

1; 11%

1; 11%

Motivación

Atractivo y Provechoso

Encargo

Recursos vàlidos y
valiosos

Sonoridades de las flautas

Busqueda de identidad
estètica

Agenciamiento del
pensamiento sonoro

Interés cultural, paisajístico
y la influencia de las obras
Amazonía y Watuna
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Gráfico 8: Conocimiento 

 

Los compositores manifiestan que el abordaje de elementos aborígenes en 

obras compuestas por venezolanos, para flauta, es desconocido, inclusive agregan 

que se ejecuta poco. Este análisis fue expuesto anteriormente cuando se mencionó 

que es una necesidad difundir el trabajo de nuestros compositores. 

De igual manera hubo quien no se atrevió a manifestarse al respecto indicando 

no saber. 

Tabla 23: ¿De qué manera logró abordar los elementos aborígenes desde el punto de vista 
instrumental? 

Abordaje de elementos aborígenes desde el punto de vista 
instrumental 

Compositores 

Simulando instrumentos indígenas, representando la 
sonoridad planteada en el concepto de la obra. 

 
3 

Transcripción cómoda para el ejecutante. 1 

A través de la exploración del individuo, sus recursos y la 
inmersión en el medio físico en el que se encuentra. 

 
1 

 

1; 11%

3; 34%

3; 33%

2; 22%

Conocido

Desconocido

No sabe, no responde

Otros

Conocimiento
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Gráfico 9: Abordaje de los elementos aborígenes desde el punto de vista instrumental 
(compositores) 

Simular instrumentos indígenas y representar la sonoridad planteada en el 

concepto de la obra es la estrategia seleccionada por los compositores para abordar 

la elaboración de las mismas. 

Esto hace inferir que hay una exploración previa por parte del compositor para 

ubicarse en lo que corresponde a las sonoridades que quiere plasmar en su obra. 

Esto además conllevaría a la revisión de la forma de escribir las obras para conocer 

la forma de simular los instrumentos. 

Tabla 24: ¿Por qué decidió abordar este tema con un instrumento como la flauta? 

Abordaje Compositores 

Versatilidad, número de flautistas, características del 
instrumento comunes a lo aborigen 

 
3 

Encargo 1 

En el mundo indígena la flauta es muy importante  
2 

Existencia de la orquesta de flautas en el país  
1 

Instrumento ancestral. La intención fue tomar la flauta 
milenaria precolombina, sacarla de la selva y mostrarla en 
los escenarios clásicos del mundo 

 
1 

3; 60%1; 20%

1; 20%

Abordaje de elementos aborígenes 
desde el punto de vista instrumental 

(compositores)

Simulando instrumentos
indígenas

Transcripción cómoda para
el ejecutante

A través de la exploración
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Gráfico 10: Decisión de abordar el elemento aborigen con un instrumento como la flauta 
(Compositores). 

 

Los compositores han considerado el número de flautistas, la versatilidad y 

características del instrumento, además de la presencia importante de éste 

instrumento en el mundo indígena como los elementos que los han invitado a 

escoger la flauta como el instrumento capaz de simular y reflejar lo que han 

pretendido plasmar en sus obras. 

El número de flautistas es un elemento llamativo ya que las posibilidades de 

ejecución de las obras son mayores, sin embargo la relación que se muestra es 

inversamente proporcional ya que las obras no son ejecutadas ni conocidas. 

 

 

 

 

 

3; 37%

1; 12%

2; 25%

1; 13%

1; 13%

Decisión de abordar el elemento 
aborigen con un instrumento como 

la flauta (Compositores)

Versatilidad

Encargo

Importancia

Orquesta de Flautas

Instrumento Ancestral
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4.2. Segunda sección: Intérpretes 

 

Tabla 25: ¿Cuáles obras venezolanas para flauta conoce que hayan sido compuestas con elementos 
aborígenes? 

Obras que conoce Intérprete 

Canto aborigen 4 

Warao 2 

 

 

Gráfico 11: Obras conocidas 

 

La pregunta es abierta, así que los intérpretes estructuran sus respuesta. 

La mayor parte de los entrevistados manifiesta conocer la obra del compositor 

Juan Francisco Sans, Canto aborigen y luego se presenta la obra de Yoly Rojas, 

Warao, asumiendo, de nuevo, la difusión a la que ha estado expuesta la obra de 

Sans debido a los formatos en los cuales ha sido presentada. 

Es considerable que, de diecisiete obras que han sido consideradas en este 

trabajo de investigación, sean nombradas en este respecto sólo dos. 

 

 

4; 67%

2; 33%

Obras conocidas

Canto Aborigen

Warao
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Tabla 26: ¿Cuál considera es el legado más importante de la(s) obra(s)? 

Legado Intérpretes 

Permitir al intérprete conocer 1 

El acercamiento a nuestras raíces 2 

Rendirle tributo a nuestros orígenes 2 

El experimento para encontrar nuevas sonoridades y el 
aporte al repertorio del instrumento 

 
2 

La interpretación de acuerdo a la funcionalidad 1 

 

 

 

Gráfico 12: Legado de las obras 

 

Los intérpretes indican que el legado más importante es la experiencia de la 

creación de nuevas sonoridades y el aporte al repertorio del instrumento. Consideran 

que es una forma de rendirle tributo a nuestros orígenes. 

 

 

 

 

1; 12%

2; 25%

2; 25%

2; 25%

1; 13%

Legado de las obras

Permitir al intérprete
conocer

Acercarnos a nuestras
raíces

Rendir tributo a nuestros
orígenes

Experimento para encontrar
sonoridades y el aporte al
repertorio

Interpretación funcional
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Tabla 27: De acuerdo a su consideración: ¿El abordaje de elementos aborígenes en la música 
académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido de manera amplia entre músicos o 
no? 

 

Elementos aborígenes Intérpretes 

Conocido 0 

Desconocido 4 

No sabe 1 

 

 

 

Gráfico 13: Conocimiento sobre el abordaje de elementos aborígenes (Intérpretes) 

 

Los intérpretes manifiestan, con claridad, que las obras con elementos 

aborígenes son desconocidas. 

Similar al caso de los compositores, hay quien no se atreve a manifestarse 

abiertamente y declara que no sabe. 

Tabla 28: ¿Cómo fue el proceso de abordaje de los recursos instrumentales presentes en la obra? 

Abordaje de los recursos instrumentales Intérpretes 

Perfectamente escrito 3 

Otros 2 

 

4; 80%

1; 20%

Conocimiento sobre el abordaje de 
los elementos aborígenes 

(Intérpretes)

Desconocido

No sabe
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Gráfico 14: Abordaje de los recursos instrumentales 

 

Es interesante esta respuesta ya que muestra el trabajo minucioso y bien 

logrado por parte de los compositores para plasmar, en la partitura, las indicaciones 

precisas para que el intérprete se encargue sólo de armar el discurso porque 

técnicamente no existen dudas considerables.  

Esto tiene relación con la pregunta número 9 (¿De qué manera logró abordar 

los elementos aborígenes desde el punto de vista instrumental?) realizada a los 

compositores, en la cual manifiestan que pretenden simular los instrumentos 

aborígenes. Queda bien entendido que las estrategias desarrolladas para la 

simulación fueron muy bien manejadas. 

Tabla 29: ¿De dónde surge la idea de abordar una obra con éstos elementos? 

Surgimiento de la idea Intérpretes 

Propuesta del compositor(a) 2 

Referencia de otro músico 2 

Decisión personal 1 

 

 

3; 60%

2; 40%

Abordaje de los recursos instrumentales

Perfectamente escrito

Otros
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Gráfico 15: Surgimiento de la idea 

 

La interpretación de obras con estos elementos no se ha caracterizado por ser 

una decisión personal, los intérpretes indican que han sido motivados por los 

compositores o por otros compañeros. 

Es una respuesta muy contrastante con lo que ha sido expuesto hasta el 

momento en el cuerpo de este documento, ya que se ha mencionado repetidas 

veces que es un elemento poco conocido, lo cual podría traducir que han sido los 

compositores quienes hagan el llamado a los ejecutantes para interpretar sus obras. 

Sin embargo es una información que se ha manejado entre los colegas intérpretes. 

Además de ello se entiende que el trabajo de los compositores ha sido muy bien 

logrado y por eso las obras han sido bien recibidas por los intérpretes. 

Tabla 30: ¿Se apoyó en algún material bibliográfico para abordar la(s) obra(s)? 

Apoyo bibliográfico Intérpretes 

Sí 3 

No 2 

 

2; 40%

2; 40%

1; 20%

Surgimiento de la idea

Propuesta del compositor (a)

Referencia de otro músico

Decisión Personal
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Gráfico 16: Apoyo Bibliográfico 

La mayor parte de los intérpretes manifestó haberse apoyado en algún tipo de 

material bibliográfico para desarrollar el abordaje de la obra. Lo que se asemeja a la 

respuesta obtenida, en caso similar, de los compositores. 

Tabla 31: ¿Recibió algún tipo de recomendación para llevar a cabo la ejecución de la(s) obra(s)? 

Recomendaciones Intérprete 

Sí 2 

No 3 

 

 

Gráfico 17: Recomendaciones 

 

3; 60%

2; 40%

Apoyo Bibliográfico

Sí

No

2; 40%

3; 60%

Recomendaciones

Sí

No
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Los intérpretes indicaron, en su mayoría, no haber recibido recomendaciones. 

Ésta consideración resulta interesante ya que se puede contrastar con el hecho de 

que en la pregunta número 4 se resaltó el trabajo minucioso y bien logrado por parte 

de los compositores para plasmar en la partitura las indicaciones precisas para que 

el intérprete se encargue sólo de armar el discurso porque técnicamente no existen 

dudas considerables.  

Esta respuesta también resulta contrastante con la pregunta 9 realizada a los 

compositores (¿De qué manera logró abordar los elementos aborígenes desde el 

punto de vista instrumental?) ya que ellos han basado su trabajo creativo en la idea 

de simulación de los instrumentos aborígenes, para lo cual deben tener un 

conocimiento previo adquirido a través de la investigación, similar al conocimiento 

que tienen los intérpretes para resolver la simulación por medio de la ejecución de la 

obra. 

Tabla 32: ¿Realizó alguna recomendación acerca del abordaje técnico de la obra para lograr una 
mejor interpretación? 

Recomendación interpretativa Intérpretes 

Sí 3 

No 1 

Otros 1 

 

 

Gráfico 18: Recomendación interpretativa 

 

3; 60%1; 20%

1; 20%

Recomendación interpretativa

Sí

No

Otros
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Algunos intérpretes consideraron oportuno el momento para  realizar algún tipo 

de recomendación para un abordaje más preciso de la obra. Este tipo de respuesta 

es contrastante con la de la pregunta anterior, ya que la obra había sido concebida 

como muy bien escrita y resultaba sencilla su ejecución. 

Tabla 33: ¿En qué año ejecutó la obra por primera vez? ¿Usted la estrenó? 

Décadas de Ejecución Intérprete(s) 

1980 (1) 1 

1990 (2) 1 

2000 (3) 2 

2010 (4) 1 

 

 

Gráfico 19: Primera ejecución 

 

La década del 2000 presenció la ejecución de un par de obras, eso la coloca 

por encima de las demás. 

Tanto Luis Julio Toro como Andrés Eloy Rodríguez manifestaron haber 

estrenado las obras, en 1987 y 2006, respectivamente. 

 

 

 

1; 20%

1; 20%

2; 40%

1; 20%

Primera Ejecución 

1

2

3

4
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Tabla 34: ¿Cómo logró abordar los elementos aborígenes desde el punto de vista de los recursos 
instrumentales propuestos por el compositor en la obra? 

Abordaje Intérpretes 

No fue necesario algún esfuerzo especial, todo estaba indicado. 3 

Otros 2 

 

 

Gráfico 20: Abordaje de los elementos aborígenes 

Los intérpretes indicaron que el abordaje de los elementos presentes en la obra 

fue un trabajo ligero ya que todo estaba indicado en las partituras. 

Una vez más se obtiene una respuesta que apoya lo manifestado por los 

intérpretes en la pregunta 4, en la cual se resaltó el trabajo minucioso y bien logrado 

por parte de los compositores para plasmar en la partitura las indicaciones precisas 

para que el intérprete se encargue sólo de armar el discurso porque técnicamente no 

existen dudas considerables. Los intérpretes en la pregunta 7 manifestaron no haber 

recibido recomendaciones para la ejecución de las obras. Los mismo manifestaron 

en la pregunta número 8 haber hecho recomendaciones para la interpretación de las 

obras. 

 

 

 

3; 60%

2; 40%

Abordaje de los elementos aborígenes

Nada especial

Otros
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Tabla 35: ¿Por qué supone usted que el compositor abordó este tema con un instrumento como la 
flauta? 

Presencia de la Flauta Intérpretes 

Literatura asociada 1 

Cercanía compositor-intérprete 2 

Primer instrumento, después del tambor, utilizado para abordar este 
tema. 

3 

 

 

Gráfico 21: Presencia de la flauta 

 

Los intérpretes manifiestan que la importancia histórica del instrumento es la 

que lo permite seleccionarlo como protagonista en estas obras vanguardistas y 

contemporáneas. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

1; 17%

2; 33%

3; 50%

Presencia de la flauta

Literatura asociada

Cercanía compositor-
intérprete

Primer instrumento,
después del tambor, con el
cual se abordan estos
temas
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CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 

 

Conclusiones 

 

En lo que corresponde al uso de elementos aborígenes en música escrita para 

flauta, en las últimas décadas, las obras más conocidas por los compositores son 

Canto Aborigen y Watunna. A pesar de que en la mayor parte de las obras tratadas 

se desarrolla el tema aborigen sobre la base de fantasías, en estas dos obras en 

particular, los elementos aborígenes son tomados y expuestos textualmente. Por otra 

parte, los intérpretes manifiestan conocer Canto Aborigen y Warao, es así como se 

convierte la primera, la de Juan Francisco Sans, en la obra más conocida entre la 

población abordada para esta investigación. Esta obra es de las más antiguas 

presentadas en este documento, se ha ejecutado en formatos diversos, ha sido 

interpretada en su versión original: Flauta-Arpa y así mismo ha sido presentada en 

las versiones de Flauta-Piano (con el compositor al piano), Mandolina-Piano, este es 

un elemento relevante cuando la obra queda señalada como la más conocida ya ha 

sido ejecutada en diversos formatos, aún contando con la participación de su 

compositor. Otro componente que contribuye es el hecho de que ha sido grabada en 

dos oportunidades, por flautistas reconocidos como Omar Acosta y Luis Julio Toro. 

Además, es necesario considerar el nivel de complejidad que la obra representa para 

los arpistas y se hace parte importante dentro de su repertorio de estudio a nivel 

nacional e internacional. 

De diecisiete obras consideradas en este documento sólo cuatro son conocidas 

entre los compositores abordados. Es un hecho notorio que existe desconocimiento 

acerca del elemento abordado en este trabajo de investigación, por lo cual se 

refuerza la teoría de que es necesario difundirlo. Realmente existe una gran 

necesidad por reafirmar la identidad étnica, un reclamo de ser escuchados a través 

de su música, que aún suena, y que aspira y sigue esperando valoración y respeto. 
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De igual manera los compositores abordados, indican que obras como las que 

se presentan en este trabajo de investigación son poco conocidas, agregando que se 

ejecutan poco, otro número importante de ellos manifiesta no saber si las obras son 

conocidas o no. Los intérpretes, por su parte coinciden en que es un campo 

desconocido. 

En este sentido la necesidad que tienen algunos compositores de imprimir un 

sentido de pertenencia regional y cultural en su producción musical, hace necesario 

incorporar esta información a la educación formal, lo cual se traduce en promoción 

del autodesarrollo, rescatar la música y los instrumentos elaborados por los 

aborígenes y que dicha enseñanza no debe ser excluida de las instituciones 

educativas. Más allá de las necesidades del compositor y del ambiente que lo rodea 

es importante considerar las formas que son consideradas para atender dichas 

necesidades, es así como se observa que se imprime el elemento aborigen en un 

marco europeo, lo cual dibuja claramente la formación académica de los 

involucrados y es una propuesta totalmente válida ya que busca hacer universal su 

trabajo. 

Resulta interesante dar una mirada a lo que sucede en el entorno musical en la 

época durante la cual han sido concebidas estas obras. Se muestran un número 

específico de obras de corte nacionalistas en los conciertos, seguramente eso ha 

tenido influencia en la forma de abordaje del tema por parte de los compositores. 

Parte de nuestra realidad contempla que se pone de moda cualquier elemento 

importado, es decir la producción nuestra queda desplazada por elementos ajenos, 

esto ocurre con frecuencia y no sólo en el ámbito musical. 

La fuente más mencionada por la población abordada es el libro de Isabel 

Aretz. De igual manera manifiestan sentirse atraídos por elementos correspondientes 

a etnias específicas y es un porcentaje más pequeño el que se refiere a las 

cualidades tímbricas de las flautas. 

Al momento de abordar a la población entrevistada en referencia a los motivos 

que los llevaron a acercarse a este tema los compositores manifiestan que al 

adentrarse en este campo desarrollan música de vanguardia, música contemporánea 

y exótica que les resulta atractiva y provechosa. 
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Los compositores consideran que el número de flautistas, la versatilidad y 

características del instrumento, además de la importancia de la flauta en el mundo 

indígena son los elementos que los invitaron a elegirla como instrumento capaz de 

simular y reflejar lo que han pretendido plasmar en sus obras. De igual manera los 

intérpretes infieren que la antigüedad del instrumento es una razón considerable para 

su escogencia como protagonista en estas obras. 

Es destacable el hecho de que la bibliografía consultada (Aretz) colabora con el 

proceso creativo de los compositores, lo que los lleva a escribir la obra de tal forma 

que no genera ningún tipo de incomodidad al intérprete, los recursos ya son 

conocidos por los ejecutantes y de esa forma abordan el elemento aborigen desde 

una concepción bastante sencilla. 

Los intérpretes manifiestan que el legado más importante de obras como éstas 

es el experimento para encontrar nuevas sonoridades y el aporte al repertorio del 

instrumento, además de hacer tributo a nuestras raíces. 

 

Recomendaciones 

 

Una de las etnias consideradas en este documento es la Yekuana, entre sus 

características se tiene su capacidad para lograr mantener su identidad cultural. 

Evaluar e imitar dicha condición resultaría ventajoso para nuestra nación, en el 

sentido de que un país tan activo musicalmente debería dar prioridad a nuestras 

raíces, a nuestra producción.  

Las obras que presentan elementos aborígenes, independientemente de la 

instrumentación, serían más conocidas si formaran parte de los programas de 

estudio vigentes en escuelas y conservatorios a nivel nacional.  

