DOCUMENTOS

Tertulia con Paul Desennel

A gathering with Paul Desenne

por
Hermann Hudde
Escuela de Extension Universitaria del New England Conservatory of Music,
Boston, Massachusetts, Estados Unidos
hhconcerts@yahoo.com

América Latina es el mds grande repositorio de ener-
gia musical. Lo que le da un toque muy especial al
continente en la musica es la coexistencia de diversas
capas activas e historicas; simultaneamente con la
superposicion, mezcla y colision de culturas, las
cuales ni los medios de comunicacion ni el centralismo
han sido capaces de reducir y controlar. Centenavres de
géneros, subculturas en ambitos con codigos comunes,
colocan a América Latina al frente del escenario
musical mundial. Juntos, compositores e intérpretes
de la nueva musica de concierto latinoamericana
deben compartir la emocion y el proyecto de llevar
estos sonidos estimulantes y estas expresiones a las
audiencias que piden una verdadera renovacion en
la actitud y en la intensidad musical?.

Paul Desenne

I El autor de este documento quiere agradecer la colaboracién del compositor Paul Desenne,
Raul Pessina, por sus sugerencias en la gramatica del texto y de los resenadores anénimos. Parte de la
informacion biografica del compositor fue provista por él mismo durante las dos entrevistas efectuadas
en mayo de 2011, asi como en el sitio en Internet del compositor: http://www.pauldesenne.com/.
Existen otras fuentes biograficas acerca de Desenne en las tesis académicas de Rond6n 2005 y Montilla
2010, ademas de una breve nota biografica en Ramos 1998: 512. Todas la traducciones del inglés al
espanol en el articulo han sido hechas por el autor.

2 Esta cita se produce como resultado de ser el acreedor de una comisién por parte del
Quinteto Latino en el 2013.Ver http://quintetolatino.org/special-projects/commissioning-contest/
2013-ql-commissioning-contest-winner
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1. SINOPSIS BIOGRAFICA

Paul Desenne, compositor latinoamericano nacido en Venezuela el 7 de diciembre de 1959,
es un artista cuya musica rompe con la rigidez de las tradiciones y las nociones absolutas,
creando con sus piezas un puente entre musicas. Paul Desenne se inicia en el mundo de
la musica con un grupo formado con amigos. Asimismo toma lecciones de guitarra con
Maurice Reyna (1948) —hijo del cuatrista Fredy Reyna (1917-2001)-y de composicién con
el musico griego Yannis loannidis, patrocinadas por el gobierno venezolano por medio del
INCIBA (Instituto Nacional de Cultura y Bellas Artes). En 1976 Desenne se establece en
Francia, donde estudia en el Conservatoire National de Région de Boulogne Billancourty
el Conservatoire National Supérieur de Paris; ademas de trabajar como musico en calles,
bares y locales de la ciudad con otros colegas latinoamericanos. Una vez de regreso en
Venezuela en 1987, Desenne se integra como chelista a la Orquesta Sinfénica Simén
Bolivar y ensena en el IUDEM (Instituto Universitario de Estudios Musicales). Sus obras
han sido interpretadas, tanto en Venezuela como en el extranjero, por agrupaciones como
I Musici de Montreal, la Camerata Criolla de Caracas, la Kremerata Baltica, la Camerata
de las Américas de México, la Orquesta Filarmonica de Bogotd, New Juilliard Ensemble, la
Orquesta Filarmonica de las Américas, la Orquesta Sinfénica Simoén Bolivar, Los Angeles
Philharmonic, solo por nombrar algunas. Muchas de sus obras han sido grabadas en varios
discos como: Tocatas Galeonicas (Dorian Records, 1990), Alzheimer (Independiente, 2000),
Jaguar Songs (Cello Classics, 2010) y ha recibido premios y comisiones como por ejemplo:
El Sistema, Caracas (2004, 2000), Fundacion Banco Mercantil, Caracas (1998), Fundacion
Beracasa, Caracas (1998), Meet the Composer, New York (1995), Guggenheim Foundation
(2009). Desenne también colabora con articulos mordaces para el diario El Nacional de
Venezuela y la revista Numero de Colombia y mantuvo con otros colegas un programa de
radio llamado Alzheimer Cultural.

En esta ocasiéon conversé con Paul Desenne en el Instituto Radcliffe de Estudios
Avanzados de la Universidad de Harvard de sus inquietudes como creador, sus “investigacio-
nes musicales”, su experiencia en Francia, sus estudios en Venezuela con Yannis Ioannidis
y parte de sus reflexiones acerca de la musica de concierto venezolana y latinoamericana,
durante su residencia artistica como compositor en dicha institucién?.

2. ENTREVISTA

H.H.: ;Como ha sido la evolucion artistica y personal de tu lenguaje musical?

P.D.: Bueno, no sé si hay una evolucién, pienso que simplemente hay una acumulacién.
No creo mucho en el “progreso” como concepto. Lo que uno hace con cada obra que va
creando es una investigacion. Pueden ocurrir cambios, pero tienen que ver mas con el
momento de cada obra y su circunstancia que con una evolucion. Una obra es una investi-
gacion personal y existe la ventaja de la escritura para un compositor, porque lo que hago
es registrar el proceso de una investigacion. Si, hay obras que estan conectadas con una
especie de intercambiabilidad de estados emotivos por la dialéctica de las cosas; entonces
se demuestra por ese eje de las emociones que no hay una continuidad evolutiva; simple-
mente una acumulacién de retratos puntuales en un proceso de cambios. No quiero ver la
lista cronolégica de obras como una evolucién y no quiero hablar de evoluciéon porque eso
seria decir que, por ejemplo, el universo de este disco viejo que tienes ahi, Tocatas Galeonicas
(1990), ya pasé y fue superado, o que tiene un valor inferior a los trabajos mas recientes

3 Ver la informacién en: http://www.radcliffe.harvard.edu/people/paul-desenne
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por un supuesto “progreso”. Ademas, precisamente ubicando un conjunto de obras como
las Tocatas en el marco de su contemporaneidad, aparecerian como un retroceso si fuera
justo el concepto de evolucion, y yo sostengo que no son retrégradas por ser tonales y en
buena parte basadas en la musica tradicional venezolana. Son simplemente distintas.

H.H.: ;Crees que todavia conservas tus ideales anteriores de investigacion musical?

P.D.: Si, todavia siento que tengo los ideales investigativos de esa época, es decir, las pregun-
tas siguen vivas, las que nutrieron ese trabajo; entonces, si son las mismas preguntas, mas
0 menos las mismas obsesiones a lo largo de la vida, uno tiene la sensaciéon de mantener el
mismo frente de investigacion, aunque cambien los objetos.

Concluyendo sobre este punto, creo que puedo hablar de acumulacion. Simplemente,
vives a través de circunstancias: un dia conoces a un cuarteto de clarinetes, otro dia a una
violinista, a un director, una oportunidad de un contrato con una orquesta, una oportuni-
dad de una beca. Entonces, uno se postula y tiene que hacer un trabajo en particular. La
circunstancia de la fortuna de la vida o el infortunio o la dificultad, digamos, impone su
huella en la trayectoria artistica. Y si hay alguna “evolucién” es simplemente en la manera
de enfrentar las cosas que se van presentando.

H.H.: ; Cudles son tus inquietudes para crear?

P.D.: Uno siempre trabaja en base a carencias. La carencia es lo que te obliga a crear. Yo no
detecto en mi entorno la misica que quisiera escuchar y la quiero producir. No me gusta,
ni me satisface lo que hay, entonces, trato de hacer algo que me guste. Asi de sencillo.

La motivacion es la carencia, es decir, no escucho, no oigo, no veo, no siento que algo
me guste de verdad. Por eso, como creador ves atisbos de ideas que quieres reproducir
y desarrollar. A veces son mds los conceptos los que mueven que los sonidos mismos. En
ese caso parto de una idea musical imprecisa, muy tenue y abstracta. Parto de ahi, de una
idea mas que de un sonido, de un destilado conceptual que emana de fuentes muy diversas,
musicales, poéticas, filosoficas, teatrales, hasta producir una obra de puros sonidos. Muchas
veces ocurre asi: veo el ensamble, sopeso los conceptos y encuentro la direccion. Y también
hay algo que no existe todavia, que insiste y se manifiesta embrionariamente, pidiendo
encarnar en sonidos.

H.H.: ; Como te inicias en el universo de la musica?

P.D.: La primera obsesién mia con la musica fue hacer un grupo. Me encantaba la idea de
imitar un poco a esos grupos pop.

H.H.: ;Como, por ejemplo, YES 24

P.D.: No, no tanto eso, sino incluso mas primitivos y anteriores a la gran explosion del pop
sinfénico comercial. Yo queria hacer un grupo donde pudiéramos hacer misica entre
amigos. En realidad la idea de la composicién, de la planificacién de un evento musical y
de una especie de didlogo entre personas con diferentes papeles, como un teatro musical,
me fascinaba. Entonces, yo queria hacer eso y, en esa época, estaba armando mi primer
grupo con unos amigos del colegio y muchachos que conoci en la playa.

4 Banda inglesa de rock progresivo fundada en 1968. Ver http://www.yesworld.com/
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Me acuerdo que durante una Semana Santa, conoci a Juan Francisco “Pico” Sans y
a su hermano Andrés Sans®. Ellos tenian un adelanto considerable, estudiaban teoria,
piano o guitarra en la Escuela de Misica Juan Manuel Olivares y yo era solo un aprendiz,
simplemente, y queria comenzar con el chelo, curiosamente, sin ninguna explicacién®. Me
gusto el chelo, no sé por qué; luego hay explicaciones metafisicas: la familia de mi madre
era originalmente de Bohemia, tierra de Antonin Dvorak (1841-1904) y muchos otros
grandes musicos, y en todas las familias de Bohemia hay un cellista, me enteré después de
haber comenzado”.

H.H.: Hablanos de tus estudios de composicion en Venezuela con Yannis loannidis

P.D.: Andrés Sans me dice: “Mira hay un curso de composiciéon con un senor griego y estan
abriendo unas becas; te inscribes, te dan una becay puedes ir por las noches a la Universidad
Metropolitana, alld en San Bernardino, dos veces por semana8. Yo tenia 14 afnos y queria
estudiar con alguien. {Yannis Ioannidis era un musico tan brillante!? Ioannidis en una sola
sesion ya te podia ubicar el enfoque en una gran cantidad de nociones y conceptos, en
cualquier nivel de formacién que estuvieras al llegar a su clase. En su estricta realidad, fue
un estudio que dur6 un poco menos de dos anos en mi caso, pero que aclaré infinidad de
cosas conceptualmente.

5 Juan Francisco Sans es un musicélogo, compositor, profesor universitario y pianista venezolano
y su hermano Juan Andrés era guitarrista, compositor y pedagogo musical. Ver las notas biograficas
acerca de los hermanos Sans en Cedeno 1998: 596-597.

6 Este Conservatorio de Musica lleva el nombre del insigne musico colonial Juan Manuel Olivares
(1760-1797) que ensend en la Academia Oratorio San Felipe de Neri, popularmente llamada la Escuela
de Chacao fundada por el presbitero Pedro Ramén Palacios Gil Arratia (1739-1799), conocido como
el ‘Padre Sojo’.