La posibilidad de profundizar con obras que contengan elementos aborígenes 

para otros instrumentos sería enriquecedora. 

Considerar la inclusión, dentro de la escolaridad formal, de música aborigen, los 

elementos aborígenes presentes en la música, los instrumentos aborígenes entre 

otros elementos que resulten valiosos para enaltecer nuestras raíces. 
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La creación de una estructura para la difusión del repertorio concebido por 

nuestros músicos podría garantizar que la música de nuestros compositores sea 

conocida y valorada. 
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ANEXO Nº 1. FRAGMENTO DEL FORO DE COMPOSITORES VENEZOLANOS 
[COMPVENZ] 

 

Gracias a todos por los comentarios! 

Gracias a Josefina por abrir la conversación al grupo de compositores (a la vez saco 

de la copia CC a algunos amigos que no son músicos y/o no creo que estén 

interesados, e incluyo a otros). 

Con el primer correo de Emilio enseguida vino a la mente "Canto aborigen" de Juan 

Francisco Sans (que tiene además una versión para flauta y piano). 

Roberto Cedeño (Nieto de José Clemente Laya) tiene "Taurepana" para violín y 

piano, basada en citas musicales de los Pemones. 

Y como dice Juan Francisco, seguro hay más ejemplos. 

El riesgo de toda enumeración es la omisión! 

En mi obra no hay citas musicales directas. 

Sí hay en cambio una relación estrecha con la forma musical. Cito un fragmento del 

trabajo de mi madre Marisa Vannini de Gerulewicz 

LOS TARÉN, FORMAS DE CURAR DE LOS INDÍGENAS PEMÓN DE LA GRAN 

SABANA: ¿POESÍA, MAGIA O CIENCIA? 

El Tarén está inspirado en el mundo de los seres primigenios, en el pia, origen de 

todas las cosas, y para que sea considerado tal y tenga la facultad de curar o ayudar, 

debe seguir en su estructura un esquema tradicional, el cual se ha mantenido hasta 

la actualidad con algunas variantes, y se compone de cuatro condiciones o partes 

fundamentales que es importante reconocer en cada uno de ellos: 

La narración de cómo empezó un mal o enfermedad, 

La presentación del contrario de ese mal, 

La fórmula con la que el contrario de ese mal se designó a ser el remedio, 

El o los nombres que usó en aquella ocasión para designarse. 

Como pueden notar, si hacemos una analogía musical, es una especie de "forma 

sonata" embrionaria. 

En otra obra mía, "Preludio y fuga" para flauta sola (1992), sí hay material temático 

indígena. 
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Me parece necesario distinguir entre nacionalismo y lo que podríamos llamar 

"indigenismo". 

?o a alguien propone otro término? 

Saludos 

Gerardo Gerulewicz 

 

------------------------------------------------------------------------------------------------------------------ 

To: (direcciones de correo electrónico omitidas) 

CC: (direcciones de correo electrónico omitidas) 

From: (dirección de correo electrónico omitida) 

Date: Sun, 22 Aug 2010 19:03:52 -0700 

Subject: [compvenz] Re: Tarén para violín y piano 

 

Felicitaciones, Gerardo.  

Mi querido amigo Emilio polémico como siempre, aún cuando no se lo proponga. 

Yo también tengo no una sino varias obras con temas indígenas: 

Etnorap, para cinta magnetofónica - 2.006  Rap indígena          

Lilith y Danzas lunares, dos obras para arpa sola 

Con Corda, para contrabajo y piano 

Cantos del camino, para orquesta de cuerdas y percusión  

Macuro, para coro, narrador, bailarines y orquesta sinfónica. 

Ese es el problema de no tener material de estudio sobre la composición actual en 

Venezuela.  Mucho nacionalismo, pero, y los que venimos después? 

Chao a todos, 

Josefina B. 

 

------------------------------------------------------------------------------------------------------------------ 

From: (dirección de correo electrónico omitida) 

To: (direcciones de correo electrónico omitidas) 

CC: (direcciones de correo electrónico omitidas) 

Sent: Sun, August 22, 2010 6:07:48 PM 
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Subject: Re: Tarén para violín y piano 

 

Saludos a todos. Felicitaciones, Gerardo, por las obras. Excelentes.  

Interesante el comentario de Emilio. Recuerdo de pasada algunas otras piezas que 

están basadas sobre temas indígenas, además de mi "Canto aborigen", para flauta y 

arpa, que escribí hace ya algunos años.  

José Clemente Laya escribió una "Sinfonietta sobre temas Taurepanes", que ganó 

en 1952 el Premio Vicente Emilio Sojo. El era etnomusicólogo, alumno de la 

profesora Aretz, y basó su trabajo en transcripciones que había hecho, si mi memoria 

no me falla, el Padre Matayana sobre la música teúrgico-mágica de la etnia taurepán 

o pemón. 

Otra compositora que utilizó la temática indígena fue Blanca Estrella de Méscoli. Está 

la Danza de los Nivares (indígenas del actual territorio yaracuyano, de donde era 

oriunda la compositora) para dos pianos. Además está su Danza Yurubí, que escribió 

para el Cuarteto Galzio, y Embrujo de Sorte, creo que para orquesta. Estas dos 

últimas, por supuesto, sobre el tema de María Lionza. Ignoro si utilizó transcripciones 

de música indígena, o simplemente son motivos de inspiración propia. 

Seguro debe haber más ejemplos. 

Saludos, 

Juan Francisco Sans 

 

------------------------------------------------------------------------------------------------------------------ 

----- Original Message -----  

From: Emilio Mendoza (dirección de correo electrónico omitida) 

To: Gerardo Gerulewicz (dirección de correo electrónico omitida) 

Cc: (direcciones de correo electrónico omitidas) 

Sent: Saturday, August 21, 2010 5:56 AM 

Subject: Re: Tarén para violín y piano 
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Gerardo, te felicito por tus piezas. ¡Muy bien logradas! Te lo comento no sólo como 

pana compositor con verbo crítico y no adulante como me conocen, sino por la 

siguiente razón:  

Cuando estaba trabajando en INIDEF en 1982, contratado para la ODILA, (que 

después pasó a ser el CCPYT, luego FUNDEF y ahora Centro de la Diversidad 

Cultural), hice un programa de radio sobre los Pemón y estudié esta etnia a 

profundidad y escuché todo lo que había de ella en ese centro. A pesar del tiempo de 

esta referencia, e indiferente a la fuente original, me gustaron tus piezas, además por 

el hecho de que pocos creadores en Venezuela se han aventurado a hacer contacto 

con estas culturas tan venezolanas como el famocito merengue, sólo me viene a la 

memoria María Luisa Escobar, Adrián Suarez, Gerry Weil y tú. 

Saludos, EM. 

 

------------------------------------------------------------------------------------------------------------------ 

El 20 de agosto de 2010 21:56, Gerardo Gerulewicz (dirección de correo electrónico) 

escribió: 

 

Queridos amigos! 

Para los que tengan 7 minutos de tiempo y mucha paciencia les copio los links de 4 

miniaturas para violín y piano que se estrenaron en el XVI Festival Latinoamericano 

de Música. 

Tocaron estupendamente Iván Pérez y Goulnara Galimchina. 

No se hizo video. Hice un montaje con la partitura. 

http://www.youtube.com/watch?v=UXjp1Xpdl0Y 

http://www.youtube.com/watch?v=99f5nDfzwoQ 

http://www.youtube.com/watch?v=YX-Zm3et63E 

http://www.youtube.com/watch?v=QSODO5z5HDo 

 

Saludos a todos! 

 

Tarén, para Violín y Piano. Gerardo Gerulewicz 
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En el universo indígena sudamericano existen formas de curar que transcienden la 

lógica y la razón del hombre civilizado. Tales son los Tarén, invocaciones poéticas 

propias de los indígenas Pemón de la Gran Sabana, que podríamos calificar de 

poesía, magia o quizás ciencia. "Tarén" es una versión musical libre de este género 

poético. 

 

Tarén No.1 (para cuando un niño se ahoga) 

Tarén No.2 (para viajar siendo padre de recién nacido) 

Tarén No.3 (contra el aguacero que se ve venir) 

Tarén No.4 (para dormir en medio de los mosquitos) 

 

Estreno mundial, 29 de Mayo 2010 

XVI Festival Latinoamericano de Música 

Caracas 2010 

Autor: Gerardo Gerulewicz 

Violín, Iván Pérez 

Piano, Goulnara Galimchina 

 

------------------------------------------------------------------------------------------------------------------ 
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ANEXO Nº2 ENTREVISTAS A LOS COMPOSITORES E INTÉRPRETES 

 

Las entrevistas: 

 

Las entrevistas se encuentran clasificadas, de acuerdo a las personas abordadas, de 

la siguiente manera: 

 

Compositores e Intérpretes. 

 

Los compositores son: 

 

Compositores Obras 

Gerardo Gerulewicz Preludio y Fuga 

Juan Carlos González Indígena 

Onírico Yuckpa 

Luis Pérez Valero Hittova 

Ceremonial para rituales fúnebres 

Juan Francisco Sans Canto aborigen 

Williams Montesinos À souffle nu 

Ricardo Teruel Tapices 

Yoli Rojas Warao 

Pedro Eustache Fjitchu Song 2 (de la Suite concertante para 
vientos madera del mundo) 

Daniel Bravo Amoa 

Emilio Mendoza Ancestro 
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Gerardo Gerulewicz 

COMPOSITOR, PIANISTA Y DIRECTOR 

 

Nace en Caracas (Venezuela) en 1966. A corta edad inicia sus estudios de 

violín y piano y escribe sus primeras composiciones. Recibe sus primeras clases 

formales de composición con el Maestro Antonio Mastrogiovanni. Posteriormente 

estudia armonía y contrapunto con el Maestro Leopoldo Igarza y piano con Juan 

Antúnez. Prosigue estudios musicales en las escuelas Juan Manuel Olivares y José 

Reyna en Caracas. Es además Ingeniero Naval. 

En 1992 es admitido en el Conservatorio P. I. Tchaikovsky de Moscú, donde 

obtiene, en 1998, el título de Maestro Compositor CON HONORES, bajo la tutoría del 

Maestro Leonid B. Bobylev (composición) y Rimma A. Janánina (piano). 

Posteriormente realiza el Doctorado en la misma institución. A su regreso a 

Venezuela desarrolla una intensa actividad docente. Es actualmente Jefe del 

Departamento de Música de la Escuela de Artes en la Universidad Central de 

Venezuela y Profesor de la Cátedra de Composición de la Escuela Superior de 

Música José Ángel Lamas y del Conservatorio Simón Bolívar. Es Director de la 

Orquesta Universitaria de la UCV. Ha cursado la Licenciatura en Dirección Orquestal 

en Unearte (antiguo Iudem) bajo la guía de los Maestros Alfredo Rugeles y Rodolfo 

Saglimbeni. 

Como compositor obtiene Mención Publicación en el Salón FAMA (Fundación 

Polar-Fundayacucho, 1996), Primer Premio en el Concurso de Composición de la 

Fundación Herrera Luque (Caracas 1998), Tercer Premio en el Concurso “Herencia 

Clásica” (Moscú, 1998), Primer Premio en el Concurso de Composición de la 

Orquesta Sinfónica Municipal de Caracas-Fundarte (Caracas, 2006), Premio 

Municipal de Música mención Obra Sinfónica breve (Caracas, 2006), Premio 

Municipal de Música mención Música de Cámara (Caracas, 2006) y Premio Municipal 

de Música menciones Obra Sinfónica breve y Obra Sinfónica larga (Caracas 2009). 

Finalista del International Music Prize for Excellence in Composition 2010, nivel 

avanzado. 
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Participa como compositor y pianista en diferentes Festivales Internacionales de 

Música, entre los cuales: Festival Internacional CLASSICA NOVA, Hannover, 

Alemania; Festival Internacional MUSICA-AMISTAD, Moscú, Rusia; Festival 

Latinoamericano de Música, Caracas. En marzo de 2010 toca la parte de Ondas 

Martenot en la Sinfonía Turangalila de Olivier Messiaen con la Orquesta Sinfónica 

Municipal de Caracas. Participa frecuentemente en el Ensamble Latinoamericano de 

Música Contemporánea Simón Bolívar dirigido por el Maestro Alfredo Rugeles. 

Su catálogo comprende música sinfónica, de cámara, vocal, conciertos 

instrumentales y un número importante de obras para piano. Entre sus principales 

obras: Preludio y Fuga para flauta sola op.1, Preludio y Fuga para piano op.4, 

Quinteto de vientos op.5, Poema concertante para violín y orquesta op.6, Trío, para 

clarinete, violín y piano op.7, Poema de sombra y fuego, para bajo-barítono, coro y 

orquesta sinfónica (Publicada FVES) op.8, 12 Estudios para piano “a la memoria de 

Fr. Chopin” op.9, Concierto latino, para piano y orquesta  op.11, 12 Preludios para 

piano op.13, Orinoco - Paisaje sinfónico op.14, Concierto Ligero, para piano, cuerdas 

y percusión op.16, Vírgen de Coromoto para solistas, coro infantil y orquesta op.17, 

Obertura Plaza Venezuela op.18, Sinfonietta 0 op.22,  Bochinche, para orquesta 

op.23, Concertino para mano izquierda y orquesta, op.26. 

Entrevista al compositor Gerardo Gerulewicz realizada el día 25 de enero de 

2012 

 

1.- ¿Cuáles obras venezolanas para flauta conoce que hayan sido compuestas 

con elementos aborígenes? 

La de Juan Francisco Sans, de la de Yoly (Rojas) tengo cierta referencia, la de 

Williams Montesinos (aunque no tengo una clara idea acerca del elemento aborigen 

presente en ella). 

2.- ¿Cómo le surgió la idea de emplear el término Indigenismo? 

En el momento de componer la obra no empleé el término. La obra es como del 

año 1994. Quince años más tarde surgió esa discusión. 
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3.- ¿Con cuáles compositores ha discutido o ha hecho mención del término 

Indigenismo? 

A parte de los del Foro (compvenz), en Moscú, con mis colegas, el profesor 

Leonid Bobylev, el profesor Vsevolod Zaderatsky y el profesor Aleksander Koblyakov. 

Ellos asumen todo como folklore. Se hace la distinción en nuestro caso porque al 

hablar de folklore se puede asociar con lo popular. 

4.- ¿En qué año compuso Preludio y Fuga para Flauta Sola? 

Creo que en 1994. 

5.- ¿Sobre la base de cuáles elementos aborígenes compuso su obra? 

Para el material temático me basé en el libro de Isabel Aretz. El libro tiene 

cosas muy buenas. Las transcripciones, y lo más valioso: la grabación. La grabación 

en la musicología o etnomusicología fija una cantidad de parámetros que no están 

explícitos en la partitura; eso es lo mejor. Utilicé cuartos de tono, casi no los uso en 

mis obras; no en un sentido estricto. Precisamente porque las flautas indígenas no 

son temperadas. Eso le da un sabor muy particular. 

El tema es do, re bemol, fa, sol. Un re bemol como calado y un fa natural un 

poco alto. En la flauta se puede buscar una digitación que brinde esas posibilidades. 

6.- ¿Cómo es el abordaje de los elementos aborígenes en su obra? (Directo o 

Indirecto). 

Lo que tomé fue un pequeño tema. Es una alusión directa. El preludio tiene una 

forma estructurada. Una fuga para un instrumento monofónico es un reto. Los 

silencios de una voz los ocupa la otra, produciendo un efecto polifónico aún cuando 

en la flauta no hay dos voces. Al final el ejecutante toca y canta simultáneamente 

para hacer una especie de polifonía y para asemejar la ejecución indígena. 

7.- ¿En qué momentos específicos dentro de la obra se encuentran presentes 

los fragmentos indígenas? 

En el motivo inicial do-re bemol-fa-sol de forma directa.  

Toda la obra deriva del motivo inicial, de manera que de forma indirecta (o 

reelaborada) toda la obra está impregnada del elemento indígena. 
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8.- ¿De qué manera se conjugan los elementos aborígenes con las técnicas 

compositivas utilizadas en su obra? 

El tema y los motivos son tomados como citas de la música aborigen bajo un 

modelo casi académico. 

9.- ¿Qué lo motivó a aventurarse en este campo de la Composición? 

La obra la iba a estrenar Ernesto Romero en Francia, no fue un encargo 

pagado, fue algo amistoso. Me pareció adecuado presentar en Francia algo con 

elementos venezolanos y la flauta es un instrumento que está presente, 

prácticamente, en todas las culturas. Flautas de boca, nasales… No hay cultura 

donde no se encuentre presente. 

10.- De acuerdo a su consideración: ¿El abordaje de elementos aborígenes en 

la música académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido de manera 

amplia entre músicos o no? 

Esta música se ejecuta poco. Los compositores son poco dados a manifestar 

detalles de su proceso creativo, no lo exteriorizan. En el fondo yo siento que todo se 

basa en elementos si se quiere “aborígenes”: Bach, Mozart… las suites vienen de 

danzas, las melodías de canciones populares, o los temas de fugas vienen de 

corales luteranos que, al final, era lo que cantaba el pueblo. Alban Berg, Bartok y 

Stravinsky manejan ese tipo de elementos (folklóricos). Hasta en la música 

dodecafónica puede haber alguna particularidad, a veces se cuela un ritmo. En 

general, pretender desvincularse totalmente de lo autóctono sería como hacer 

música que no sea terrícola. 

El elemento folklórico es muy valioso, del cual el compositor se puede servir, 

pero con mucho respeto, hacia ese material. Para mí tiene mucho valor trabajar 

sobre un tema aborigen, lo cual es distinto a realizar un arreglo de algo folklórico (sin 

ser peyorativo hacia el arreglo). 

11.- ¿En qué año se estrenó la obra? 

 1994. 
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Jean Carlos González 

 

Maracaibo, 15/09/1980 

Magíster en música (2008), egresado de la Universidad Simón Bolívar. 

Durante el desarrollo de su pregrado, el cual fue realizado en la Universidad 

Católica Cecilio Acosta, fue un estudiante sobresaliente, con veinte (20) puntos de 

calificación en algunas asignaturas como:  

Análisis Musical del Estilo Romántico y Siglo XX, Lenguaje Musical, 

Entrenamiento Auditivo, Piano, Armonía, Instrumentación y Preparación de 

Partituras, Orquestación, Cultura Popular, Práctica Profesional y Didáctica Especial 

de las Artes. 

Participó como auxiliar de investigación en el proyecto: “Músicas, mitos y ritos 

identitarios indígenas. El caso Añú”. Proyecto integrado al Programa de 

Investigación: Hacia una nueva etnografía del pueblo añú, cuya Investigadora 

Responsable es la Profa. Morelva Leal y el Co-investigador principal es el profesor 

Johnny Alarcón. Programa Adscrito a la Línea de Investigación: Problemática de las 

Identidades. 

Presentó la ponencia “La décima en la etnohistoria de los pueblos de agua del 

estado Zulia”. En las X Jornadas Nacionales de Investigación Científica de la 

Universidad del Zulia (2004). 

Obtuvo Mención Honorífica por el trabajo “Las Décimas de los Paraujanos. 

Música e Historia Oral del Pueblo Añú”, en el evento Premio Municipal de Música 

“Alberto Calzavara”, Investigación Musical Histórica.  

 

 

 



 83 

Entrevista al compositor Jean C. González realizada el día 9 de abril de 2012 

 

1.- ¿Cuáles obras venezolanas para flauta conoce que hayan sido compuestas 

con elementos aborígenes? 

No conozco, pero estoy seguro que es un asunto de falta de búsqueda de mi 

parte. 

2.- ¿En qué año compuso su obra? 

Onírico Yuckpa se compuso en el año 2008 

Indígena se compuso en el año 2009 

3.- ¿Sobre la base de cuáles elementos aborígenes compuso su obra? 

La cultura indígena en general está configurada a partir de elementos etéreos, 

uno de los cuales, es el sueño. Onírico Yuckpa es precisamente la representación 

sonora, en 3 momentos, del sueño de un indígena. En dicho sueño se produce un 

acercamiento o encuentro entre él y otro ser “no indígena”… entre su cultura y la 

cultura no indígena, todo lo cual es la vivencia real y palpable por quienes habitamos 

estados donde permanentemente se produce la confluencia de ambas etnias. 

Indígena, por el contrario está dedicada más a la ejecución del instrumento (flauta) 

que a la representación de personajes a partir de temas o motivos. En esta obra se 

pretendió explotar la versatilidad sonora de la flauta indicando, a partir de una 

escritura particular, la búsqueda inclusive virtuosa de diversos sonidos. 

4.- ¿Cómo es el abordaje de los elementos aborígenes en su obra? (Directo o 

Indirecto). 

El abordaje es indirecto, por cuanto no se incorpora en ninguna de las 2 obras, 

ningún instrumento propio de la cultura indígena, sino que con parte de la 

instrumentación perteneciente al conocido formato sinfónico, se representa la 

sonoridad planteada en el concepto de la obra. En la obra Indígena están incluidos el 

UduDrums (vasija de barro) y la Cuica brasilera, instrumentos indígenas pero 

únicamente dedicados al acompañamiento. 
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5.- ¿En qué momentos específicos dentro de la obra se encuentran presentes 

los fragmentos indígenas? 

Durante todo el recorrido de ambas obras. 

6.- ¿De qué manera se conjugan los elementos aborígenes con las técnicas 

compositivas utilizadas en su obra? 

En el caso de Onírico Yuckpa se conjugan a partir del contraste. Hay una 

permanente muestra de frases musicales fácilmente identificables. En el caso de 

Indígena, se plantea a partir del único instrumento cantante (la flauta), que tras una 

lectura no métrica, simula lo que podría ser el toque de algún instrumento indígena 

(de viento o no). 

7.- ¿Qué lo motivó a aventurarse en este campo de la Composición? 

La composición no la asumo como una aventura, sino como el compromiso de 

concebir musicalmente lo que pudiese ser atractivo para uno o varios ejecutantes, y 

al mismo tiempo de provecho para la sociedad. 

8.- De acuerdo a su consideración: ¿El abordaje de elementos aborígenes en la 

música académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido de manera 

amplia entre músicos o no? 

Sí es un elemento conocido entre músicos, sin embargo sería tema interesante 

de discusión el hecho de por qué no se ha masificado esa práctica. Quizás la 

complejidad de la escritura -y en consecuencia- la lectura; quizás la limitación en 

cuanto a ejecutantes (en capacidad de leer) de instrumentos indígenas; quizás la 

apertura de las orquestas y sus directores para incluir estas obras en sus 

programaciones. 

9.- ¿De qué manera logró abordar los elementos aborígenes desde el punto de 

vista instrumental? 

Ver respuestas 4 y 6 

10.- ¿Por qué decidió abordar este tema con un instrumento como la flauta? 

Por la versatilidad del instrumento 
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Por la cantidad de flautistas existentes 

Porque las características del instrumento se prestan para la imitación de otros 

sonidos, en este caso, indígenas. 

11.- ¿Qué ejecutantes han interpretado sus obras y quién tuvo la oportunidad 

de estrenarlas? 

Indígena inicia como un ejercicio de composición de una cátedra 

correspondiente a la maestría en música con énfasis en composición que ofrece la 

Universidad Simón Bolívar, dictada por el maestro flautista Luis Julio Toro, por lo que 

su primera ejecución por parte de él es lo que le da nacimiento como obra musical, la 

cual fue acabada después, si esto vale como una interpretación, pues así es. En 

adelante sé que la obra quedó como ejercicio de ejecución para estudiantes de flauta 

en esa misma maestría y universidad. Quizás sea interesante pasar por allá y 

preguntar entre los estudiantes de flauta a ver si alguno la ha tocado, yo no lo sé. Su 

composición culminó en el 2009. Onírico Yuckpa no ha sido estrenada, fue grabada 

en estudio, con músicos en vivo, en el año 2008, pero no ha sido estrenada aún. 

12.- ¿Cuál considera es el legado más importante de obras con estas 

características? 

La trascendencia de la composición de obras que incorporen elementos 

aborígenes es justamente la proyección y puesta en valor de estas culturas y su 

música; toda su cosmovisión cultural, religiosa, social, que se ve reflejada en cada 

rasgo identitario, uno de los cuales es precisamente el sonido, hablado, cantado, 

producido por la ejecución de algún instrumento (incluido el cuerpo humano mismo). 

La cultura occidental mucho ha aprendido de estas músicas, es frecuente la 

musicalización de películas a partir de sonidos extraídos de estos paisajes sonoros 

indígenas. En tal sentido, bien merecen estas culturas musicales hacerse visibles 

ante el mundo entero, como un gesto de retribución por su nobleza y sostenimiento a 

lo largo de los siglos. 
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Luis Pérez Valero. 

 

Barquisimeto, Estado Lara, 1977. 

Inició sus estudios musicales en el Núcleo Lara del Sistema Nacional de 

Orquestas. Egresado del Máster en Música Española e Hispanoamericana de la 

Universidad Complutense de Madrid (2012). Magister en Música (Universidad Simón 

Bolívar, 2009). Licenciado en música mención composición (Instituto Universitario de 

Estudios Musicales, 2005); compositor residente seleccionado por el Fondo Nacional 

para la Cultura y las Artes de México y el Consejo Nacional de la Cultura para 

escribir el oratorio Cantares del Antiguo México, realizando la pasantía artística en el 

Centro Nacional de las Artes, Escuela Superior de Música (México D.F.); 

seleccionado por la Asociación Francesa de Acción Artística (AFAA) para escribir el 

Concert de Toulouse para guitarra amplificada y orquesta en la Ciudad de las Artes 

(París).  

Ha dictado conferencias y talleres de música venezolana en diversas 

instituciones nacionales e internacionales. Ha realizado sus estudios de composición 

con los maestros Ricardo Teruel, César Alejandro Carrillo y Diana Arismendi 

(Venezuela), Marlos Nobre (Brasil), Mario Lavista (México) y diversos cursos de 

dirección coral con Ismael Fernández de la Cuesta (España) y Jorge Córdoba 

(México). 

Su obra ha sido interpretada por destacados solistas y ensambles como 

Ricardo Riveiro, Jean-Marie Conquer (Ensamble Intercontemporain) y el 

PluralEnsemble. 

Actualmente reside en España donde realiza el Doctorado en Musicología en la 

Universidad de Salamanca con una tesis sobre la Sección Española de la Sociedad 

Internacional de Música Contemporánea. 
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Entrevista al compositor Luis Pérez Valero realizada el 4 de junio de 2012 

 

1.- ¿Cuáles obras venezolanas para flauta conoce que hayan sido compuestas 

con elementos aborígenes? 

Hasta ahora Canto aborigen, siete recreaciones sobre temas indígenas 

venezolanos, arp., fl., 1987 de Juan Francisco Sans. 

2.- ¿En qué año compuso sus obras? 

Hittova en 2002 y el Ceremonial en 2008. 

3.- ¿Sobre la base de cuáles elementos aborígenes compuso su obra? 

Los elementos aborígenes Wayú e Jirajara. 

4.- ¿Cómo es el abordaje de los elementos aborígenes en su obra? 

(Directo o Indirecto). 

Indirecto. 

5.- ¿En qué momentos específicos dentro de la obra se encuentran 

presentes los fragmentos indígenas? 

En las dos obras (Hittova y Ceremonial) tan sólo en los intervalos melódicos del 

inicio. 

6.- ¿De qué manera se conjugan los elementos aborígenes con las 

técnicas compositivas utilizadas en su obra? 

Son un pretexto para organizar el discurso de la obra. 

7.- ¿Qué lo motivó a aventurarse en este campo de la Composición? 

La búsqueda de una identidad estética como compositor. 

8.- De acuerdo a su consideración: ¿El abordaje de elementos 

aborígenes en la música académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido 

de manera amplia entre músicos o no? 

De acuerdo a mi consideración, no es lo suficientemente conocido. 
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9.- ¿En qué momentos específicos dentro de la obra se encuentran 

presentes los fragmentos indígenas? 

Tan solo al inicio. 

10.- ¿De qué manera logró abordar los elementos aborígenes desde el punto de 

vista instrumental? 

A través de variaciones o como decía Joaquim Homs: "desvariaciones". 

11:- ¿Por qué decidió abordar este tema con un instrumento como la flauta? 

Básicamente por dos elementos: 1.- El cambio tímbrico en los distintos registros 

de la flauta y 2.- La versatilidad técnica. 
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Juan Francisco Sans 

 

Pianista, flautista dulce, director, compositor y musicólogo. Actualmente es 

profesor del Departamento de Música de la Escuela de Artes, y coordinador del Área 

de Artes y de la Maestría en Musicología Latinoamericana de la Comisión de 

Estudios de Postgrado de la Universidad Central de Venezuela. Ha recibido en tres 

oportunidades el Premio Municipal de Composición en Caracas. Sus obras han sido 

interpretadas por destacadas agrupaciones y solistas en más de 20 países en 

América y Europa, siendo muchas de ellas publicadas y grabadas en CD. Como 

intérprete ha actuado en diversos países de América y Europa con gran aceptación 

de la crítica. Ha grabado numerosos discos compactos como solista y como 

acompañante. También ha publicado numerosos trabajos musicológicos, por los 

cuales ha obtenido por dos ocasiones menciones honoríficas en los premios de 

musicología Casa de las Américas (Cuba) y Samuel Claro Valdés (Chile) en sendos 

concursos. Es curador de las colecciones de ediciones críticas de partituras Clásicos 

de la literatura pianística venezolana, con 7 volúmenes de música para piano de 

autores venezolanos publicados, y editor de la obra sinfónica de Juan Bautista Plaza, 

con 4 volúmenes publicados. También tiene a su cargo el proyecto editorial El legado 

de la escuela de Chacao. Ha sido director general del Centro Nacional de la Música 

de Costa Rica, y presidente de la Fundación Vicente Emilio Sojo, entre otros cargos. 

Actualmente trabaja en la edición crítica de las Sonatas del Archivo de Música Sacra 

de la catedral de México, de las que se presentan una muestra en este festival. 
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Entrevista al compositor Juan F. Sans realizada el día 18 de abril de 2013 

 

1.- ¿Cuáles obras venezolanas para flauta conoce que hayan sido compuestas 

con elementos aborígenes? 

Bueno obviamente la mía, y ésta que te acabo de mencionar de Beatriz 

Lockhart. Aquí se presenta un problema conceptual, que es si Beatriz es o no una 

compositora venezolana, y bueno, como todo, cualquier trabajo académico tiene que 

comenzar por las definiciones. Hay quienes la considerarían que sí, hay quienes no, 

y ella compuso bastantes obras, no solamente con temas indígenas, sino con 

muchos temas. Tiene merengues y otros, muy ácidos además. Tiene un joropo 

extraordinario, de hecho yo lo toqué, ya que lo dedicó a mi esposa y a mí. Es decir, 

obras muy interesantes con temas venezolanos. Si la obra es o no venezolana es 

una cuestión hasta necia. Lo importante es que escribió esa obra sobre temas 

indígenas venezolanos. Para flauta no sé qué otra cosa hay, porque tampoco es que 

sobren obras del repertorio clásico que digamos acerca de esta temática. Populares 

sí hay, pero dentro del marco de la orquesta y piano, no. 

 

2.- ¿En qué año compuso su obra? 

1987. Se estrenó ese mismo año. Esa obra yo se la escribí, especialmente a 

Luis Julio Toro, que tenía un dúo con Marisela González. Ellos me dijeron “Oye, 

escríbenos algo”. Ellos la estrenaron muy rápidamente y después entiendo que la 

tocaron muchísimas veces. 

Esa obra se ha tocado muchísimo y en las versiones más locas que te puedas 

imaginar. Yo mismo la he hecho en flauta y piano, acompañé a Iván Adler 

(Mandolina), suena muy bien. Sé de gente que la tocó con arpa y violoncello. Ha 

habido unas combinaciones locas. La obra se ha grabado, por lo menos la grabamos 

Omar Acosta y yo, y la grabó Luis Julio con Marisela, por cierto que el disco se llama 

Canto Aborigen. 
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3.- ¿Sobre la base de cuáles elementos aborígenes compuso su obra? 

Bueno, tu sabes que Stravinsky decía una cosa que a mí me gusta mucho: a él 

le preguntaron si usó temas aborígenes rusos cuando compuso Petrushka. Entonces 

él dijo, “yo no los usé, me los robé”. Yo puedo decir exactamente lo mismo, yo no 

estaba haciendo nacionalismo ni nada de eso. Simplemente, y debido a mis estudios 

de musicología, conocí y estudié con Isabel Aretz y Luis Felipe Ramón y Rivera aquí 

en la Escuela de Artes y, por motivos de esos estudios, leí cosas y llegué a ver que 

ellos habían transcrito bastante música indígena. A mí me resultó interesante desde 

el punto de vista musical, simplemente por eso. Yo seleccioné algún material, eran 

unas melodías muy sencillas, cortas y me resultaban ideales para hacer algo un poco 

más complejo, y simplemente lo tomé como una excusa. Luego me fue saliendo 

como una historia musical que, si te das cuenta, la obra cuenta como la historia de 

una vida. Pero además, los temas no tienen ninguna conexión entre sí porque son de 

diferentes etnias y totalmente divorciadas entre sí, es decir, están de un extremo a 

otro de Venezuela. Simplemente tomé la melodía que me gustó, no trataba de hacer 

ningún trabajo científico ni etnológico, ni reivindicando nada, simplemente me 

parecieron temas muy bellos y, sabiendo que lo más difícil siempre es pensar los 

temas, por lo tanto, si uno se los roba es más fácil. 

 

4.- ¿Cómo es el abordaje de los elementos aborígenes en su obra? 

(Directo o Indirecto). 

Musicalmente es una excusa, hay gente que tiene buena inventiva melódica o 

temática, como por ejemplo Tchaikovsky. Yo no me encuentro entre ellos, y me 

consuela que Bach tampoco se encontraba entre ellos, Beethoven tampoco contaba 

con esa inventiva tan desarrollada, sus temas son muy rústicos. Bach hacía uso de 

temas que no eran de él, yo hago más o menos lo mismo yo, simplemente, tomo 

temas que se convierten en una excusa para decir algo. En realidad me ha ido bien 

usando temas de otros, he escrito variaciones, ese tipo de obras se me dan más 

fácil, es cuestión de ver cómo uso esto y puedo desarrollarlo. 

Tomo las melodías sin disimularlas y sin transformarlas, lo que me interesa es 

cómo la acompaño, qué ritmos sugieren. Canto Aborigen se caracteriza por lo 
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rítmico, hay cosas que se van atravesando y la melodía es muy sencilla. La idea no 

es adornar la melodía, todo lo contrario: que la melodía me produzca una excusa 

para hacer otra cosa manteniendo su belleza. 

 

5.- ¿En qué momentos específicos dentro de la obra se encuentran 

presentes los fragmentos indígenas? 

Yo no me lo planteé de esa manera. Se presentan cuando son necesarios. Hay 

algunos inclusive que presentan dos melodías, por ejemplo, la canción de amor es 

muy sencilla y está ahí textual. Lo único que yo hice fue ponerle el acompañamiento. 

No me esmeré en que la melodía variara. Por supuesto, como es una melodía 

indígena, que no lleva acompañamiento, se presenta en esta ocasión con un 

elemento tan complejo como el arpa. 

 

6.- ¿De qué manera se conjugan los elementos aborígenes con las 

técnicas compositivas utilizadas en su obra? 

Una de las cosas interesantes de la música indígena es que está íntimamente 

emparentada con la música de vanguardia, es decir, tu lees un libro como la 

Fenomenología de la etnomúsica en el área del Caribe de Luis Felipe Ramón y 

Rivera, que es lo más cercano a un tratado de cómo se deben transcribir las 

canciones aborígenes, entonces él describe las maneras de notación musical y es lo 

equivalente a los signos en nuestra música contemporánea. Por ejemplo, en nuestra 

música aborigen más que una nota, en ocasiones tenemos un soplido. Las alturas no 

siempre son importantes, pueden llegar a ser más importantes los efectos. El ritmo 

puede ser aleatorio, por lo tanto no se colocan plicas, se deja abierto al intérprete. 

Todo eso se parece tanto a la música contemporánea, que es extraña para nuestra 

cultura, se presenta como algo exótico. 

 

7.- ¿Qué lo motivó a aventurarse en este campo de la Composición? 

Yo no soy, en lo particular, etnomusicólogo. Ése no ha sido mi campo de 

trabajo, tampoco es un campo que me interese demasiado. De hecho, yo para nada 

fui donde las fuentes. Yo simplemente tomé el trabajo de Aretz y Ramón y Rivera y, 
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en la comodidad del aire acondicionado, escogí las melodías con las cuales iba a 

desarrollar la obra. Yo simplemente quería escribir algo sobre ese tema, además 

ésta ha sido la única vez que lo he hecho. 

No lo sé, realmente nunca me he puesto a averiguar sobre eso ni tampoco a 

promoverlo, cada quien compone como puede. Tampoco tiene algo que ver con 

nacionalismo: tomé ese tema aborigen como cualquier otro tema que me llamase la 

atención. Recuerdo que una vez escuché un tema sobre unas letanías del canto de 

unas monjas, ellas estaban rezando porque había una tormenta eléctrica, era una 

película, a mí se me grabó la letanía, me pareció fantástica y me dije tengo que hacer 

algo así, no lo hice pero está pendiente. Entonces fíjate que son excusas, no tiene 

nada, por eso ni soy monje, ni voy a escribir música religiosa, es simplemente algo 

que te estimula. 