7 Javier A. Montilla escribié en su tesis: “En la parte materna, los dos abuelos de la madre de
Desenne eran violinistas en Bohemia. Uno de ellos se cambi6 para el clarinete haciendo una buena
y perfecta combinacién para el Klezmer (clarinete/violin), de acuerdo con su ascendencia hebrea.
Asimismo, un tio-abuelo de su madre, Andrew Grill, era un compositor de polcas y musica de baile en
los Estados Unidos”. Ver Montilla 2010: 13.

8 Desenne aclara en la entrevista: “loannidis, en ese momento, dictaba dos clases: una en la es-
cuela ‘Juan Manuel Olivares’ que era una clase diurna —una o dos veces por semana—y otra nocturna
en la Universidad Metropolitana, patrocinadas ambas por el INCIBA (Instituto Nacional de Cultura
y Bellas Artes) o quizas una de ellas por la ‘Juan Manuel Olivares’. En aquel entonces, en la ‘Juan
Manuel Olivares’, la clase de Ioannidis trataba las “Técnicas Contempordneas’ y en la Universidad
Metropolitana era un estudio mas general, para alumnos mas disparejos en su formacién”. Asimismo
agrega: “loannidis recibia sus honorarios de profesor pagado directamente por el INCIBA, que era
una instituciéon muy seria. Esa ensenanza que €l impartia no tenia un eco en Venezuela; no tenia una
resonancia porque no habia con quién hacer nada mas alla de un concierto ocasional organizado
por la naciente Sociedad Venezolana de Musica Contemporanea, asociada a y modelada sobre las
Sociedades surenas de Uruguay y de Argentina”.

9 Yannis Ioanidis es un compositor, director de orquesta, organista docente de origen griego que
vivié en Venezuela desde 1968 hasta 1976. Su labor musical en Venezuela, a pesar de ser relativamente
breve, dej6 una huella profunda en este pais. Algunos de sus alumnos en el INCIBA son actualmente
musicos venezolanos destacados como Alfredo Rugeles, Emilio Mendoza, Adina Izarra, Miguel Astor,
Juan Francisco Sans y otros mds. En 1969 se le otorgé el premio de composicion Teresa Carreno por
su obra Figuras. Del mismo modo, dirigi6 las orquestas de camara del INCIBA y de la Radio Nacional
de Venezuela. Ver Méndez 1998: 40. También se puede leer el escrito concerniente a Ioannidis del
profesor Emilio Mendoza de la Universidad Simé6n Bolivar: http://prof.usb.ve/emendoza/emilioweb/
diario/11-2-2000.html
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Ioannidis logré impactar a mucha gente en Venezuela con ideas muy bien estructu-
radas. Hablaba un castellano perfecto y era luminoso, transparente, sin ningin viso de
personalismo, muy democrdtico, muy cldsico en sus ideas, en sus planteamientos, pero
también muy revolucionario en el sentido de que no aceptaba ese academicismo rancio
que te pedia millones de anos de estudio y demostraba que uno puede alcanzar la verdad
a través, simplemente, de entender un concepto y del porqué surgia histéricamente un
concepto particular en el arte de una época. Tenia, literalmente, una visién radical de las
cosas. Siempre estaba buscando las raices y la explicacién profunda a partir de una con-
versacion muy equitativa, mayéutica, entre alumnos y profesor.

H.H.: ;Era interdisciplinario?

P.D.: Si, Ioannidis buscaba siempre la raiz cultural, fenomenolégica, material, artistica, his-
térica, filos6fica para explicar algiin objeto musical considerado en la clase: de dénde venia
la armonia, de donde venia tal detalle vocal o instrumental; es decir, era un radicalismo
historico casi materialista para entender los elementos determinantes en un género o en
una partitura. Obviamente tenia un discurso “antitratados”. Se burlaba frecuentemente y
con fundamentos claros de estos, explicando lo absurdo de las reglas ahistoricas, intem-
porales, absolutas, en la armonia o el contrapunto. Era una mina de informacion porque
él daba siempre mucha informacion para sustentar los andlisis que haciamos de la musica
vocal del siglo XVIy de Bach, sobre todo, muy profundo en gran detalle de las invenciones,
de las fugas. Se escuchaba mucha musica contemporanea y cantabamos musica coral bajo
su direccién!?,

Ioannidis tocaba el piano e improvisaba extraordinariamente y con una modestia
absurda; un musico —todavia vive— de excelentes facultades, gran instrumentista que dejo
una huella importantisima en Venezuela. En esa época, creo que no fue apreciado por la
comunidad académica de Venezuela, porque en ese momento ocurria una cosa muy curio-
sa: estaba naciendo el movimiento de orquestas juveniles de José Antonio Abreu (1939)11.
Si Ioannidis, por ejemplo, hubiese llegado a Venezuela en la década de los noventa (90)
teniendo a las orquestas mas establecidas, los estudiantes del IUDEM!2, ahi él hubiera
tenido una gran catedra, porque €l sabia coémo hablarle a los estudiantes venezolanos, y
en realidad sus ideas hubiesen encajado perfectamente en el Sistema ya maduro. Pero €1
llego en un momento en donde la musica cldsica era tierra de nadie. La brevedad de su
permanencia en Venezuela explica eso.

H.H.: Ti has sido parte de ese movimiento, antes y después de tu estadia en Francia. ; Cudl es tu
opinion sobre este hecho en la historia musical de Venezuela?

P.D.: Abreu era un verdadero revolucionario, visto como un extravagante en esa época. Asi
aparecia el movimiento orquestal del Maestro Abreu en esa época; era impresionante la
movilizacion de recursos y en realidad era una cosa excéntrica. Asi lucia, dentro del orden
de gastos que parecian exagerados, muy propios del periodo “Saudita” del primer gobierno

10 Desenne expresa que: “Siempre verds que el rasgo comtn entre todos sus alumnos es esencial-
mente una gran admiracién por su espiritu democratico. El estaba en Venezuela por un exilio politico.
Los coroneles gobernaban Grecia y era radicalmente de izquierda. Ioannidis era muy generoso con
sus estudiantes. Sin discriminar. A todos les dirigia igual atencién y tiempo. Un profesor muy justo, lo
recuerdo como la imagen misma de la justicia”.