 

8.- De acuerdo a su consideración: ¿El abordaje de elementos 

aborígenes en la música académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido 

de manera amplia entre músicos o no? 

 No lo sé. 

 

9.- ¿En qué momentos específicos dentro de la obra se encuentran 

presentes los fragmentos indígenas? 

Lo primero es que, como todas las cosas en la vida, uno tiene una restricción de 

instrumentos. Yo tenía un encargo, una obra para flauta y arpa, obviamente eso te 

crea limitaciones normales, todos los instrumentos tienen posibilidades y 

limitaciones, todo eso influye. En general como las melodías son muy sencillas y de 

registros muy pequeños, por lo menos las que yo usé, realmente no presentaban 

mayor problema desde el punto de vista del instrumento en sí. Por supuesto que con 

el arpa es diferente, es un instrumento muy complejo, es como una ingeniería. En 

cuanto a las melodías, no representaban mayor problema, al contrario, ofrecían 

posibilidades interesantes, por ejemplo, en el tema en el cual el arpa hace el 

obstinato. 
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10.- ¿De qué manera logró abordar los elementos aborígenes desde el punto de 

vista instrumental? 

Hay una melodía pentatónica que se llama toque de flauta de pan, así se 

llamaba en la transcripción que hizo Luis Felipe. En un principio concebimos el hecho 

de que Luis Julio se ajustara un cascabel en el pie y fuera él quien llevara ese ritmo. 

Sin embargo, luego se decidió que lo hiciera el arpa. La idea es considerar siempre 

la comodidad del instrumentista, de lo contrario la obra no se ejecuta porque no está 

concebida para tocarse cómodamente. 

 

11:- ¿Por qué decidió abordar este tema con un instrumento como la flauta? 

Primero, porque el encargo era para flauta, y segundo, porque muchos de esos 

temas eran con flauta, el toque de flauta de pan o el toque de wotoroyó, que entiendo 

es una especie de oboe. En el mundo indígena la flauta es muy importante. 

 

12.- ¿Cuál considera es el legado más importante de una obra como ésta? 

No soy quién para decirlo, uno escribe y después los demás que juzguen, uno 

escribe y si a los demás les gusta o no ya es otra cosa. En particular creo que esta 

obra ha gustado porque se ha tocado. Para mí el mejor juicio es que la obra sea 

tocada. 
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Ricardo Teruel 

 

Nace en Caracas en Enero de 1956. 

 

Compositor venezolano de amplia trayectoria artística. Excelentes orquestas 

sinfónicas y solistas del país ejecutan sus obras. También ha recibido reconocimiento 

internacional. Sus recitales con obras propias e improvisaciones al piano, concertina 

inglesa, instrumentos de fabricación propia y recursos electrónicos son únicos y muy 

apreciados. 

Compositor dedicado al oficio por más de 30 años. En su concierto de grado 

como Profesor Ejecutante de Piano (Escuela de Música Juan Manuel Olivares) se le 

acepta su obra de teatro instrumental Irrelevancia como obra obligatoria de 

compositor venezolano (1976). 

Así mismo es ingeniero electrónico (egresado de la Universidad Simón Bolívar 

en Enero de 1979, Primero de su Promoción) y completó la Maestría en Música, 

Mención Composición en la misma universidad (2004). 

Ejecutante de piano, concertina inglesa (pequeño acordeón de botones), 

instrumentos de fabricación propia y dispositivos e instrumentos electrónicos. Ha 

tocado como solista en numerosas oportunidades, principalmente presentando su 

propia música, tanto en recitales en solitario como junto a agrupaciones de cámara y 

sinfónicas. 

Su labor creativa incluye ópera, música sinfónica para bandas y orquestas 

(profesionales y juveniles), de cámara, para solistas, vocal, teatro instrumental, 

electrónica, experimental, incidental para danza, ambientaciones, cine y video, 

diseño y fabricación de instrumentos musicales propios, videoarte, guiones, libretos, 

poesía, teatro y otros escritos. Su obra musical ha sido distinguida con diecinueve 

premios a nivel nacional y con tres premios internacionales (dos por obras sinfónicas, 

en Alicante, España y San José, Costa Rica y una por un proyecto de música 

electrónica, en el LIEM de Madrid, España). 
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Entrevista al compositor Ricardo Teruel realizada el 18 de diciembre de 2012 

 

1.- ¿Cuáles obras venezolanas para flauta conoce que hayan sido compuestas 

con elementos aborígenes? 

Por la pregunta que sigue supongo que la pregunta es cuáles obras para flauta 

(o ¿será que incluye flauta... de cámara? he compuesto. Si la pregunta es tal y como 

está formulada originalmente entonces, en este momento, te puedo decir que 

recuerdo una obra para narrador, flauta y arpa de Juan de Dios López y creo que una 

de Yoly Rojas (pero no dispongo de más información). 

 

2.- ¿En qué año compuso su obra? 

Tapices (2007) para octeto u orquesta de flautas (también en versiones para 

octeto u orquesta de clarinetes y otra para dos flautas piccolo y ocho o múltiplos de 

ocho violines). 

 

3.- ¿En qué año se estrenó la obra y quién la estrenó?  

Orchestre de Flûtes Français, Pierre-Alain Biget director, Sala Alfred Cortot, 

París, Francia, 4 de diciembre de 2008. http://archive.org/details/Tapices2007 

 

4.- ¿Sobre la base de cuáles elementos aborígenes compuso su obra? 

Escuché sobre todo grabaciones de música piaroa y goajiba, que tenía al 

alcance de la mano (lps, cds y cassettes) y también busqué en internet, grabaciones 

con diversos tipos de flautas pero también cantos y otros instrumentos. Me 

interesaba explorar motivos muy sencillos y sus transformaciones sutiles en múltiples 

repeticiones. También la gestualidad de estos motivos, el fraseo, articulación, 

respiración. Todo de un modo muy intuitivo. Empaparme y apropiarme para poder 

expresarme en mi lenguaje. 

5.- ¿Cómo es el abordaje de los elementos aborígenes en su obra? (Directo o 

Indirecto). 

No hay citas ni transcripciones. Quise captar una esencia, un modo de 

estructurar, de generar interés, manejar emociones e imágenes, que pudiera 
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desarrollar en mi obra, a mi manera. No pretendo haber entendido las culturas 

indígenas ni la funcionalidad de la música (que creo que ni siquiera tiene una palabra 

equivalente ya que está incorporada, lo que nosotros desde la cultura occidental 

entendemos y limitamos como música, a toda una función ritual y de diversión y no 

como algo que se pueda concebir como independiente). 

 

6.- ¿En qué momentos específicos dentro de la obra se encuentran presentes 

los fragmentos indígenas? 

El lenguaje permea toda la obra, aunque hay secciones evocativas de Tapices 

persas o de la Europa medieval. 

La sección donde está más presente la influencia indígena diría que es del 

compás 161 al compás 226. 

 

7.- ¿De qué manera se conjugan los elementos aborígenes con las técnicas 

compositivas utilizadas en su obra? 

Tratan de integrarse en un lenguaje coherente. 

 

8.- ¿Qué lo motivó a aventurarse en este campo de la Composición? 

No lo considero un campo de composición. Son recursos válidos y valiosos. Si 

además se contribuye al aprecio de las culturas originarias, tanto mejor. 

 

9.- De acuerdo a su consideración: ¿El abordaje de elementos aborígenes en la 

música académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido de manera 

amplia entre músicos venezolanos o no? 

No sabría responder. 

 

10.- ¿De qué manera logró abordar los elementos aborígenes desde el punto de 

vista instrumental? 

La expresión musical indígena es muy individual y siento que se desprende de 

la exploración de ese individuo de sus recursos y la inmersión en el medio físico en el 

que se encuentra. Obtener sonoridades y gestualidad musical de una flauta de 
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hueso, madera o de mecanismos sofisticados industriales no es tan distante. 

Creo que esta pregunta del logro, o falta de logro desde el punto de vista 

instrumental se la dejo mejor a los instrumentistas y musicólogos. 

 

11.- ¿Por qué decidió abordar este tema con un instrumento como la flauta? 

Agilidad. Versatilidad. Similitudes tímbricas y expresivas con los instrumentos 

originarios. La existencia de la Orquesta Nacional de Flautas en Venezuela. 

 

Comentario: 

En referencia a la respuesta obtenida del compositor Teruel, en la pregunta uno 

(1), en la cual se refiere a una obra de Juan de Dios López es preciso aclarar que el 

mismo fue consultado para obtener detalles de su obra y negó la presencia de 

elementos aborígenes en alguna obra de su autoría, con flauta. 
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Yoly Rojas 

 

Obtuvo la licenciatura en Artes con honores: Magna Cum Laude, en la 

Universidad Central de Venezuela (UCV). Fue miembro de la Cátedra 

Latinoamericana de Composición (IUDEM-FESNOJIV), realizó la Maestría en Música 

en la Mención Composición en la Universidad Simón Bolívar, el Diplomado en 

Composición Musical en la UCV y el Máster en Música con la especialidad de Música 

contemporánea y otras músicas en la Universidad Politécnica de Valencia (UPV), 

España. Fue docente de las cátedras "Teorías y Épocas de la Música" y "Música 

Latinoamericana" en la UCV, Caracas. Estudió canto popular y composición con 

Cesar Muñoz. 

 

Estudió composición con Blas E. Atehortúa, Federico Ruiz, Diana Arismendi, 

Adina Izarra y Alfredo Del Mónaco. Ha asistido a clases magistrales con Marlos 

Nobre y participó en el taller del Festival A Tempo con Misato Mochizuki. 

 

Durante su carrera ha sido merecedora de diversas distinciones: su obra "Apok 

Paru" ganó el Concurso Latinoamericano Matiz Rangel Editores (Colombia, 2006),  

"Huehanna" para orquesta sinfónica fue seleccionada para el 6to Encuentro de 

Noveles Compositores (Caracas, 2007), recibió el Premio Municipal de 

Cinematografía 2012 por la música original del cortometraje "Él" y su obra "Warao" 

fue seleccionada para formar parte del World Music Days en Lituania-Austria 2013.  

 

En el área del pop-rock se desenvuelve  como  intérprete, compositora y 

productora en el grupo de femrock Butterfly y en solitario como Yoly Rojas. 

 

 Actualmente reside en Valencia (España), donde realizó el Doctorado en 

Música en la Universidad Politécnica. 
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Entrevista a la compositora Yoly Rojas realizada el 27 de noviembre de 2012 

 

1.- ¿Cuáles obras venezolanas para flauta conoce que hayan sido compuestas 

con elementos aborígenes? 

No lo sé 

 

2.- ¿En qué año compuso su obra? 

En el 2006 

 

3.- ¿Sobre la base de cuáles elementos aborígenes compuso su obra? 

Me basé en las cualidades tímbricas de las flautas indígenas y la percusión, y el 

elemento del agua, como representación de la etnia Warao. 

 

4.- ¿Cómo es el abordaje de los elementos aborígenes en su obra? 

Indirecto 

 

5.- ¿En qué momentos específicos dentro de la obra se encuentran presentes 

los fragmentos indígenas? 

No hay fragmentos indígenas, en la obra tomo elementos de sonoridades de la 

música indígena como base para la creación. 

 

6.- ¿De qué manera se conjugan los elementos aborígenes con las técnicas 

compositivas utilizadas en su obra? 

Idem a respuesta 5 

 

7.- ¿Qué la motivó a aventurarse en este campo de la Composición? 

Me gustan las sonoridades de las flautas indígenas venezolanas. Como tema 

me gusta recalcar la existencia, presencia y las filosofías de los pueblos americanos. 
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8.- De acuerdo a su consideración: ¿El abordaje de elementos aborígenes en la 

música académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido de manera 

amplia entre músicos o no? 

No, lo hemos tratado sólo de manera superficial y como un elemento aparte de 

nuestra cultura. 

 

9.- ¿En qué momentos específicos dentro de la obra se encuentran presentes 

los fragmentos indígenas? 

Idem respuesta 5 

 

10.- ¿De qué manera logró abordar los elementos aborígenes desde el punto de 

vista instrumental? 

Intentando acercarme a nivel intuitivo a los sonidos y timbres de las flautas 

indígenas, y aprovechando la libertad y los nuevos recursos técnicos del lenguaje de 

la música experimental (clásica, de arte, etc.) del siglo XXI, en la flauta y la 

electrónica. 

 

11:- ¿Por qué decidió abordar este tema con un instrumento como la flauta? 

Porque es uno de los instrumentos típicos de las etnias americanas.  

 

12.- En qué año se estrenó la obra? 

2006 

 

13.- Quiénes han ejecutado su obra? 

Andrés Eloy Rodriguez y Mariaceli Navarro (no sé si alguien más) 
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Williams Montesinos 

 

Investigador-Compositor-Musicólogo nacido en Caracas en 1956. 

 

LMD (CE) Música/ Musicología / Estética/ Ciencias del Arte: Universidades 

Paris VIII/Paris I. Fundador y Responsable de RECA-AL—programa adscrito la 

UNIVERSIDAD SORBONA-PANTEÓN, PARIS 1. Investigador Asociado al Centro de 

Investigaciones Históricas y Sociales Federico Brito Figueroa CIHSFBF. Coordinador 

de la Línea de Investigación Música y Sociedad en el Área Cultura, Sociedad e 

Imaginarios Estéticos (adscrita al Programa de Doctorado de Latinoamericana y del 

Caribe de la UPEL). 

 

Entrevista al compositor Williams Montesinos realizada el 24 de marzo de 2013 

 

1.- ¿Cuáles obras venezolanas para flauta conoce que hayan sido compuestas 

con elementos aborígenes? 

En lo concerniente a la especificidad del instrumento evocado, lo ignoro; pero 

no por la inexistencia de tales obras, sino posiblemente por desconocimiento o aún 

más, por ignorancia de mi parte. Sin embargo, si extendemos la pregunta a una 

paleta instrumental aún más amplia, pienso que existe en el país una nueva 

generación de compositores que ha de plantearse dichas preocupaciones: a ese 

propósito señalo rápidamente un nombre que me aborda en lo inmediato (entre otros 

claro está) a saber, Adrián Suárez. 

 

2.- ¿En qué año compuso su obra? 

Fue un proceso de algunos meses que hube de comenzar a mediados del año 

1991. Por lo demás, 2 versiones se sucedieron antes de llegar a la versión que usted 

conoce. 

 

3.- ¿En qué año se estrenó la obra? 

Si mi memoria es exacta, me parece que fue estrenada en mayo de 1994: en un 
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concierto que tuvo lugar en el Centro Georges Pompidou de Paris. 

 

4.- ¿Sobre la base de cuáles elementos aborígenes compuso su obra? 

En mi caso, no me autorizo la utilización del vocablo “elementos” puesto que 

éste nos remite de alguna u otra manera a la idea de citación: lo que no era, ni es, ni 

será en lo absoluto mi propósito. En mi perspectiva, se trata más bien de la 

recreación de  “universos míticos” o mejor dicho,  de cosmogonías que brotan de 

diversos imaginarios sonoros procedentes de culturas amazónicas diversas (como 

por ejemplo, la plasticidad y la accidentada temporalidad del universo sonoro Shuar o 

Yanomami) e incluso (en otra latitud) de preocupaciones formalísticas pre-incaicas (y 

muy específicamente de la “cultura nasca” del Perú), en donde encontramos 

organizaciones escalísticas que abordan incluso frecuencias infra-cromáticas. Como 

usted podrá observar, estamos muy lejos de aquella ridícula teoría de un supuesto 

pentatonismo. 

 

5.- ¿Quién estrenó la obra e indique si tiene conocimiento de otros flautistas 

que la hayan interpretado? 

La obra fue estrenada por el flautista venezolano Ernesto Romero. 

Posteriormente en 1997, fue impuesta como pieza obligatoria para el concurso 

nacional francés del certificado de aptitud CA de enseñanza musical en flauta. En 

cuanto a su interpretación por otros solistas (que yo sepa, dos o tres) he olvidado 

deliberadamente sus nombres: la versión de referencia (de lo que he escuchado) a 

mi humilde parecer, persiste la versión de E. Romero (afortunadamente su 

destinatario) 

 

6.- ¿Cómo es el abordaje de los elementos aborígenes en su obra? (Directo o 

Indirecto). 

A mi parecer, no pienso (y aun cuando se desee) que se pueda abordar los 

imaginarios sonoros de culturas tan distantes de manera directa: como por ejemplo la 

concepción acústica en el “hacer poiético” nasca —para no citar más que un 

pequeño aspecto. 
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Por consiguiente su abordaje, si se debe escoger en la binaridad planteada por 

su pregunta, es forzosamente indirecto. Ahora bien, lo que es fundamental aquí son 

los procedimientos empleados para llegar a recrear un material híbrido que conjugue 

sonoridades, colores, timbres y aspectos formales en la organización escalística 

(esta última, de naturaleza infra-cromática) en un espacio/movimiento que se 

constituye en el motor que propulsa la máquina que alberga la “poiésis sonora” y que 

yo denomino la sonopoiésis.  

 

7.- ¿En qué momentos específicos dentro de la obra se encuentran presentes 

los fragmentos indígenas? 

A riesgo de ser incoherente, deseo precisar que no existen en ningún momento 

fragmentos indígenas. Existe por el contrario la intención de plasmar en el tránsito de 

un espacio/movimiento la “enacción” (la expresión pertenece a Francisco Varela) de 

una máquina sonopoiética que se nutre de los colores, texturas, divisiones infra-

cromáticas de la octava y temporalidades accidentadas propias de los imaginarios 

sonoros de las tres culturas antes mencionadas. 

 

8.- ¿De qué manera se conjugan los elementos aborígenes con las técnicas 

compositivas utilizadas en su obra? 

A través de una máquina sonopoiética: entendida esta como el dispositivo que 

alberga la consistencia de una singularidad enunciativa. 

 

9.- ¿Qué lo motivó a aventurarse en este campo de la Composición? 

El  cuestionamiento del oficio en torno a lo que debe ser la construcción musical 

o mejor aún, el agenciamiento del pensamiento sonoro. 

 

10.- De acuerdo a su consideración: ¿El abordaje de elementos aborígenes en 

la música académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido de manera 

amplia entre músicos o no?  

Yo respondería con otra pregunta: ¿existe  acaso en nuestro contexto un 

pensamiento musical capaz de abordar los imaginarios sonoros en sus 
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singularidades poiéticas? 

Repuesta: ¡botella lanzada al mar! 

 

11.- ¿Por qué decidió abordar este tema con un instrumento como la flauta? 