11 Este es el Sistema Nacional de Orquestas y Coros Juveniles e Infantiles de Venezuela fundado
por el maestro José Antonio Abreu en 1975.

12 Instituto Universitario de Estudios Musicales en Caracas/Venezuela.
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(1974-1979) de Carlos Andrés Pérez (1922-2010). Entonces, ese movimiento naciente de
Abreu en 1975 —que era el momento en el que yo estaba estudiando con Ioannidis— se
enfrenta a los conservatorios donde ensenaban los profesores de la sinfénical?, el maestro
Angel Sauce (1911-1995)14 y los alumnos de la escuela del maestro Vicente Emilio Sojo
(1887-1974). Es decir, todavia quedaba un problema en ciernes que era el de Abreu ante
los conservatorios tradicionales. Tarde o temprano esa batalla a veces muy silenciosa la
ganaria Abreu, después de varias décadas de trabajo, y él absorberia toda la educacién
musical de Venezuela.

H.H.: ;Como?

P.D.: Abreu introdujo un fast-track, digamos, para aniquilar todo ese academicismo dormido
de las escuelas “Juan Manuel Olivares” o, en Santa Capilla, la “José Angel Lamas” en donde
todo el mundo estaba en una especie de somnolencia eterna desde los dias de Sojol®.
Entonces, Abreu dijo: “Ya basta, vamos hacer una cosa para la Venezuela moderna. Mira
todos esos jovenes por ahi, todo ese talento esperando por nosotros”. Seguramente, desde
un punto de vista personal, Abreu sentia una gran frustracion, porque siendo alumno de
la escuela de Sojo, tenia aspiraciones musicales formidables, como las demostré en su obra
posteriormente!6.

H.H.: ; Qué otros eventos en esta época te impactaron como musico en Caracas?

P.D.: En ese mismo momento Antonio Estévez (1916-1988) fundé el Estudio de Fonologia
Musical del INCIBA, siendo esto el nacimiento de la musica electronica en Venezuela. En
ese capitulo nada estructurado sali6 de ahi, porque habia una especie de ruptura y crisis
de la autoridad académica en Venezuela. Todo esto (el movimiento de Abreu, la escuela
de Fonologia con Estévez, las clases de Ioannidis, la paralela formacién de la Sociedad
Venezolana de Musica Contemporanea, y el incremento del patrocinio cultural en Caracas
bajo la tutela del entonces gobernador Diego Arriay su programa “Caracas para Todos”, con
los conciertos de la Banda Municipal de Gerry Weil (1939) y sus amigos —entre los cuales
estaba Edgar Saume (1950)-, parecia ser parte de un todo concertado de gran fermento
musical en los anos 1974-1976, pese a las grandes diferencias que existian entre todos estos
polos de actividad!”. Lo que vemos hoy del Sistema quizds nacié en esa época muy rica y
movida, con mucho gasto puiblico en educacion y cultura en la ciudad capital.

13 La Orquesta Sinfénica Venezuela fue fundada en 1930. Ver http://www.osv.org.ve/inicio.php

14 Angel Sauce compositor, director de orquesta y coros y pedagogo musical que egres6 de la
Escuela de Musica _]A Lamas y luego cursé6 estudios de postgrado en la Universidad de Columbia.
Recibi6 el Premio Nacional de Misica en 1948 y 1982. Para mas informacion ver Penin 1998: 602-603.

15 Santa Capilla la José Angel Lamas es la escuela mds antigua a nivel superior en Venezuela.
Dicha institucién cambié de nombre en varias oportunidades hasta llevar el actual.

16 Desenne menciond que tuvo clases de chelo (no muy felices) con el chelistay compositor Carlos
Teppa (1923-1997). La familia Teppa ha donado la coleccién de obras del compositor a Facultad de
Artes de la Universidad de Chile y a Latin American Music Center de la Universidad de Indiana en
EE.UU. Ver: http://music.indiana.edu/lamc/ collections/teppa.shtml

17 Gerry Weil es un musico venezolano (nacido en Austria) que fue homenajeado por su excelsa
carrera musical con el Premio Nacional de Musica de Venezuela. Mas informacion acerca del maestro
Weil se puede encontrar en su portal en linea: http://www.gerryweil.net/home.html. De igual forma,
Edgar Saume es un percusionista venezolano y educador musical, miembro fundador de El Sistema,
y trabajé6 en la seccion de percusiéon de la Orquesta Sinfonica Simén Bolivar. Para leer respecto de
Edgar Saume, ver Guido 1998: 603-604.
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H.H.: ;Puedes desarrollar un poco mds esta idea?

P.D.: La Venezuela académica que habia tenido su gran era en la plastica, en la arquitectura,
digamos, de la Universidad Central de Venezuela en los anos 50, en la musica, también,
habia tenido algunos grandes momentos con la época de Alejo Carpentier (1904-1980)18 en
Venezuela y la Orquesta Sinfénica de Venezuela, época en que Antonio Estévez compone
la Cantata Criolla. Pero entonces, llega esa ruptura, justo después, en los anos 60, donde
vemos un movimiento folklorista y nacionalista que surge con la democracia y el éxodo
rural, pero no hay un movimiento nacionalista equivalente a nivel de la composicion. O sea,
el relevo de la generacién de Sojo no ocurre a tiempo. Ese es el drama. Hay una fractura
ahi, muy importante. Todo esto que narro —lo de Abreu e Ioannidis— transcurre a los tres
o cuatro anos de la muerte de Sojo (1887-1974).

H.H.: ;Como fue tu vida musical en Francia?

P.D.: Ahi fue cuando me di cuenta de lo que tenia en mi oido y en mi cabezal?. Venia de
tocar muchos conciertos en Caracas con este grupo de musicos que habian sido mis amigos:
musicos populares para nada académicos, salvo uno de ellos, Juan Francisco Sans que tenia
estudios formales de piano. Yllegué a una ciudad extrana a los 16 anos de edad; ciudad muy
hermosa, pero humanamente horrible para mi, en aquel entonces. Busqué, poco a poco,
refugio en mis compatriotas en el exilio. Alld conoci a varios arpistas llaneros; aprendi a
acompanar esa musica con el cuatro, aprendi a tocar maracas.

Tenia muchos companeros que tocaban el arpa llanera de Venezuela; incluso, tocamos
en el Metro, en bares, y aprendi a los 17 afos a acompanar con el chelo a un cantante 1la-
nero que me ensené su repertorio. Guillermo Jiménez Leal (1947), un barinés, muy buen
compositor, poeta, coplero y era también muy buen cantante. Entonces, €l tenia todo un
repertorio de canciones y musicalizaba la letra de todos los poemas del poeta venezolano
Alberto Arvelo Torrealba (1905-1971). Tenia todas esas canciones frescas; él las acababa
de escribir. El estudiaba musicologia en la Sorbona, y estaba preocupado por una cantidad

18 E] escritor cubano Alejo Carpentier vivi6 en Venezuela entre 1945 y 1959.

19 “Mientras estudiaba violonchelo en Paris tuve la oportunidad de revolcar mi instrumento en el
anémico ambiente de la musica no académica de Francia, en la periferia de los conservatorios. Cada
combinacién es para mi un capitulo, un crédito de mis estudios extramuros. Chelo con arpa llanera
en el metro, que es musica de cazadores recolectores de monedas, guahibos de los tineles; chelo con
acordeén de vallenato en las rumbas de los caribenos enloquecidos por el exilio y la oscuridad —ojo
con el micréfono, que se me raya el chelo—; chelo con tumbadora, chelo con kemanchd de Armenia,
con tambores y flauta de bambu de Guadalupe, con udy darbukd de Argelia; chelo con bandoneén
tuberculoso de exiliado porteno. Mientras mi profesor, un estalinista trasnochado, descalificaba mi
inclinacién por un instrumento burgués diciéndome que yo, suramericano de la élite, me podia dar
ese lujo tnicamente por el petréleo venezolano, poniendo en duda mi talento y mi vocacién inque-
brantable, yo iba descubriendo en la musica de América Latina y del mundo no occidental todo lo que
le faltaba a €l en los registros de la expresion y la autenticidad. Lo que nunca me atrevi a contestarle
era que €l podia darse el lujo de tocar violonchelo porque Francia vendia armas en Africa y plantas de
energia nuclear en Iran. Lo cierto es que la barrera de prejuicios que separa la musica académica de
las otras, en Francia, ha condenado hasta a la propia musica tradicional francesa, de cualquier clase,
a un empobrecimiento y un descrédito profesional inimaginables. La verdadera funcién ancestral
y legitima de la musica ya no se transmite en los conservatorios. Pocos son los misicos académicos
que conocen y actiian a partir de esa verdad que ha asesinado lentamente, en una crisis que tiene ya
un siglo, la naturaleza orgéanica de la formacién musical, asi como el vinculo entre el ptblico y los
musicos cultos”. Desenne, Paul, 2006, “El vientre de la vieja esfera”, Revista Niimero, N° 37. Una parte
del extracto fue citado por Fernandez, 2011.
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de ideas, casi ficciones, como el barroco musical latinoamericano. O sea, ya imaginaba la
chipola llanera con clavecin que mas tarde yo escribiria para su segundo disco que tardé
17 anos en realizarse.20

H.H.: ; Te influencio mucho?

P.D.: El me influencié mucho en esas preocupaciones, porque tenia esa obsesion, pero no
tenia la técnica de composicion para realizarla y me abri6 la idea de una ficcién barroca
venezolana, basada en ese puente que existe entre el arpa llaneray la musica de cuerdas.
La mandolina, la bandola llanera, el arpa tuyeray, especialmente, la musica y la composi-
ci6én barroca, que son cosas muy populares para un estudiante. Todo el mundo adora la
misica barroca: Bach, Vivaldi. Uno siempre tiene contacto con esa musica porque es la
que se toca primero en una orquesta. Es la musica mas accesible al joven, generalmente,
la mas dinamica, la mds enérgica, mucho mas que la musica romantica.

Entonces, él inculcé en mi espiritu esa preocupacion de la imaginacién por crear un
puente entre la misica venezolana llanera, que tiene unos visos de clasicismo estilistico
muy precisos, con la musica orquestada para un ensamble barroco. Incluso, €I tenia la
obsesion de hacer un disco e hizo dos con el titulo Folklore de Camara. Era una coleccion
de cualquier cosa, por decirlo asi; por ejemplo, canciones venezolanas cantadas con voz
de bel canto. Una especie de Lied venezolano para soprano y conjunto criollo. Un kitsch
espantoso! Guillermo Jiménez Leal mezclaba eso que era una cursileria muy suya con
cosas que si tenian mas sentido para mi, por ejemplo: hacer un pajarillo con saxofén.
A partir de su bagaje cultural personal, componer un pajarillo que tuviera la libertad
de fraseo del saxo soprano, pero con toda la gramatica estilistica y el fraseo de una voz
llanera. Y eso era una novedad! Eso no se habia pensado, porque los arreglos de musica
venezolana siempre eran orquestaciones de una melodia congelada, preexistente. {Una
orquestacion casi wagneriana de melodias folkloricas! Una chabacaneria inaudible, porque
la Unica cosa que los arreglistas tomaban en cuenta era la melodia extraida con forceps
de la misica venezolana y orquestada un poco a lo Hollywood. {Una cosa espantosa! El
no tenia esa idea... Queria otra cosa mucho mas profunda.