Según tengo entendido el origen del ancestro de la flauta podría remontar a 

más de treinta mil años —es decir en plena era glaciar— y fabricada en colmillo de 

mamut. La precisión de tales datos ha sido verificada en la universidad alemana de 

Tubinga, a partir de un descubrimiento realizado en 1970 en la cueva de 

Geissenkloesterle. 

Ahora bien, en el caso de las culturas prehispánicas el instrumento citado, o 

para ser más preciso, la familia a la cual él pertenece, pareciera ser el medio sonoro 

común de al menos las culturas citadas en la presente entrevista. Por ejemplo, en el 

caso especifico de las culturas pre-incaicas, la existencia de lenguajes o sistemas 

musicales diversos, pareciera ser una teoría compartida por muchos investigadores. 

Por su parte en lo concerniente a las culturas Yanomani y Shuar la evidencia del 

empleo de familia de los aerófonos pareciera ser sin contestación. 

Por consiguiente, ¿cómo  pensar el imaginario sonoro precolombino sin 

remitirse al vehículo que representa la extensión del aparato fonético y se materializa 

en concepto a través de la cosa no dicha pero cogitada? 
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Daniel Bravo 

 

Inicia sus estudios musicales en la Escuela Superior de Música José Ángel 

Lamas, donde realizó estudios de: teoría y solfeo, piano, armonía, historia, análisis 

musical, contrapunto y música de cámara. Participó como oyente en la Cátedra 

Latinoamericana de Piano, donde cursó materias como: historia del arte pianístico 

con Benjamín Jenne, y desarrollo personal con Gabriela Barragán. Entre sus dos 

obras estrenadas se encuentran: Obra para barítono y piano La noche y la luz 

(poema de Hanni Ossott), interpretada por el cantante Gaspar Colón y la pianista Luz 

Mabel Medina, obra para violín y piano estrenada por el violinista Alexis Cárdenas al 

violín y Luz Mabel Medina al piano, Amoa, para piccolo y flauta, estrenada en la sala 

Fedora Alemán y reinterpretada en el Festival Internacional de Flauta y Piccolo por 

las destacadas flautistas y piccolistas Ana Paola Rincones y Eva Moreno, su primera 

obra sinfónica Iwariwe fue seleccionada como finalista en el concurso Antonio 

Estévez edición 2012. Desde el 2007 forma parte de la Cátedra Latinoamericana de 

Composición Antonio Estévez, dirigida por el Maestro Juan Carlos Núñez. Cursó 

estudios de en la Universidad Nacional Experimental de las Artes (antiguo IUDEM), 

su trabajo de grado con el cual obtuvo el título de Licenciado en Música con mención 

en Educación Musical (2012) está enfocado y lleva por título “la composición como 

una herramienta en el proceso de enseñanza-aprendizaje del lenguaje musical con 

estudiantes entre 9 y 12 años. Actualmente realiza estudios en la Maestría en 

Música, en el área de composición, con la Maestra Diana Arismendi, en la 

Universidad Simón Bolívar. 
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Entrevista al compositor Daniel Bravo realizada el 18 de febrero de 2013  

 

1.- ¿Cuáles obras venezolanas para flauta conoce que hayan sido compuestas 

con elementos aborígenes? 

La única que conozco es la obra para piano y flauta de Juan Francisco Sans.  

2.- ¿En qué año compuso su obra? 

La obra la compuse en el 2011  

3.- ¿En qué año se estrenó su obra? 

Se estrenó en mayo del 2011, en la sala Fedora Alemán.  

4.- ¿Sobre la base de cuáles elementos aborígenes compuso su obra? 

La obra lleva por título Amoa que es un vocablo utilizado por los Yanomami que 

se traduce al español como canto, es por eso que los elementos utilizados son 

melódicos y rítmicos.  

5.- ¿Cómo es el abordaje de los elementos aborígenes en su obra? (Directo o 

Indirecto). 

Las ideas o hechos sonoros que se presentan en la obra, son completamente 

colectividades o colecciones de notas que tratan de imitar los intervalos utilizados por 

los indígenas, en el caso de la tercera menor y tercera mayor que es muy 

característico de la música indígena y segunda mayores, menores que no llega a 

sobre pasar una colección de cuatro, tres o cinco notas, y si colocamos el elementos 

rítmico este es fundamental para distinguir la música indígena, corcheas apoyaturas 

etc… sería interesante que consigas el trabajo “Caño Ceje pueblo Jivi” que recién 

publicó el Centro Nacional del Disco y podrás comprender un poco más de lo que te 

estoy comentando. En mi obra específicamente tome tres ideas, una de un niño que 

cantaba mientras hacía un pequeño dibujo, y una pequeña parte en donde hay una 

imitación de terceras menores que son perteneciente a el canto de dos Yanomami, al 

final de la obra cito un pequeño trozo de uno de los cantos que recita Marie-Claude 

Mathieu en la obra Amazonía de mi maestro Juan Carlos Núñez, todas estas ideas 

interactúan en ocasiones alternadas con ideas propia de mi discurso musical. 
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6.- ¿En qué momentos específicos dentro de la obra se encuentran presentes 

los fragmentos indígenas? 

Del décimo  al decimocuarto compás, en el décimo cuarto el pentagrama  

superior,  luego una pequeña imitación en el compás 15 en el pentagrama  inferior. 

Luego desde el 17 hasta el compás 27, 28 y 29 pentagrama  inferior y  30 el 

pentagrama  superior, luego desde el compás 31 hasta el 78 y primer tiempo del 79 

solo el pentagrama  superior, lo interesante de las ideas y de la obra a mi parecer es 

como se mezclan los elementos indígenas con los elementos propios del compositor 

que son ideas que surgen de intervalos de la serialidad 

7.- ¿De qué manera se conjugan los elementos aborígenes con las técnicas 

compositivas utilizadas en su obra?  

Se entremezclan, se imitan, a veces pequeñas melodías están acompañadas 

por alguna textura que tiene carácter de acompañamiento, siempre alternadas e 

incluso acompañada de colecciones de notas que no pertenecen si no a otras ideas 

que no son precisamente las indígenas.  

8.- ¿Qué lo motivó a aventurarse en este campo de la Composición? 

Bueno en realidad siempre he tenido interés cultural por los viajes que he 

realizado por Venezuela, que siempre son fuentes de inspiración, al escuchar música 

de nuestras tierras, hace tiempo hice mi primer viaje al Amazonas al conocer el 

Autana el paisaje y las personas fueron y serán siempre fuentes de inspiración, 

también la obra Amazonía de Juan Carlos Núñez y la obra Watuna del compositor 

Adrián Suárez   

9.- De acuerdo a su consideración: ¿El abordaje de elementos aborígenes en la 

música académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido de manera 

amplia entre músicos o no? 

Qué bueno que utilices la palabra “aborigen”, porque esto le da más amplitud a 

la repuesta, debido al significado de la palabra, podemos llamar “aborigen” a todo 

aquello que tiene un origen en una región específica, entonces podemos llamar 

aborigen a todas las culturas de una tierra en particular, como lo son los indígenas 

del Delta del Orinoco, o de Caicara del Orinoco, incluso podemos hablar de otras 
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culturas, como las tribus africanas. Bueno solo aquellos compositores que han tenido 

contacto con algunas culturas de estas conoce los elementos, es el caso de 

Amazonía de Juan Carlos Núñez, pero en este caso el compositor no pretende que 

su música sea aborigen sino más bien un trabajo de músico-dramaturgia en donde la 

música trata de describir lo que pasa en los texto recitado en Yanomamo; se que 

recientemente en el Concurso Antonio Estévez hubo dos obras con elementos 

indígenas, si no es muy conocido creo que estas obras pueden dejar claro que 

quizás algunos compositores estamos mirando hacia nuestras tierras e integrando 

elementos aborígenes y afro.  

10.- ¿De qué manera logró abordar los elementos aborígenes desde el punto de 

vista instrumental? 

No hay un abordaje especifico que pueda ser relevante pero  puedo decirte, que  

el hecho de escoger instrumentos de vientos como la flauta y piccolo hace que los 

elementos melódicos y rítmicos se aproximen un poco más a la cultura indígena, por 

la utilización de instrumentos de vientos en algunas etnias indígenas, la diferencia 

radica en que los instrumentos indígenas poseen un timbre distintivo por el material 

como la madera y el hueso, que hace que el color sea totalmente distinto, por el 

espectro de los  armónico.  

11.- ¿Por qué decidió abordar este tema con un instrumento como la flauta? 

Como dije en la respuesta anterior, la flauta y el piccolo se aproximan un poco 

más a los instrumentos de vientos utilizados por algunas etnias en Venezuela.  

12.- ¿La obra ha sido publicada y grabada, si es así, en qué año? 

La obra no ha sido publicada ni grabada, solo existe el vídeo del estreno y la 

segunda vez que se tocó en el festival internacional de piccolo y flauta. 
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Pedro Eustache 

 

 

 

 

 

 

Estas imágenes forman parte del programa de mano del último concierto en el cual 

se ejecutó la obra Suite Concertante para Vientos Madera del Mundo 
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Entrevista al compositor y flautista Pedro Eustache realizada el 11 de mayo de 

2012 

 

Espero no desilusionarte con mi falta de conocimiento, no te voy a poder decir 

mucho porque no soy muy ducho pero vamos pues 

 

1.- ¿Cuáles obras venezolanas para flauta conoce que hayan sido compuestas 

con elementos aborígenes? 

No muchas, confieso mi ignorancia, sí estoy al tanto de compositores que han 

trabajado con Luis Julio Toro, por ejemplo, que han escrito con influencia indígena, 

de hecho mi falta de saber al respecto o de conocer material al respecto es lo que 

me llevó precisamente a investigar y que culminó y termina, yo tocando juitchu en la 

Suite Concertante. A la única persona que yo le he escuchado tocar, que sé, que 

estoy enterado, que ha tocado obras con influencias indígenas autóctonas 

venezolanas es a Luis Julio Toro, como flautista erudito, flautista académico, porque 

sí está Lizardo Galindo, que es un especialista de todas las flautas de acá. Él estrenó 

una obra que se hizo, precisamente, con instrumentos indígenas de viento 

venezolanos y orquesta sinfónica y él era o es el encargado de lo que era FUNDEF 

pero de los instrumentos, cuando Emilio (Mendoza) estaba allí como director. Lizardo 

y yo somos colegas, porque nosotros estudiamos hace cuatro mil años atrás con 

Ernesto Santini, éramos co-discípulos de flauta clásica y entonces cada quien tomó 

su camino pero lo de él fue especializarse, precisamente, y sería muy importante 

hablar con él también obviamente. Precisamente el vacío que hay al respecto fue lo 

que me llevó a investigar y a buscar al respecto. 

 

2.- ¿Cuál considera es el legado más importante de la(s) obra(s)? 

Tal vez esa obra que te acabo de nombrar, donde Lizardo es solista, yo no 

conozco otra obra como esa, y por la gracia de Dios lo que hice yo con el juitchu, si 

hay otra obra confieso mi ignorancia. Una vez más me espanta, me horroriza el nivel 

de ignorancia que tenemos acerca de la riqueza que contrasta. Hay un acervo 

increíblemente importante y te felicito por tu investigación, que ha sido y es 
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totalmente ignorado. Se hace mucha música criolla, se hace mucha música 

afrovenezolana y ese tesoro lo tenemos abandonado allí. Con la Fundación Manoa 

tenemos un proyecto de hacer algo con el juitchu y yo, de hecho, empecé con José 

Miguel Pérez Gómez, quien es el presidente y director de la Fundación Manoa el 

proyecto en el que originalmente estaba inmiscuido también Charles Brewer Carías, 

mi maestro del juitchu, quien investigó de esta flauta entre los yekuanas entre los 

años 60 y 63, documentó todo, de hecho, el juitchu que yo estoy tocando es uno de 

los dos que él agarró y me lo regaló a mí. El punto es que tenemos una idea de tratar 

de hacer algo al respecto, porque es inaudito, inaceptable y simplemente equivocado 

no tomar en cuenta y aprovechar y desarrollar además de preservar todo lo que tiene 

que ver con esto. 

 

3.- ¿Sobre la base de cuáles elementos aborígenes compuso su obra? 

Realmente fue sobre principalmente el juitchu de los yekuanas, yo de hecho 

había hecho mis ñamengueca, que son las flautas que hacen los piaroas con hueso 

de venado, hubo un libro que fue determinante para mí en ésta búsqueda de mi 

crecer como músico joven, yo me iba para Europa y al regresar de Europa terminé 

metiéndome en los talleres de cultura popular de la Bigott, estudié percusión 

afrovenezolana mientras estaba haciendo música clásica aquí, era primer flautista de 

la orquesta Simón Bolívar A, entonces tocaba los tambores porque yo me decía no 

puedo tocar Beethoven y Mozart y no conocer mi música, a la misma vez me interesé 

muchísimo en mi nacionalismo, aunque yo soy hijo de haitiano, pero desde el 

momento que uno nace y crece aquí es venezolano y se acabó, entonces hubo una 

necesidad muy fuerte mía de investigar, yo soy muy curioso. Había un libro que 

escribió Isabel Aretz y Luis Felipe Ramón y Rivera que se llama Los Instrumentos 

Musicales en Venezuela, en el cual había fotos, diagramas, transcripciones, mapas, 

dibujos describiendo las cosas, dormí con ese libro unas cuantas veces porque me 

daba tanta nota la información que estaba allí. Yo compraba los discos de Laffer, 

unos discos negros, probablemente no hayas escuchado ese nombre. Él era un 

señor que iba con nagra y grababa las cosas, aparte de los discos de Convenezuela, 

pero Laffer fue uno de los primeros, unos discos extraordinarios. Allí fue donde yo 
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escuché canto de los Yukpas, cantos shamánicos, una cantidad de cosas, cosas 

que, por cierto, son diametralmente opuestas a mis creencias y convicciones, las 

valoro en cuanto al aspecto artístico-musical. Yo soy discípulo de Cristo, soy 

Cristiano, de muy profunda convicción, pero sí creo que, aunque no comparto 

filosóficamente las creencias ancestrales de las que vienen muchas de éstas 

manifestaciones, el arte pertenece a Dios y viene de Dios. Por eso yo aplico un 

precepto bíblico muy fuerte del apóstol Pablo que dice uno debe estudiarlo todo y 

retener lo bueno y hay mucho de bueno en esto del aporte del acervo de lo que son 

los indígenas, además que es una cosa tan increíblemente variada, cada nación, 

porque no son tribus, son naciones tiene un acervo extraordinario. 

 

Yo me hice mis yameiwekas, literalmente, copiándome de los libros de Isabel 

Aretz, son como unas quenas chiquiticas hechas de hueso, las tengo en Los Ángeles 

y le hablé a José Miguel Pérez Gómez (presidente de la fundación Manoa) sobre 

esto y él fue el que me iluminó, me dijo lo de los Yanomamis está bien pero tú tienes 

que irte con los fuertes que son los Yekuana, ellos se llaman la gente de la selva, 

entonces me enteré con horror de que la naturaleza humana siempre es así, hay 

gente que se cree superior y ellos, en un sentido, dominan a los otros y me habló de 

una flauta muy bonita y muy fuerte, el juitchu y me puso en contacto con quien era su 

maestro en ese momento, Charles Brewer Carias. Tuve un encuentro extraordinario 

con él, me enseñó sus notas del año 60,63 de rescate de investigación in situ y 

grabaciones, se digitalizó todo eso, el señor de audio del Emil Friedman hizo el 

trabajo de digitalización y sobre la base de eso lo comencé a retranscribir. Algún día 

vamos a sacar un libro sobre el juitchu, ya yo empecé. Hay cosas escalofriantes que 

descubrí, por ejemplo, te voy a nombrar dos rapidito, el juitchu está en sol, la escala 

sobre la cual está basada el juitchu viene dada directamente como consecuencia del 

orden de armónicos que al final refleja exactamente la misma tonalidad con la que 

resonaría la tierra si la frecuencia de rotación y traslación de la tierra se convirtieran 

en música serían exactamente esas tonalidades, es impresionante. Entonces, 

cuando me encuentro con el maestro Charles Brewer Carías, que es una luminaria, 

él me enseñó todo eso, me hizo un juitchu de aluminio, me dio las grabaciones, me 
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enseñó a tocarlo, literalmente, de allí es que viene mi búsqueda con esto. Cuando en 

mi obra hago el recorrido por el mundo y llego a la patria donde nací y crecí, aunque 

soy ciudadano norteamericano ahorita, yo me debo a Venezuela obviamente, 

entonces digo yo no voy a llevar chivo para Coro no voy a estar haciendo mi joropito 

otra vez, aunque al final sí hay un joropo bien moderno, no voy a estar llevando 

música afrovenezolana, ya yo hice eso en el año 1993, en mi primer disco como 

solista, no voy a estar repitiendo lo que ya hice porque Venezuela es tan rica que me 

preguntaba qué puedo buscar yo que represente a Venezuela y lo que Dios me 

reveló, en su bondad extraordinaria, fue agarrar esa flauta milenaria precolombina, 

que nadie conoce, sacarla de la selva y montarla en los escenarios clásicos del 

mundo donde ese instrumento se merece estar, ésa es la propuesta. 

 

4.- ¿Cómo es el abordaje de los elementos aborígenes compuso su obra 

(Directo o Indirecto)? 

Es directo porque, literalmente todos sabemos que las tradiciones son orales. 

No tengo la bendición de tener en vivo al señor Joaquín que fue quien tocó eso en el 

año 1960, 63 pero sí tengo a su alumno que es mi maestro Charles Brewer Carías, 

quien no sólo me enseñó la digitación y todo eso que él ya había documentado sino 

que también lo grabó, entonces no sólo con lo que aprendí de él en cuanto a la 

digitación y otros detalles sino que tengo las grabaciones y todos los cuarenta años, 

más de cuarenta años que llevo como profesional me permiten abordar también 

todos estos elementos, desde las grabaciones hasta lo que me enseñó Charles y 

meterle mano entonces yo diría que es un mixto, claro que no estoy directamente 

metido en la selva como el señor Joaquín, indirectamente sí estoy a través de 

Charles y a través de sus grabaciones y de sus notas, las cuales hizo como un 

Leonardo Da Vinci, pintó las cosas pero de una manera extraordinaria, 

documentándolo todo, hizo un trabajo de etnomusicología extraordinario. 

 

5.- ¿De qué manera se conjugan los elementos aborígenes con las técnicas 

compositivas utilizadas en su obra? 