Jiménez Leal tenia una cosa radicalmente diferente que era escribir en la orques-
tacion, segun sus propias palabras, el gesto de la geometria. El no tenia conocimientos de
orquestacion ni nada, pero decia: “Tu ves una partitura de Mozart y se ve la geometria”.
No era absurdo lo que decia, que la musica llanera debia tener su propia geometria en la
pagina. Lo que verdaderamente estaba senalando ahi era la textura musical. Es decir, se
estaba refiriendo a algo que si era revolucionario, que no era armonizar solamente una
melodia. Td no estds agarrando una melodia y orquestandola, sino que estds hablando
de texturas, de una cosa mds avanzada. Y esa idea de usar la textura musical y no una

20 Segin Carlos Garcia: “La chipola es una variedad formal de los golpes llaneros que a su vez
forman parte de la familia del joropo llanero. Se caracteriza por el uso de un motivo melédico instru-
mental que se reitera en forma de ostinato sobre una armonia ciclica de T-Sd-D7; su diferencia con
otros golpes reside —ademas del motivo melédico- en el caracter modulante de su armonia, ya que
el ciclo mencionado generalmente se inicia en modo mayor, luego modula al relativo menor de la
tonalidad original para luego recapitular. La extension de las secciones tonales, asi como el cambio a
cada una de ellas, queda a discrecion del ejecutante del instrumento principal, generalmente el arpa o,
en su defecto, la bandola llanera. Al intervenir dos vocalistas en forma alternada o <<contrapunteo>>,
los mismos deben poseer agilidad y destreza para afrontar la entonacién de sus cuartetas en distintas
tonalidades, hecho que convierte a la chipola en uno de los golpes mas exigentes para los copleros
llaneros”. Ver Garcia 1998: 376.
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melodia, un personaje, una entidad abstracta novelada romanticamente. Fue una inno-
vacion conceptual en la escritura de la musica venezolana de aquel tiempo.

H.H.: ;Qué mds aprendiste con él?

P.D.: Aprendi a acompanarle sus canciones y participé en sus pequenas obsesiones de
orquestador frustrado. Aprendi a hacer mis primeros arreglos de musica venezolana con
Jiménez Leal y a través de ese proyecto e incluso en ese ano (1981), él grab6 uno de mis
arreglos de una de sus canciones. Arreglo bien dificil donde experimentaba con texturas
que imitaban exactamente al cuatro venezolano entre las secciones de las cuerdas. Era
una combinacion bdsica de figuras ritmicas para orquesta de cuerdas que reproducia
asombrosamente bien el charrasqueo del cuatro. Jiménez grabé ese arreglo en su disco y
escribi luego otros arreglos mas complejos y largos para un segundo disco que estaba en
sus planes. Y esos arreglos durmieron durante 16 anos. Recuerdo que eran tres arreglos
y se grabaron en un segundo proyecto en 1996 en Caracas. El me llamé; de hecho ya yo
estaba viviendo en los bosques de Turgua, y dijo: “Tengo un proyecto; me dieron una
plata”. Entonces, se grab6 su segundo disco Folklore de Camara en 1996, financiado por el
magnate de seguros barinés Tobias Carrero.

H.H.: ;Es decir que Francia fue una escuela de musica latinoamericana para ti?

P.D.: La consecuencia de mi estadia en Francia es que aprendi mucho de la musica ve-
nezolana y del tango. Toqué en un grupo de tango con bandoneén, flauta, dos chelos
y cantante. Aprendi mucho sobre la expresion del tango. No aprendi muchos tangos,
quizds una veintena, pero aprendi la expresion, el estilo y la historia del tango. Ademas
de unas cosas que uno no olvida como la importancia de la guitarra, y del bandoneoén.
Te estoy hablando del tango prepiazzollesco, por ejemplo: la musica de Anibal Troilo
(1914-1975). El mejor disco de tango para mi es Troilo y Grela... el disco de guitarra y
bandonedén. Después a Astor Piazzolla (1921-1992), 1o aprecias ya de otra manera como el
compositor que logra encontrar algo original, expresivo y universal que puede ser enten-
dido en cualquier parte del mundo por un publico ya harto de la musica atonal. Es una
especie de modernidad urbana con sonidos clasicos. Pero la escuela de tango que conoci
era la Vieja Guardia, y fue una gran escuela de expresion en el chelo, siempre al tope
del vibratoy del sonido, compitiendo contra el poder del bandoneén y la voz tremenda
de Ernesto Rondé (1927-1992)21. Tocabamos en Café-concerts parisinos, y en giras, una
incluso, sin el cantante, por Venezuela y Colombia en 1980. El grupo se llamaba Tango

21 Desenne escribié sobre Rondé: “Ernesto Pieroni, alias Rondé, cantante nativo de Rosario, de
la misma camada de Julio Sosa, de voz potente en su ridiculo disfraz de gaucho, folclor de postal que
él creia obligatorio en el escenario del café concierto francés, nos llevé en su aventura a explorar el
submundo totalmente desprestigiado del tango. Rondo6 estaba anclado en Paris desde los anos sesen-
ta, enganado por un tipico contrato argentino, y se fue quedando, esperando en vano el regreso del
éxito. «Mano a mano hemos quedado, no me importa lo que has hecho, lo que hacés y lo que haras»;
ensayabamos repitiendo las famosas frases, amargos tangos de la vieja guardia, en el apartamento frente
al cementerio del Pére-Lachaise; éramos Jean-Marc, el violinista de ojeras profundas —zombi francés—;
Consuelo la bogotana y yo en los violonchelos, y el inefable Oscar en el fuelle, maquina del tiempo
que vomitaba sus verduritas del viejo barrio en los ventarrones que azotan la colina de los muertos...
Rond6 era como un Gardel, pero mds gordo; su voz grave, siempre perfectamente afinada, cdlida y
espesa, tapiza el fondo de la musica: crema de gomina junto a la pasta de los violonchelos”. Desenne,
Paul, 2006, “El vientre de la vieja esfera”, Revista Nimero, N° 37.
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Cuatro. Yo le pagué el pasaje al bandoneonista Oscar Guidi quien luego se quedé en
Venezuela un tiempo y fundé su grupo.