 115 

En este caso lo que hice fue una mención casi, casi verbatim. No quise 

presentar o adulterar lo prístino de esto, es tan precioso que quise ponerlo tan 

auténtico como fuese posible. El juitchu es una flauta vertical que se toca para deleite 

y distracción del corazón del que lo toca, que son siempre los señores de noche en la 

selva. Lo que hice a nivel creativo composicional fue que me metí con Charles y con 

José Miguel en lo equivalente a una selva amazónica aquí en Caracas, nos fuimos 

de noche y yo grabé los sonidos de la selva, luego nos fuimos para el Eurobuilding y 

Javier Montilla me grabó los sapitos lo que es como la penetración de la civilización 

destruyendo la selva pero la selva está todavía presente allí, resistiendo 

representada en esos sapitos y al final una combinación de los dos, que es los 

sapitos y la selva juntos, lo que demuestra que sí podemos convivir. Para cada uno 

de esos momentos yo puse cada una de las canciones originales del señor Joaquín, 

yo me las aprendí, las transcribí, les puse la digitación, hice un trabajo de 

transcripción riguroso. 

 

6.- ¿De acuerdo a su consideración: El abordaje de elementos aborígenes en la 

música académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido de manera 

amplia entre los músicos venezolanos o no? 

No, para nada, ya te dije antes que es un horror, me parece un espanto que no 

se conozca más y creo que hay un vacío espantoso injustificado, es un tesoro 

escondido lo que tenemos ahí. 

 

7.- ¿En qué año estrenó la obra? 

 En febrero del 2009. 
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Emilio Mendoza 

 

Emilio Mendoza es un “…creador ecléctico y experimental, difícil de definir sino 

por su propio nombre, cambiante entre todas las áreas de la música, donde en cada 

una muestra un alto grado de originalidad y desempeño.” (R. Lair, 2006). 

Fue el primer compositor venezolano en ser seleccionado para un festival de la 

Sociedad Internacional de Música Contemporánea, en su edición en Boston, 1976, 

cuando tenía 23 años, y el compositor venezolano que ha sido seleccionado más 

veces (9), para este prestigioso festival. Ha sido el único de su país en ganar el 

prestigioso Premio de Composición Gaudeamus en Holanda. Como Presidente de la 

Fundación de Etnomusicología y Folklore (FUNDEF), Caracas, desarrolló el primer 

web cultural de Venezuela en 1995, con texto, fotos, sonidos y videos, el “Primer 

Museo Virtual de Instrumentos Musicales de Latinoamérica y del Caribe,” 

convirtiéndose en la única referencia digital audiovisual en ese entonces para 

Venezuela. Cofundó y dirigió por cinco años la agrupación experimental folklórica 

ODILA-Orquesta de Instrumentos Latinoamericanos. Su más reciente aventura es el 

disco NATURA con sus piezas ecológicas de jazz-fusión, y la creación e 

investigación en el Proyecto AVIA (Audiovisual Integrated Art) de Música Visual por 

computadoras. Se enfoca últimamente en lograr en su país una situación laboral 

estable para los compositores del arte musical. 

 

Entrevista al compositor Emilio Mendoza realizada el 4 de noviembre de 2013  

 

1.- ¿Cuáles obras venezolanas conoce que hayan sido compuestas para flauta 

con elementos aborígenes? 

Conozco la obra de María Luisa Escobar, la de Adrián Suárez, la de Diego 

Silva, la de Gerry Weill y las mías. 

En el disco de la ODILA, que se llama De lo tradicional a lo contemporáneo 

(1986), aparece "El Guarapo" con los carrizos de San José de Guaribe, esto 

pertenece a una manifestación de descendencia indígena Ka'riña ya mestizada. 
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De igual manera Ozono Jazz, mi grupo de música ecológica, utiliza un arsenal 

de instrumentos indígenas con el ejecutante y antropólogo Lizardo Domínguez. 

Es destacable que las obras que menciono no es que son para flauta, sino que 

contiene elementos o inspiración de la cultura aborigen. 

 

2.- ¿En qué año compuso su obra? 

En el 2013 

 

3.- ¿Cómo es el abordaje de los elementos aborígenes (Directo o Indirecto)? 

Es Indirecto. En 1982, yo venía de cuatro meses de Ghana, África y al llegar a 

Caracas, escuché las grabaciones que había en FUNDEF, que para aquella época 

se llamaba INIDEF. Había grabaciones de muchos instrumentos, tenía los 

instrumentos a mano en su museo de instrumentos, casi inutilizado y contacté a 

personas que habían hecho trabajo de campo, es el caso, por ejemplo, de Lizardo 

Domínguez, quien ahora está en el Centro Indígena de la Universidad Bolivariana, 

tiene instrumentos, toca, ha hecho mucho trabajo de campo y publicado. 

Actualmente Ozono Jazz está preparando la grabación de su segundo disco, 

tablã hindú, dos guitarras, soprano, y "percusión étnica" con Lizardo Domínguez, ya 

que él tiene los instrumentos indígenas y sabe cómo se tocan. Yo no estoy pidiendo 

que toque melodías indígenas pero sí que incluya un elemento instrumental 

fuertemente indígena, desde flautas nasales Piaroas, también el wotoroió y la 

sawawa, aerófonos de los Wayúu,, los Jiwi de los Guahibos, y por supuesto los 

sonajeros y montones de idiófonos. 

De hecho ya puedes buscar en Youtube unos videos de Ozono Jazz, por Vive 

TV donde aparece Lizardo. 

 

4.- ¿De qué manera se conjugan los elementos aborígenes con las técnicas 

compositivas utilizadas en su obra? 

Desde el punto de vista tímbrico y desde el punto de vista de la aurora sonora y 

visual, ya que el instrumento te remonta a un exotismo y, desde el punto de vista 

tímbrico, sus sonidos no temperados dan la sensación de algo que es foráneo. 
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5.- ¿Qué lo motivó a aventurarse en este campo de la composición? 

El contacto que yo tuve, estudiando en Alemania, del 76 al 81. Allá me di cuenta 

al escribir una pieza muy rítmica llamada Arsis, que conocía muy poco sobre el ritmo, 

razón por la cual decidí tomar unos talleres de música y danza africana que ofrecían 

unos trabajadores inmigrantes, sobre todo de Nigeria y Ghana, que estaban en 

Alemania. Esta experiencia me llevó luego a una investigación de campo en Ghana, 

África Occidental, por cuatro meses. Una vez en Venezuela, examinando los 

instrumentos del Museo de INIDEF, en ese entonces, y la doctora Aretz, viendo que 

tenía atracción por ese tipo de instrumentos, me ofreció un contrato como 

Organólogo I para estudiar los instrumentos del Museo, más tarde surgió el proyecto 

de la ODILA, que fue en conjunto con Isabel Aretz, José Antonio Abreu y mi persona. 

También de allí surgió un programa de radio, con bastante profundidad, sobre la 

música de los Pemón, y me di cuenta de la gran cantidad de música y del gran 

atropello, sobre todo en el caso de los “Aleluyas y los San Miguel” porque son cantos 

de los misioneros que tratan de convertirlos al Cristianismo y son absorbidos por la 

comunidad indígena y reformulados. Mucho más tarde, ya como presidente de 

FUNDEF en el 97, la Fundación Mozarteum propuso hacer un disco de nuevas 

composiciones sobre o basadas o con música indígena, y con ese fin escuché todo 

el archivo de FUNDEF. La idea era tomar partes interesantes, según mis ideas 

creativas o necesidades tímbricas o rítmicas, y mezclarlas como si fuera música 

electroacústica, solo que en vez de utilizar sintetizadores o tomas de la naturaleza, la 

fuente de sonidos iba a ser las grabaciones del archivo sobre música indígena de 

Venezuela. Estaba súper encantado con este proyecto, y estaban colaborando 

Lizardo e Israel Girón a seleccionar las partes para luego hacer una composición con 

ellas. El proyecto se cayó porque coincidió con mi remoción como presidente de 

FUNDEF en agosto del 97. 

 

6.- De acuerdo a su consideración el abordaje de elementos aborígenes en la 

música académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido de manera 

amplia entre músicos o no? 
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Absolutamente no, porque el material sobre esta cultura musical es muy 

reducido, muy escaso, la última referencia importante es el libro de Isabel Aretz de 

1992, Música de los aborígenes de Venezuela, una publicación general con material 

sonoro en cassette, fuera de impresión. Antes de este libro INIDEF había producido 

algunas publicaciones bibliográficas y audiovisuales de algunas de las treinta y un 

etnias indígenas del país, pero un antecedente sorprendente a una página web en 

formato audiovisual fueron las Cajas Audiovisuales, que tenían diapositivas, 

cassettes y un librito; uno era de los Piaroa, por Terry Agerkop. Al no haber material 

disponible, los músicos que quieran abordar el área tienen que ir a hacer ellos 

mismos el trabajo de campo, algo que es sumamente difícil, desde el punto de vista 

económico y de permisología. El abordaje es delicado por la protección que ejerce la 

Guardia Nacional y la presencia de garimpeiros. Es necesaria una preparación 

psicológica, a lo que se refiere al tema de la comida y la plaga entre otros riesgos, 

entender otra cultura muy diferente a la nuestra, a su cosmovisión y simbología, sin 

olvidar el lenguaje y la convivencia por un tiempo considerable para llegar a 

entenderlos un poquito. Además, el conocimiento de técnicas etnomusicológicas de 

recolección de datos in situ es importante, que no todos los músicos compositores o 

ejecutantes tienen. Otro factor importante es que las grabaciones que existen son de 

muy poca calidad, no todas están identificadas y en la actualidad desconozco la 

ubicación de ese material, por los cambios que ha sufrido la administración de la 

institución anteriormente llamada FUNDEF. Es decir, tenemos una gran cantidad de 

venezolanos indígenas con una música muy volada pero su acceso es en extremo 

difícil... 

 

Resulta muy interesante que una de las principales estudiosas de la 

etnomusicología en Venezuela fue Isabel Aretz, argentina nacionalizada, esposa de 

otro gran folklorista Luis Felipe Ramón y Rivera. Aunque sus conceptos han sido 

debidamente cuestionados actualmente a pesar de la gran cantidad de trabajo, 

publicaciones e instituciones que logró realizar y coordinar en su larga vida, ha caído 

un poco en el desprecio actualmente quizás por el cambio generacional y por el 

hecho de que era muy egocéntrica. Ella abordó en su momento casi todo lo que era 
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la música mestiza y afrodescendiente del país, pero no es sino hasta el 92 cuando 

surge como editora de un compendio de trabajos sobre la música indígena de otros 

investigadores. Logró sacar un libro que era y es todavía muy necesario. Se debería 

reimprimir, eso ayudaría muchísimo a la difusión de esta música, o publicar nuevos. 

Existen, por supuesto, muchos casos de extranjeros que han venido a realizar 

investigaciones doctorales sobre la música indígena como Dale Olsen con la música 

de los Warao en el Delta, y sus libros se consiguen afuera por supuesto, y en inglés. 

Nuestra cultura indígena es un sector muy descuidado. 

 

También sucede que si revisas la bibliografía que existe que tiene un promedio 

de veinte años o más de publicada, y te diriges a hacer una investigación de campo 

sobre una etnia particular, es muy probable que lo que encuentres ya es totalmente 

diferente a lo que está asentado en los libros, ya es una realidad que ha sido 

fuertemente afectada, pero ojo, no lo digo de forma peyorativa ni asumo una solicitud 

de congelamiento de las culturas, al contrario, es parte de su desarrollo, lo queramos 

o no. 

 

La condición no temperada, de los instrumentos indígenas choca cuando el 

tratamiento es melódico o armónico junto a otros instrumentos temperados como los 

de la orquesta sinfónica. Se asume, por supuesto, que no es una debilidad sino una 

característica intrínseca y el compositor debe darle la vuelta a esta característica 

para componer con la presencia de ambas culturas en su obra. Otro problema 

adicional es la disponibilidad de los instrumentos, ¿dónde los puedes comprar? y, por 

supuesto, quién te puede enseñar a tocarlos si no hay métodos, ni tampoco 

profesores disponibles, al menos que los visites, a ver si queda alguno vivo que los 

pueda aún tocar. 

 

7.- ¿Cuál considera es el legado más importante de obras como ésta? 

El aporte de la innovación que se logra al abordar un elemento nuevo y 

diferente a nuestra cultura musical occidental, que es la que establece el lenguaje de 

comunicación del arte musical actual, y por el hecho de que son culturas 
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despreciadas e ignoradas por la educación académica venezolana, a pesar de que 

son parte de nuestra cultura venezolana, la originaria, y que pocos la conocen por las 

razones que arriba expresamos. Al abordar componer con elementos indígenas 

puede incluirse como procedimiento el aspecto del exotismo, por ser una cultura muy 

lejana, extraña dentro del ámbito de la música nueva occidental, usualmente 

utilizando instrumentos sinfónicos temperados. De esta manera, se logra una 

innovación que puede surgir en impacto o hasta en una buena obra, sea a través del 

exotismo o de la utilización de los elementos indígenas, cualquiera de ellos: 

conceptuales, instrumentales, rítmicos o melódicos o filosóficos, etc. Se le puede 

hacer una adaptación al arte sinfónico como también respetar su personalidad 

distintiva, o extraer procedimientos de estructuración y adaptarlos a su técnica. En 

fin, hay que ser creativo, y el creador puede tomar cualquier cosa y convertirla en 

flores, y si lo hace con material indígena, entonces saldrá ¡una belleza!. 

 

En Etnocidio, como parte de la pieza más larga para la coreografía homónima 

de Carlos Orta El Último Canto, yo no hago una inclusión ni orquestación sinfónica 

de instrumentos indígenas, yo pongo a estos instrumentos a sonar dentro de un 

contexto mestizo latinoamericano, afro e indígena, cada uno en su grupo cultural 

pero formando un todo, de diversidad múltiple, podríamos decir. 

 

Se aborda el elemento exótico como de riqueza o de utilización por parte del 

mundo de las artes musicales, respetando la idiosincrasia correspondiente. Etnocidio 

es un grito por el respeto de las diferencias culturales y su vigente atropello 

(etnocidio), así como el respeto de los mismos instrumentos que no se utilizan para 

hacer arte musical ni para ser enseñados o conocidos, es una pieza donde era 

importante que resaltaran las diferentes "razas' de instrumentos. Los instrumentos 

étnicos tienen una carga cultural fuerte que se destaca incluso sin necesidad de 

oírlos, ya solo verlos uno sabe que van a sonar diferente. 
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8.- ¿Se apoyó en algún material bibliográfico para el desarrollo de la obra? 

Leí todo lo que había en FUNDEF, libros, en revistas antropológicas, escuché 

cintas, todo lo que había en FUNDEF me lo comí. Me resultó apasionante, también 

por el hecho de que tenía el museo de instrumentos para mi uso y antojo y a Israel 

Girón a mano, el encargado, para asesorarme en todas mis preguntas. 

 

9.- ¿En qué año se estrenó su obra? 

Fue el 12 de febrero del año 1983, en un concierto dentro del marco de las 

celebraciones del Bicentenario del Natalicio del Libertador, por el Día de la Juventud 

en la Sala José Félix Ribas, con la ODILA bajo mi batuta. Tuvo una enorme 

publicidad y asistencia, con el triple de personas afuera que adentro de la sala. 

Contamos con la presencia del presidente Luis Herrera Campins y todo el personal 

ejecutivo ministerial y militar. Hubo mucha expectativa porque además tuvimos que 

hacerle a J.A. Abreu una amenaza de boicot del concierto un día antes al menos que 

nos pagara los fondos del proyecto, ya que habíamos operado ya 6 meses sin plata. 

Firmamos una carta todos los músicos y en la tarde antes del concierto teníamos un 

cheque por 250.000Bs. en la mano, la totalidad del proyecto ($58.000)! La Odila 

estuvo a cargo de una serie de muestras del folklore venezolano y latinoamericano 

desde tambores redondos, arpa tuyera, tarkas, sikus, guaguancó con danza, y 

también incluimos en la segunda mitad presentaciones originales de Iván Adler y 

Multifonía, Gilberto Simoza y su orquesta de Música Urbana, se estrenaron obras de 

Isabel Aretz, Giovanni Di Bartolomeo, y al final Etnocidio. Desde aquí por cuatro años 

más la ODILA logró atraer la composición de 23 obras originales para su 

instrumental. Esta información está detalladamente explicada en mi artículo en la 

Revista Musical de Venezuela 44 sobre la utilización de instrumentos étnicos.  

 

Luego El Último Canto se hizo en 1984 por invitación de Carlos Orta con la 

compañía José Limón Dance Company de Nueva York donde él era bailarín principal 

y coreógrafo. Al vernos después de un concierto de la ODILA en la Sala CANTV, el 

mismo año, me pidió que trabajáramos juntos en un proyecto que acaba de fundar 

con Noris Ugueto llamado Ballet Coreoarte. Además tenía la posibilidad de 
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coreografiar algo nuevo en el verano. Un mes después, desde Estados Unidos llamó 

por teléfono y me describió lo que necesitaba: música para dúo, y luego un solo, y 

después algo para el conjunto, y quería que se finalizara con Etnocidio. Me fui al 

Skidmore College, Saratoga, Nueva York, por tres semanas y trabajamos juntos El 

Último Canto, probando partes y esbozos con los bailarines de la José Limón. El 

trabajo fue intenso y la comunicación fluía, entre danza y música, como un solo arte 

temporal. Él me sugería elementos para la música, me iba al estudio y yo le proponía 

conceptos de polifonía por ejemplo para su estructuración coreográfica. Fue un 

banquete creativo. Luego pasó a ser repertorio estable de esta compañía en sus 

giras por el mundo entero, y se montó con Coreoarte unos años después. Este 

procedimiento interdisciplinario lo reflexiono en mi último artículo sobre Orta en la 

Revista Nacional de Cultura, Año LXXIII, 2011, Nº 338, Tomo II.   

 

Con Carlos Orta y Coreoarte realizamos muchos experimentos interesantes 

como la pieza Transoñar, estrenada en 1985 en la Aula Magna. Nos armamos tres 

ejecutantes llenos de instrumentos indígenas principalmente, flautas, sonajeros, y 

algunos tambores, Lizardo Domínguez, Carlos Bertorelli y mi persona. El ballet ya 

estaba montado en su totalidad y nosotros teníamos que improvisar en vivo con los 

instrumentos indígenas y un micrófono enfrente, viéndolos bailar. Fue una actuación 

muy especial que nunca se ha repetido, es decir, la coreografía era nuestra partitura.  

 

Algo similar intenté este año 2013 cuando me pidieron que actuara en un 

concierto del 30º aniversario de Coreoarte en el TTC, improvisando con varias flautas 

de pan indígenas (Jiwis) y ocarinas, así como con dos manos de los carrizos de San 

José de Guaribe, sobre un baile de los tres segmentos, afro, español e indígena. 