H.H.: Una vez de regreso en Caracas 'y como cellista miembro de la Orquesta Sinfonica Simon Bolivar,
participaste en la grabacion de los discos de Latin American Music Masters dirigidos por Eduardo
Mata (1942-1995) para el sello Dorian Records.

P.D.: Si, trabajar con Mata fue importante?2. Lastima que el hombre confié demasiado en
su poder como piloto de avién. La tiltima vez que lo vi estabamos en el lobby del Carnegie
Hall en el festival Voces de las Américas en diciembre de 1994. A las pocas semanas estaba
viendo television en Boston y por casualidad sintonicé un canal de TV mexicano que
estaba dando la noticia de su muerte en ese preciso instante. Quedé paralizado! Supe
que él tenia una buena opinién de mi primer CD e incluso supe que se lo mostraba a
la gente, pero nunca me dijo nada. En aquella época de incertidumbre total, de gran
depresion incluso debido a la imposibilidad de conseguir apoyo para mi trabajo, su
ayuda hubiera sido clave; quizds lo tenia en sus planes, o quizas queria darle prioridad
a sus amigos mexicanos... quedé con grandes dudas. Marcé una etapa importantisima
para Venezuela, su rescate de la Cantata Criolla de Estévez senal6é un camino que todavia
estamos construyendo. Tomara tiempo, generaciones.

H.H.: ;Nos puedes comentar tu opinion sobre la composicion y los compositores de Venezuela?

P.D.: Creo que es una historia un poco triste. Nosotros tenemos uno de los mestizajes
musicales mas interesantes y una de las cosas mas importantes de Venezuela es la tradicion
del arpa que tiene fuentes maravillosas: el arpa central y el arpa llanera. Tenemos ahi
musicos y compositores fuera de lo comin que han grabado su obra; no la han escrito.
Los compositores venezolanos, en general, siempre han estado mirando afuera, incluso
el mismo Vicente Emilio Sojo. El se acercé un poco a lo venezolano, pero en la periferia
de su obsesion con los géneros sacros universales y estaba obsesionado con la misica de
otra época. ;Qué pasé? Se plante6 la misma dicotomia que ocurrié entre las academias
y el jazz, por ejemplo, o entre las universidades con su musica contemporanea (post-
Schonberg) y el jazz23. En Venezuela ocurri6 algo similar: los compositores académicos
crearon el aparato con sus armonias y formas preexistentes y los compositores populares
inventaron sus propios arreglos en las nacientes formas urbanas de la musica venezolana.

Venezuela tuvo grandes compositores-arreglistas que se pasaron al bando de la musica
“popular”, por decirlo de esa manera un poco llanay cruda, por ejemplo: Antonio Lauro
(1917-1986). La guitarra tiene ese papel de puente entre la musica “culta” y la masica
“popular” en Venezuela, aunque sea un puente artificial, porque en el fondo las cate-
gorias son casi irrelevantes porque cuando oyes la musica de arpa tuyera dices: jesa es
musica culta! Fulgencio Aquino (1915-1994)24, compositor y arpista, sabia no centenares,
sino miles de piezas segun sus propias palabras, muchas de las cuales son sonatas como

22 Ver http://www.sonoluminus.com/ p-26-latin-america-alive-sbo-the-eduardo-mata-sessions.aspx

23 Desenne explica que: “La musica simplemente salté hacia el jazz y los verdaderos musicos crea-
dores se fueron por ahi creando la gran musica americana. Si me dicen, quién es el gran creador de
los anos 30: Duke Ellington (1899-1974). Eles el gran musico y orquestador de Norteamérica, porque
organizo el material y cre6 un lenguaje buscando colores y formas, mucho mas alla de los desarrollos
de George Gershwin (1898-1937) o Aaron Copland (1900-1990)”.

24 Se puede ver un documental/entrevista a Fulgencio Aquino hecho por el programa Voz y Raiz
de un Pueblo en: http://www.youtube.com/watch?v=pYznONP_sDM
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las de Domenico Scarlatti (1685-1757). Los pasajes aragiienos son verdaderas sonatas
desarrolladas para arpa diat6énica, con algunos cromatismos ocasionales. Son verdaderas
creaciones, obras individuales, es decir, son musica culta sin papel?.

H.H.: ;Te refrieves a la riqueza y antigiiedad de la miisica oral?

P.D.: Si, ese concepto hay que aclararlo un poquito. Pero la guitarra si es un puente entre
los dos mundos: el cldsico, el escrito, el populary el oral. ¢Qué hubiera hecho Lauro con
un cuarteto de cuerdas o con una orquesta, mas alla de las pocas piezas orquestales que
compuso? ;Qué hubiera hecho si en Venezuela hubiese habido un movimiento orquestal
que les hiciera encargos a los compositores? :Qué hubiera escrito Antonio Lauro? Me
pregunto qué habria hecho, porque él conocia la musica popular; entonces, la idea era
cémo esas texturas y ritmos se hubiesen podido expresar en un medio de musica de con-
cierto. La musica de concierto te proporciona un escenario de amplificacion y desarrollo
para el imaginario musical de un pueblo y una cultura. Simplemente, una amplificacion,
un paso superior a una forma mas colosal y desbordante. Pasas de la intimidad rural a