Cada segmento tenía diferentes ejecutantes y bailarines, mi parte era la indígena 

llamada Ancestro, que la había trabajado y practicado con la bailarina como si fuese 

mi partitura, repitiendo el experimento de Transoñar tres décadas después. 
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Pablo Martín 

Compositor y guitarrista eléctrico venezolano. Ganador del Premio Municipal de 

Música por dos años consecutivo el primero en el 2014 en la Mención Obra Vocal 

Pura "Augusto Brandt" con la obra Dos poemas de amor de Miguel Hernández, el 

segundo en el 2015, esta vez en la Mención Obra de Música de Cámara "Juan José 

Landaeta" por la obra Pueblos antiguos para clarinete en sib, guitarra eléctrica, 

violoncello y batería. 

Su trabajo compositivo se caracteriza por la búsqueda de nuevos timbres por 

medio de la combinación de instrumentos tantos eléctricos como acústicos, e incluso 

con el empleo de instrumentos de las diferentes comunidades indígenas de 

Venezuela. Su música tiene gran influencia de la música popular como de la música 

académica, lo que hace que la mayoría de su trabajo sea un crossover de estos dos 

mundos musicales.  

Su catalogo de obras es variado tanto en el genero musical, leguaje y plantilla 

instrumental. En los diferentes formatos que podemos apreciar encontramos 

ensambles tanto típicos como atípicos, tal es el caso de un ensamble formado por 

instrumentos wayuu. También ha escrito para grandes formatos incluyendo orquesta 

sinfónica, en este encontramos su concierto para cuatro y orquesta Cuatro arabesco. 

En su lenguaje musical es notorio la influencia del rock anglosajón y americano de 

los años 80’s y 90’s. 

Sus obras han sido tocadas por ensambles de música contemporánea, grupos de 

rock, orquestas profesionales y una orquestas infantiles. 

 Formación musical. 

Empezó sus estudios musicales de guitarra eléctrica con Facundo Coral y luego 

empezó su formación musical en los conservatorios Lino Gallardo, José Reyna y 

Simón Bolívar en Caracas. Obtiene su título de Licenciado en composición en la 

Universidad Experimental de las Artes, bajo la tutela de Federico Ruiz y luego realiza 

su maestría en composición en la Universidad Simón Bolívar, bajo la tutela de Emilio 
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Mendoza, Diana Arismendi y Eduardo Lecuna. Ha realizado numerosos cursos de 

composición, entre estos tenemos: Festival ViaMusica en Bélgica, Summer School of 

Music Composer’s Workshop en Inglaterra, entre otros. 

 

Entrevista al compositor Pablo Martín realizada el 3 de abril de 2013  

 

1.- ¿Cuáles obras venezolanas conoces que hayan sido compuestas con 

elementos aborígenes? 

Sólo conozco una que se llama Simbiosis con sawawa, wotoroyo, massi y otros 

instrumentos indígenas y Watunna. 

 

2.- ¿Cuál consideras es el legado más importante de obras con estos 

elementos? 

Surgen de la necesidad de buscar una nueva estética, por lo menos en mi caso, 

tratar de buscar algo diferente a lo que se está trabajando, también para dar valor a 

los pueblos originarios. 

 

3.- De acuerdo a tu consideración: el abordaje de elementos aborígenes en la 

música académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido, de manera 

amplia, entre músicos o no? 

Ampliamente no sé, pero sé que existen trabajos que han sido elaborados con 

música indígena siempre se ha tratado como algo más bien tímbrico. 

 

4.- ¿Por qué supone usted que un compositor aborde este tema con un 

instrumento como la flauta? 

Por ejemplo, en la comunidad wayuu la mayoría de los instrumentos son de 

flauta por eso es que siempre se aborda así, es lo más común. 

En todas las comunidades indígenas que utilizan instrumentos siempre hay 

flautas. 
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5.- ¿Cómo surge en usted la inquietud que lo lleva a escribir acerca de este 

tema? 

Me llamó la atención porque pienso que no se ha trabajado mucho y todavía 

hay un campo bastante fértil para comenzar a manejar nuevas ideas, nuevos 

conceptos, a pesar de la cantidad de gente que ha trabajado en ello como Emilio 

Mendoza, Isabel Aretz, la ODILA, pero las obras se han tocado pocas veces o nunca, 

en realidad no se difunde correctamente y hay bastante por indagar al respecto. 

 

 

Los Intérpretes son: 

 

Intérprete Obra 

Andrés E. Rodríguez Warao 

Carlos Pabon 

Miguel Pineda Canto aborigen 

Luis J. Toro 

Omar Acosta 

Ysmael Reyes 
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Andrés Eloy Rodríguez 

Licenciado en Música (1998) – Instituto Universitario de Estudios Musicales 

(IUDEM), Magíster en Música (2007) – Universidad Simón Bolívar. Flautista, 

Compositor y Arreglista. Entre sus maestros de flauta figuran José A. Naranjo, Glenn 

M. Egner, Víctor Rojas, José García-Guerrero, Luís Julio Toro y Emilio Mendoza 

(composición). 

Perteneció a la Orquesta Sinfónica Juvenil de Caracas (asistente al principal), 

Sinfónica del Estado Miranda (principal), Orquesta Nacional de Flautas (miembro 

fundador), MIQUIREBO Cuarteto de Flautas de Venezuela (miembro fundador y 

arreglistas). Asimismo, ha sido músico invitado de las Orquestas Sinfónicas Simón 

Bolívar, Filarmónica Nacional, Municipal de Caracas, Jóvenes Arcos de Venezuela, 

Virtuosi de Caracas y Gran Mariscal de Ayacucho. Ha asistido a importantes eventos 

artísticos internacionales en ciudades como Tunja, Cali y Bogotá (Colombia), 

Curazao (Antillas Holandesas), Santiago de Chile (Chile), Phoenix, Atlanta (USA; 

Nacional Flute Association Convention años 1998 y 2000), Rusia, Italia, Puerto Rico 

y Cuba. 

Se ha presentado como solista con las Orquestas Sinfónicas del Estado 

Miranda, Venezuela, Simón Bolívar, Municipal de Caracas, Orquesta Nacional de 

Flautas, Orquesta del Conservatorio “Emil Friedman”. También se ha presentado en 

recitales con agrupaciones de cámara en importantes salas de concierto como Sala 

Ríos Reyna, Sala José Félix Ribas, Museo de Bellas Artes, Hemeroteca Nacional, 

Sala Corp Group, Sala de Arte SIDOR entre otras. 

En noviembre de 2004 obtiene el primer lugar del Festival de Solistas 

“Aldemaro Romero”, en la primera versión de este festival en Venezuela en 

homenaje a este importante compositor venezolano. 
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Entrevista al Maestro Andrés E. Rodríguez realizada el 24 de marzo de 2012 

 

1.- ¿Cuáles obras venezolanas para flauta conoce que hayan sido compuestas 

con elementos aborígenes? 

Conozco Canto aborigen y Warao. 

 

2.- ¿Cuál considera es el legado más importante de la(s) obra(s)? 

En la pieza de Yoly (Rojas) es sumamente importante el hecho de la creación 

de un ambiente electro acústico, de igual manera el mismo hecho de ser de las 

pocas obras que abordan la cultura aborigen y el hecho de que pude trabajar 

directamente con la compositora 

Con respecto a Canto aborigen, si no me equivoco, es de las primeras, el tipo 

de orquestación no es muy usual (arpa y flauta) a pesar de que lo manejó muy bien. 

 

3.- De acuerdo a su consideración: ¿El abordaje de elementos aborígenes en la 

música académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido de manera 

amplia entre músicos o no? 

Considero que no lo es. Ya haberte nombrado sólo dos obras es la muestra. Tal 

vez exista un concepto de que el academicismo se separa de eso o que el tema 

debe ser tratado por los etnomusicólogos. 

 

4.- ¿Cómo fue el proceso de abordaje de los recursos instrumentales presentes 

en la obra? 

Básicamente la compositora había hecho un trabajo previo con el maestro Luis 

Julio Toro, en un curso de extensión en la universidad Simón Bolívar, en el cual ella 

sugirió elementos que, en conjunto, con la pista, tenían que funcionar. 

Por recomendación mía algunos fueron cambiados de acuerdo a lo que se 

planteaba en la cinta. Considero que estaba perfectamente escrito y bastante bien 

estructurada la obra. 
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5.- ¿De dónde surge la idea de abordar una obra con éstos elementos? 

Yoly ya tenía la idea y lo conversó conmigo. Fue una propuesta directa de la 

compositora. 

 

6.- ¿Se apoyó en algún material bibliográfico para abordar la(s) obra(s)? 

Sí. Robert Dick “The other flute”, la página web “The virtual flute”. Además de la 

búsqueda y el aporte personal. 

 

7.- ¿Recibió algún tipo de recomendación para llevar a cabo la ejecución de 

la(s) obra(s)? 

No, ninguna. 

 

8.- ¿Realizó alguna recomendación acerca del abordaje técnico de la obra para 

lograr una mejor interpretación? 

Hice sugerencias a la compositora con respecto a la obra, algunos pizzicatos y 

golpes de llaves. Al profesor Carlos Pabón le hice extensivos los mismos detalles 

indicados a la autora. 

 

9.- ¿En qué año ejecutó la obra por primera vez? ¿Usted la estrenó? 

Año 2006, se grabó en el 2007. La estrené en uno de los anfiteatros de la 

universidad Simón Bolívar. 

 

10.- ¿Cómo logró abordar los elementos aborígenes dese el punto de vista de 

los recursos instrumentales propuestos por el compositor en la obra? 

Yoly grabó la pista. Es destacable que no es una alusión directa. No hay 

elementos aborígenes explícitos. La propuesta la hizo la compositora y formó un 

conjunto total. 
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11.- ¿Por qué supone usted que el compositor abordó este tema con un 

instrumento como la flauta?  

Hay mucha más literatura de flauta, en cuanto a técnica y repertorio, sobre todo 

en cuanto a repertorio escrito. También por la cercanía, éramos compañeros en la 

maestría. 
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Miguel Pineda 

 

Flautista y Piccolista Venezolano perteneciente a la Orquesta Sinfónica Simón 

Bolívar de Venezuela, Profesor de la Cátedra Nacional de Flauta y Flauta Piccolo del 

Sistema de Orquestas Juveniles con sede en el conservatorio Simón Bolívar de la 

ciudad de Caracas y además profesor de la Academia Latinoamericana de Flauta. 

Director Itinerante del Sistema. 

Formado íntegramente en el país, comenzando sus estudios musicales con su 

padre y después continuó su educación en el sistema de Orquestas Juveniles e 

Infantiles de Venezuela. Ha sido Flauta asistente de la Orquesta Sinfónica Municipal 

de Caracas, Flautista Principal de la Orquesta Sinfónica de Carabobo, Solista 

Asociado de la Orquesta Sinfónica de Venezuela. Miembro del “Quinteto 

Contemporáneo de Caracas” especialista en este ámbito de la música de cámara, 

además de ser entrenador de las secciones de Viento Madera y Metal de las 

Orquestas Juveniles del Sistema. 

Como Director se ha desempeñado como Titular de la Orquesta Juvenil de San 

Carlos y de la Banda Sinfónica “24 de Junio” del estado Carabobo. Fue Director 

Asociado de la Orquesta Sinfónica de Carabobo y Director de planta de la Orquesta 

Sinfónica Municipal de Caracas. Siendo actualmente invitado a dirigirlas 

regularmente. 

Desde el año 1989 forma parte de la reconocida agrupación de Música 

Venezolana “Saúl Vera y su ensamble” como Flautista y Director Musical. 

Su experiencia en el extranjero incluye destacadas actuaciones en países como 

Estados Unidos, Inglaterra, Francia, Suiza. Bélgica, Holanda, España, Alemania 

(Expo Hannover 2000), Colombia, Cuba, Nicaragua, Guatemala, Ecuador, Trinidad y 

Tobago, Uruguay y Argentina. 
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Entrevista al Profesor Miguel Pineda realizada el 28 de marzo de 2012  

 

1.- ¿Cuáles obras venezolanas para flauta conoce que hayan sido compuestas 

con elementos aborígenes? 

Aborigen, en su totalidad, no conozco la primera. Conozco Canto aborigen, yo 

pensaba que Juan Francisco Sans había hecho un trabajo de campo pero sé que 

sólo trabajó por referencia. 

 

2.- ¿Cuál considera es el legado más importante de la(s) obra(s)? 

El legado siempre será lograr cierta referencia al canto de algunas de las tribus 

o etnias venezolanas. 

 

3.- De acuerdo a su consideración: ¿El abordaje de elementos aborígenes en la 

música académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido de manera 

amplia entre músicos o no? 

No. Realmente trabajos con estos elementos no se conocen. Ha sido todo 

abordado de manera referencial, como la música de Castellanos y Estévez, que 

tomaban cierto tipo de canto y lo desarrollaban a lo francés. 

 

4.- ¿Cómo fue el proceso de abordaje de los recursos instrumentales presentes 

en la obra? 

Los elementos técnicos estaban dirigidos a reproducir algo semejante a los 

trances presentes en los rituales, para que sonara como un coro, a eso van dirigidos 

los multifónicos. Es destacable que el preciso momento de los multifónicos el 

compositor se sale de lo aborigen y lo aborda como un Dies Irae. 

Es un elemento que se une a lo aborigen, lo del nuevo mundo con lo del medio 

evo. 

 

5.- ¿De dónde surge la idea de abordar una obra con éstos elementos? 

Me había hecho la propuesta de un recital y fue Anette Leon quien me dio 

referencia de la obra. 
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6.- ¿Se apoyó en algún material bibliográfico para abordar la(s) obra(s)? 

En un primer momento no, pero, muchos años después, en Colombia, me 

apoyé en la web, tomando referencias acerca de las costumbres de las etnias. 

 

7.- ¿Recibió algún tipo de recomendación para llevar a cabo la ejecución de 

la(s) obra(s)? 

No, ninguna. 

 

8.- ¿Realizó alguna recomendación acerca del abordaje técnico de la obra para 

lograr una mejor interpretación? 

Sí, claro. Hice una propuesta para los multifónicos. 

 

9.- ¿En qué año ejecutó la obra por primera vez? ¿Usted la estrenó? 

1997 ó 98. No la estrené. 

 

10.- ¿Cómo logró abordar los elementos aborígenes dese el punto de vista de 

los recursos instrumentales propuestos por el compositor en la obra? 

No hice nada en especial. Algunas variaciones de articulación en el primer 

canto y en el quinto. En el primer canto traté de evocar algo semejante a una oración. 

 

11.- ¿Por qué supone usted que el compositor abordó este tema con un 

instrumento como la flauta?  

Pudo haber sido un oboe, ya que hay etnias que usan instrumentos con dobles 

cañas, otro elemento común es el hueso pero la flauta se parece mucho. Pudo haber 

sido producto de un encargo o de que el compositor era muy amigo de un flautista. 
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Luis Julio Toro 

 

Seducido por las múltiples posibilidades de ese instrumento, Luis Julio Toro 

realiza sus primeros estudios de flauta con el profesor Glen Egner. En 1979 ingresa 

en la Orquesta de la Juventud Venezolana Simón Bolívar y viaja a Nueva York, 

España y Costa Rica.  

Londres lo recibe en 1980, cuando ingresa al Royal College of Music para 

estudiar con el Maestro Christopher Hyde Smith, obteniendo el Diploma de 

Ejecutante (Performer's Diploma) y el Royal College of Music Associate Certificate 

(ARCM). Paralelamente, se interesa por la flauta clásica Indú, la cual estudia en el 

BhavanInstitute of IndianArts de la capital Británica. Es en esta misma época, 

emblemática en su carrera, cuando decide regresar a Venezuela, iniciando una 

activa carrera tanto en su país como en el exterior.  

Como solista, participa en el London City University Electro-acoustic Music 

Festival; en el Almeida Festival y en el Sexto Crucero de Jóvenes Virtuosos 

patrocinado por la Fundación Beracasa. Acompañado por la Orquesta de Cámara de 

Estambul, ese viaje lo lleva a Egipto, Chipre, Turquía, Israel y Grecia. También se ha 

presentado en el Carnegie Hall, Festival Internacional de Radio France (Montpellier) 

acompañado por la Orquesta de Cámara de Noruega (1985, 1986); Festival 

Cervantino; XI Foro de Música Nueva y el Gran Festival de la Ciudad de México; 

Festival de Música Iberoamericana (Barcelona, España); Santa Fe Chamber Music 

Festival (EEUU.); Orquesta Sinfónica de Antioquia; Orquesta Sinfónica Venezuela; 

Orquesta Sinfónica Municipal de Caracas y Sinfonietta de Caracas.  

Curtido en lo clásico y amante de lo popular, es miembro fundador de Ensamble 

Gurrufío (1984) y Camerata Criolla (2001), agrupaciones que, con distinto formato, se 

dedican a la difusión de la música tradicional y a la exploración de la riqueza 

sinfónica de la música hecha en Venezuela dando lugar a un nuevo referente 

estético al proponer ejecuciones únicas e irrepetibles y asumir el reto de integrar 

armónicamente lo académico, lo popular y lo masivo.  
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Diversos han sido los reconocimientos recibidos durante su carrera. En 1981 

recibe el premio TheBestFlutist of theYear.Un año después, merece el Oliver Dawson 

y, en 1984, el Primer Premio EveKish. Ese mismo año es seleccionado por la British 

Flute Society para participar en clases magistrales con James Galway. También ha 

sido condecorado con la Orden Colombeia y la Orden Andrés Bello, en su Primera 

Clase.  

Fue profesor de la Maestría en flauta de la Universidad Simón Bolívar en 

Venezuela así como profesor invitado del proyecto Instrumenta en la Universidad de 

las Américas de Puebla en México. Desde el año 2000 utiliza flautas Yamaha y es 

artista de Yamaha de Venezuela.  

 

Entrevista al Profesor Luis Julio Toro realizada el 16 de febrero de 2012  

 

1.- ¿Cuáles obras venezolanas para flauta conoce que hayan sido compuestas 

con elementos aborígenes? 

La verdad es que la única que se me viene a la cabeza es la de Juan Francisco 

(Sans), además creo que ésta es la reina de las piezas con estas características. 

 

2.- ¿Cuál considera es el legado más importante de la(s) obra(s)? 

Una obra con este contenido obliga al compositor y al flautista, sobre todo al 

compositor, a plantearse un manejo particular, en el cual, sin la necesidad de estar 

imitando los sonidos de los instrumentos indígenas (que si quieren imitarlo es válido 

también) debe lograr que se toque el instrumento de una manera diferente a la que 

uno aprende en la escuela, a mí me parece que eso es lo más interesante de todo. 

Ese experimento, en esos laboratorios por los cuales necesariamente hay que pasar 

para poder escribir una obra así se dan hallazgos y se dan fracasos, cosas que 

funcionan o no, ese experimento siempre deja, entre otras cosas, sonoridades 

particulares. Hay otra cosa que me resulta interesante, la mayoría de la música 

indígena, por decirle de alguna manera, es funcional, es para algo, es para curación, 

es para bailar, eso obliga al intérprete a meterse en ese mundo para que la 
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interpretación sea estilísticamente acertada, es decir, para mí no tendría ningún 

sentido tocar una pieza de estas características pensando en música barroca, ni lo 

contrario, hay que tratar de entrar un poco en ese mundo chamánico y mágico y 

tratar de darle ese sentido. Es interesante que se le exige al intérprete una acción 

distinta a la cual está acostumbrado o para la cual él se formó, eso me gusta mucho. 

 

3.- De acuerdo a su consideración: ¿El abordaje de elementos aborígenes en la 

música académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido de manera 

amplia entre músicos o no? 

No lo sé, pero no es un misterio. 

 

4.- ¿Cómo fue el proceso de abordaje de los recursos instrumentales presentes 

en la obra? 

Juan Francisco tenía todas las cosas resueltas ya que él previamente investigó 

e indagó en libros, que pueden llamarse técnicas paralelas, los recursos que 

funcionaban y otros que él se imaginó que podían funcionar. Él se lo imaginó de tal 

forma que para el intérprete no resultó particularmente difícil, el manual de 

instrucciones estaba perfectamente hecho. 

 

5.- ¿De dónde surge la idea de abordar una obra con éstos elementos? 

En éste caso Juan Francisco es mi amigo. Es una música muy bella, no hay 

otra razón. 

 

6.- ¿Se apoyó en algún material bibliográfico para abordar la(s) obra(s)? 

Sí, en el Bruno Bartolozzi, en donde Juan Francisco encontró las digitaciones 

para los acordes que necesitaba.  

 

7.- ¿Recibió algún tipo de recomendación para llevar a cabo la ejecución de 

la(s) obra(s)? 

Por supuesto, en conversaciones con Juan Francisco, más que 

recomendaciones creo que fueron conversaciones para establecer las velocidades, 
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pero te repito que está tan bien escrita y tan bien resuelta que se aborda 

perfectamente sin necesidad de recomendaciones. 

 

8.- ¿Realizó alguna recomendación acerca del abordaje técnico de la obra para 

lograr una mejor interpretación? 

No recuerdo. 

 

9.- ¿En qué año ejecutó la obra por primera vez? ¿Usted la estrenó? 

1987, la estrenamos Marisela y yo. 

 

10.- ¿Cómo logró abordar los elementos aborígenes dese el punto de vista de 

los recursos instrumentales propuestos por el compositor en la obra? 

Como te dije antes, no hubo ningún tropiezo, ya ese trabajo lo había hecho 

Juan Francisco, él resolvió la manera de hacer esas cosas. 

 

11.- ¿Por qué supone usted que el compositor abordó este tema con un 

instrumento como la flauta?  

Muy sencillo, es el primer instrumento, después del tambor, en el que uno 

piensa cuando tiene que abordar música aborigen. 
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Carlos Pabón 

 

Inicia sus estudios musicales con la profesora María José León en el año 1998 

en la escuela de música “Benito Canónico” en la ciudad de  Guarenas, estado 

Miranda. Ese mismo año ingresa a la Orquesta juvenil “Ambrosio Plaza” de 

Guarenas. En 2002 ingresa al Conservatorio de Música “Simón Bolívar” siendo su 

profesor José García. En el año 2004, entra por audición, ganando el puesto de 

flautista principal, a la Orquesta Sinfónica de Juventudes “Francisco de Miranda”. 

Carlos Pabón ha participado en clases magistrales con los maestros: Glenn 

Egner, José Antonio Naranjo, María Gabriela Rodríguez, Víctor Rojas, Miguel 

Pineda, Raimundo Pineda, Nicauilis Alley, Efraín Oscher, José Medina y Andrés Eloy 

Rodríguez. También ha recibido clases Magistrales con maestros Internacionales 

como: Peter Lukas Graf, Philippe Bernold, Davide Formisano, Jean Louis Beumadier, 

Michael Hassel, Alexa Still, Hernán Jara, Michael Debost, Jacques Zoon, Kathleen 

Chastain, Dennis Bleutau, Jachinte Forrand y Sussan Hoepnner. Se ha presentado 

como solista con la Orquesta Filarmónica Nacional y la Orquesta Sinfónica de 

Juventudes “Francisco de Miranda”. 

Desde el año 2005 es miembro de la Orquesta Nacional de Flautas. En  el 2007 

ingresa por audición a la Orquesta Juvenil de Caracas. En 2008, asiste al curso de 

verano “Domaine Forget” en Quebec, Canadá. En Mayo de 2009, gana por audición 

el puesto de Flauta Principal en la Orquesta Filarmónica Nacional. Actualmente 

recibe clases con la profesora María Gabriela Rodríguez  

 

Entrevista a Carlos Pabón realizada el 14 de octubre de 2013 

 

1.- ¿Cuáles obras venezolanas para flauta conoce que hayan sido compuestas 

con elementos aborígenes? 

Aparte de la pieza Warao de Yoly Rojas, personalmente no conozco otra obra 

con estas características, seguramente si hay alguna, habría que preguntarle al 

maestro Luis Julio Toro que es un especialista en el tema. 
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2.- ¿Cuál considera es el legado más importante de la(s) obra(s)? 

El permitir al intérprete conocer la música aborigen, el poder acercarnos a 

nuestros antepasados a través de la música, rendirle tributo a la música antigua de 

nuestro país. 

 

3.- De acuerdo a su consideración: ¿El abordaje de elementos aborígenes en la 

música académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido de manera 

amplia entre músicos o no? 

No, definitivamente no. Es muy poco conocido de manera amplia, hay muy 

pocas personas que han abordado esta tipo de música, personalmente conozco 3 

personas. 

 

4.- ¿Cómo fue el proceso de abordaje de los recursos instrumentales presentes 

en la obra? 

Gracias a los recursos puestos por la compositora no fue muy difícil, la música 

tiene su leyenda indicando como se debe usar cada elemento, tuve bastante ayuda 

gracias al maestro Andrés Eloy Rodríguez, fue la persona que estrenó la obra y su 

ayuda fue importante para la interpretación mía. 

 

5.- ¿De dónde surge la idea de abordar una obra con éstos elementos? 

La idea me la propuso la maestra Mariaceli Navarro, se estaba organizando un 

recital de flauta y medios electrónicos, el recital estaba enfocado en interpretar 

música de compositores venezolanos con elementos electrónicos. Luego de revisar 

las obras venezolanas con estas características me incliné por esta, Warao, de Yoly 

Rojas. 

 

6.- ¿Se apoyó en algún material bibliográfico para abordar la(s) obra(s)? 

No, solo en la leyenda de la música y la ayuda del maestro Andrés Eloy 

Rodríguez. 
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7.- ¿Recibió algún tipo de recomendación para llevar a cabo la ejecución de 

la(s) obra(s)? 

Como dije antes, las recomendaciones recibidas fueron de Andrés Eloy 

Rodríguez, me ayudó de gran manera. 

 

8.- ¿Realizó alguna recomendación acerca del abordaje técnico de la obra para 

lograr una mejor interpretación? 

No, ninguna, no había necesidad, todo estaba muy claro en la partitura. 

 

9.- ¿En qué año ejecutó la obra por primera vez? ¿Usted la estrenó? 

En el año 2011, no la estrené, lo hizo el maestro Andrés Eloy Rodríguez. 

 

10.- ¿Cómo logró abordar los elementos aborígenes dese el punto de vista de 

los recursos instrumentales propuestos por el compositor en la obra? 

Todo estaba claramente explicado, solo seguí las instrucciones del compositor, 

no agregué nada ni hice nada que no estuviese escrito. 

 

11.- ¿Por qué supone usted que el compositor abordó este tema con un 

instrumento como la flauta? 

Dada la conexión de la música aborigen y la flauta, desde siempre los 

aborígenes han tocado flauta, han hecho música con la flauta, en sus rituales se 

tocaba flauta, es el instrumento que los aborígenes siempre han utilizado en su 

cultura. 
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Omar Acosta 

Venezuela-España 

Flautista y Compositor 

 

Ha sido integrante solista de la Orquesta Sinfónica Simón Bolívar (1981-1988) y 

la orquesta Sinfónica Venezuela (1991-1996). 

Destacado por su versatilidad, Omar además de desarrollar su carrera como 

solista con el repertorio clásico se ha destacado como uno de los más importantes 

exponentes de la nueva música popular-académica venezolana. 

También en flamenco se ha convertido en flautista habitual de las compañías de 

ballet y salas más importantes de España. 

En su intención por ampliar el repertorio flautístico ha escrito música para flauta 

sola y con diferentes formaciones, también ha escrito música popular, para 

espectáculos de danza, para películas, etc. y ha sido interpretada y grabada por 

destacados solistas, agrupaciones y orquestas, en escenarios y festivales de flauta 

alrededor del mundo. 

Varias de sus obras como Solo de Pajarillo están incluidas en el repertorio 

regular de los flautistas, especialmente en Latinoamérica. 

Ha sido merecedor del premio AMADEOS 2008 para composición. 

Al profesor Omar se le contactó vía electrónica el día 9 de noviembre de 2009, 

ya que él tiene unos años viviendo en España, su testimonio fue el siguiente: 

…Una apreciación personal informal: 

He contado con la gran suerte de tocar en muchas oportunidades el Canto 

Aborigen con el compositor, el profesor Juan Francisco Sans, quien fue mi maestro 

de composición aproximadamente cuando yo tenía 16 años, el no es mucho mayor 

que yo, luego fue mi compañero de recitales(y lo sigue siendo cuando paso por 

Venezuela), estuvimos varios años ofreciendo la música nueva venezolana en todo 
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el país, aún me siguen enviando mensajes de público que fue a esos recitales, 

estamos hablando de los años alrededor de 1984 al 94 (más o menos). Esta obra en 

especial tenía mucho éxito con el público y entre todas las que tocamos tengo un 

especial aprecio por ella, ya que me parece de un logro virtuoso y musical 

excepcional, además de una trama armónica matemática súper lograda, se disfruta 

principalmente musicalmente pero también de una tensión y diversión cerebral que 

me recuerda los juegos tipo sudoku!, si no lo haces bien no te encajará! 

Y conociendo al profesor y amigo Sans, sé que esa es en parte su 

personalidad, ingenioso pero muy entretenido. 

No me acuerdo si me hubiese dado alguna indicación, pero hablamos tanto que 

seguro me las daba y no me acuerdo, de los mejores recuerdos que tengo con las 

giras con él eran precisamente en los viajes, es un conversador e interlocutor genial. 

Me acuerdo por ejemplo, en una parte en la que es todo en "raros" armónicos, 

alguien del público comentó a Juan Francisco que si se me dañó la flauta o algo así. 

Aunque es una obra en principio apegada a lo autóctono en realidad (me 

parece) es una obra que engañosamente contiene diferentes estilos, incluso hasta 

algo de rock en el último movimiento! Existe una versión, excelente!, por parte de los 

profesores Luis Julio Toro y Marisela González, pero para ese entonces no la había 

escuchado. En fin, además de ser amigo y admirador de Juan Francisco y de su 

música, siempre me ha parecido uno de los más grandes músicos y maestros que ha 

parido nuestra tierra! En cuanto Isabel Aretz, hemos tenido la suerte en Venezuela y 

Latinoamérica de contar con su aportación como compositora, maestra e 

investigadora, lamentablemente no la conocí en vida, pero por supuesto su obra es 

obligada para todos los músicos latinoamericanos. 
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Ysmael Reyes 

 

Conocido por su expresión lírica y un sonido potente, el flautista venezolano 

Ysmael Reyes goza de una variada carrera como solista, intérprete orquestal , y 

profesor. Reyes se ha presentado como solista en recitales y música orquestal y de 

cámara en los Estados Unidos, Rusia, Argentina, Brasil , Puerto Rico, Venezuela, 

Ecuador, Bolivia, Perú, Colombia y Trinidad y Tobago. Como ganador de la 

Asociación Nacional de Intérpretes de Flauta actuó en el Convenio de NFA en 

Charlotte, Carolina del Norte. 

Un artista ávido de nueva música que ha estrenado composiciones de flauta y 

de cámara de renombre en los EE.UU. y Venezuela. Como miembro del Centro para 

la Música Nueva en Iowa, participó en recitales de música de cámara en los Estados 

Unidos y Rusia y tuvo una aparición en solitario en la Conferencia Nacional de la 

Sociedad de Música Electroacústica. Reyes ha sido ganador de un premio en el 

Primer Concurso Latinoamericano de flauta en Venezuela y el Premio de la Música 

por la Sociedad Dante Alighieri de Denver. Reyes también ha sido semifinalista en 

otros concursos y fue elegido como un erudito de la Academia Powell. 

Reyes se unió a la Orquesta Sinfónica de Cheyenne como Flauta Principal en 

2006, y actualmente es miembro de la Universidad de Regis. Ysmael se ha 

presentado en los EE.UU. con la Filarmónica de Boulder, Fort Collins Symphony, 

Filarmónica de Greeley, el Festival Bach de Boulder, el Festival de Música de 

Colorado, en Saddle Rock Performance Series y en Venezuela con las orquestas 

sinfónicas Simón Bolívar y Gran Mariscal de Ayacucho. Ha sido invitado como 

intérprete y clínico a festivales en los EE.UU. y en el extranjero , tales como el 

Segundo Festival Internacional de Flauta en Venezuela, el Festival de Flauta de 

Brownsville en Texas. 

Reyes comenzó su carrera musical en el Sistema de reconocimiento 

internacional de Orquestas Juveniles de Venezuela. Recibió su título en la 

Universidad de las Artes de Caracas, Venezuela con Luis Julio Toro. 
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Entrevista a Ysmael Reyes realizada el 16 de noviembre de 2013 

 

1.- ¿Cuáles obras venezolanas para flauta conoce que hayan sido compuestas 

con elementos aborígenes? 

Hasta el momento, el Canto aborigen de Juan Francisco Sans, es la única obra 

con elementos aborígenes en el repertorio para flauta de compositores venezolanos, 

que yo conozco. Tal vez se han escrito otras, pero no he tenido la oportunidad de 

tocar o escuchar ninguna otra. 

 

2.- ¿Cuál considera es el legado más importante de la(s) obra(s)? 

A mi parecer, el legado más importante, hablando exclusivamente de Canto 

aborigen, es el aporte al repertorio de flauta. Canto aborigen es una gran pieza de 

concierto, con muchísima calidad musical, y un excelente uso de los recursos 

expresivos del instrumento. En mi opinión, que los temas usados hayan sido de 

grupos aborígenes venezolanos, no es tan relevante como es el tratamiento que les 

da el compositor para crear texturas, frases y ambientes de mucha intensidad lírica, y 

complejísimas interacciones rítmicas entre la flauta y el piano (o arpa). 

 

3.- De acuerdo a su consideración: ¿El abordaje de elementos aborígenes en la 

música académica del siglo XX y XXI es un elemento conocido de manera 

amplia entre músicos o no? 

No creo que así sea. Por lo menos no en la música académica. Sin embargo, mi 

visión está limitada por mi falta de conocimiento de la música de otros países en los 

cuales la cultura indígena quizás tiene una presencia más amplia a nivel masivo. 

Quizás en países en países de Asia o África se han usado estos elementos con más 

frecuencia. 

 

4.- ¿Cómo fue el proceso de abordaje de los recursos instrumentales presentes 

en la obra? 

Afortunadamente, ya yo tenía mucha experiencia ejecutando nuevas técnicas 

para flauta cuando toqué la obra por primera vez, así que el material del Canto 
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Aborigen no representó una gran dificultad. Aun así, los multifónicos requieren 

especial cuidado en el manejo de la columna de aire, y en el uso de digitaciones 

específicas para cada uno de ellos. 

 

5.- ¿De dónde surge la idea de abordar una obra con éstos elementos? 

El hecho de que la obra esté basada en elementos aborígenes no tuvo ninguna 

relevancia en mi decisión de tocar esta pieza. Solo decidí tocarla porque es una gran 

obra, y me gustó mucho desde la primera vez que la escuché. 

 

6.- ¿Se apoyó en algún material bibliográfico para abordar la(s) obra(s)? 

No.  

 

7.- ¿Recibió algún tipo de recomendación para llevar a cabo la ejecución de 

la(s) obra(s)? 

No. El lenguaje de Canto aborigen es muy idiomático para la flauta. Hablando 

exclusivamente de la parte de flauta, todo está muy claro en el score, y es una obra 

muy bien escrita. 

 

8.- ¿Realizó alguna recomendación acerca del abordaje técnico de la obra para 

lograr una mejor interpretación? 

Con excepción de cambiar una digitación de un multifónico, no recomendé o 

cambié más nada. 

 

9.- ¿En qué año ejecutó la obra por primera vez? ¿Usted la estrenó? 

En 2001. Si no me equivoco la obra fue estrenada por Luis Julio Toro y Marisela 

González.  

 

10.- ¿Cómo logró abordar los elementos aborígenes dese el punto de vista de 

los recursos instrumentales propuestos por el compositor en la obra? 

En esta pieza los elementos aborígenes están limitados al uso de melodías de 

grupos étnicos venezolanos. En mi opinión, los recursos instrumentales -por lo 
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menos los menos usuales (multifónicos, frulatto, glisandos, etc)- no están 

directamente relacionados con la ejecución de las melodías originales.  

 

11.- ¿Por qué supone usted que el compositor abordó este tema con un 

instrumento como la flauta? 

Me parece haber leído, que algunas de las melodías usadas, son tocadas 

originalmente en carrizos venezolanos. Quizás esta fue una de las motivaciones del 

compositor. 
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ANEXO Nº 3. Primera página de Canto aborigen, de Juan Francisco Sans 
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ANEXO Nº 4. Primera página de Preludio y Fuga, de Gerardo Gerulewicz
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ANEXO Nº 5. Primera página de Ceremonial No 2 para rituales fúnebres, de Luis Pérez Valero 
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ANEXO Nº 6. Primeros compases de Hittova, de Luis Pérez Valero 
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ANEXO Nº 7. Primera página de Warao, de Yoly Rojas 
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ANEXO Nº 8. Primera página de Indígena, de Jean Carlos González Queipo
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ANEXO Nº 9. Primera página de Onírico Yuckpa, de Jean Carlos González Queipo 
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ANEXO Nº 10. Primera página de Fjitchu Song 2 
(de la Suite concertante para vientos madera del mundo), de Pedro Eustache 
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ANEXO Nº 11. Primera página de Amoa, de Daniel Bravo 
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ANEXO Nº 12. Primera página de A souffle nu, de Williams Montesinos 
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ANEXO Nº 13. Primera página de Tapices, de Ricardo Teruel 

 