2 Paul Desenne escribié en su blog en espanol un texto de opinién acerca del origen histérico y
el desarrollo del pasaje aragiieno en donde expresa: “Nadie puede explicar con precisién la difusion
histérica del arpa central en Venezuela. Mas que de un instrumento fabuloso, indiscutiblemente superior
asus pares del continente, hablamos de un cimulo de obras y técnicas memorizadas provenientes del
barroco espanol, corroborando que los Scarlatti, Soler, Bach y Vivaldi, navegaban majestuosos rios de
improvisacion cuyas aguas se secaron misteriosamente en el siglo 18, dejando una mestiza descendencia
americana. La generacion espontanea no existe: las Revueltas Tuyeras y los Pasajes Aragtienos son el
altimo eslabon del arpa ibérica, extinta, y del arte de taner fantasia. Hoy sabemos que el arpa central
de cuerdas metdlicas y bordones de tripa o nylon nunca fue una imitaciéon campesina del clavecin, sus
cuerdas eran originalmente de tripa. Si bien el arpa de los jesuitas de Tépaga, Boyaca, que data de 1650,
indica que la orden religiosa import6 arpas para acompanar coros, nadie puede asegurar que el arpa
se escap6 de la iglesia. Pero los arpistas inmigrantes y sus fandangos quizas si, ya que tres importantes
arpas, la paraguaya, la jarocha y la colombo-venezolana rodean antiguos asentamientos jesuiticos. Sin
embargo, la difusién de un instrumento completo (bajos y melodias) carente de mecanismos fragiles,
se beneficié de ser liviano y portatil a lomo de bestia en la quebrada topografia al sur de Caracas,
primer asentamiento camino a los Llanos. Hubo sin duda una difusién secular, familiar y rural hasta
en los valles mas remotos. El arpa tuyera se distingue de la llanera por su sonido metalico parecido al
clavecin que resalta la fineza de su tipleo, y porque se toca sin el cuatro, lo que indica que sus piezas
son formalmente mas complejas que las llaneras y que las sutiles digitaciones son mas relevantes para
la obra que la vuelta armoénica que ocupan o que el golpe que marcan. Explico: estamos quizds ante
formas mucho mas destinadas al concierto y su nivel de atencién que al zapateo: musica de camara. El
gran arpista Fulgencio Aquino decia especificamente que algunas de sus composiciones eran para ser
escuchadas, no bailadas ni cantadas; de hecho el noble Pasaje Aragtieno, en peligro de extincion, es
un tipo de composicién instrumental cuyo refinamiento impone el respeto de una escucha en silencio.
Es fatal asociar el arpa central solamente con el golpe tuyero bailable que se fue simplificando con
la amplificacién y las cornetas hasta llegar a no ser mas que un bordoneo repetitivo acompanando
canciones necias en turbias cervecerias. En el rescate de esta musica de altisima importancia han
trabajado expertos como Arturo Garcia, cultor y defensor muy elocuente del género; la musicéloga
alemana Katryn Lengwinat, radicada en Venezuela, y artistas de otras esferas como Claudia Calderén,
pianista que ofreci6 la primera version de la Revuelta Instrumental de Aquino en el piano, incor-
porandola al repertorio pianistico venezolano (el salto al teclado eléctrico lo logré el sorprendente
William Sigismondi, con su grupo de fusién de golpe tuyero 1, 2, 3 y Fuera). De las fuentes originales
no se consigue casi nada comercialmente salvo la célebre grabacién de Aquino producida por Luis
Armando Roche en los 80. Inexplicable carencia. Hay tanto material original diseminado y fragil a la
espera de una curaduria, de una publicacion sin tintes politicos”. Ver el sitio: http://desenneprestis-
simo.wordpress.com/
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un fenémeno urbano, porque las ciudades necesitan ese foro gigantesco, ese recinto
donde se reinen mas de cien personas a escuchar una obra destinada a una comunidad
mas grande. Lauro tenia demanda a nivel internacional en el mercado de la guitarra, y
compuso sin duda con esa expansion internacional de su mercado en mente, aunque ni
la palabra mercado ni su idea hayan cruzado por su mente. Hoy el espacio del concierto
estd saturado por la musica pop comercial, por cantantes chatarra y porquerias de ba-
ladas en conciertos espantosos. La producciéon musical estd en manos de unos cuantos
comerciantesy de unos tipos con criterios estéticos horripilantes, y tenemos que calarnos
esa decadencia cultural, estética, como si fuera una gran cosa. jEsos son los verdaderos
verdugos de la musica: los medios hipercomercializados!

Foto de Paul Desenne
(Cortesia de Gilles Branch, 2012).

H.H.: ;Tu crees que a diferencia de Lauro y otros mds, no hubo la vision de universalizar al
nacionalismo venezolano, en la misma forma como lo hicieron Manuel de Falla (1876-1946) o Silvestre
Revueltas (1899-1940)?

P.D.: Con las pocas excepciones puntuales, los compositores educados, formados, no supie-
ron, en Venezuela, alzarse con ese lenguaje venezolano de altura, asi como lo hizo Antonio
Lauro con la guitarra; logrando cristalizar una obra, aunque muy buena, no produjo lo
que esperabas; porque €l ha debido escribir, con su creatividad, como 100 sonatas para
guitarra y multiples sinfonias y conciertos, con el inmenso material musical que conociay
frecuentaba. Lo mismo sucedié con Antonio Estévez. El compuso dos o tres obras grandes
y ya. Tir6 la toalla. Claro, el caso es que quizas Estévez se dio cuenta de la vanidad de todo
ese esfuerzo desplegado para escribir, ensamblar y tocar la Cantata Criolla, que se hizo dos
veces solamente, para luego tenerla que engavetar por el resto de su vida como una obra
“superada” por la musica contempordnea “universal”. Estaibamos muy lejos de la World
Music, del renacimiento de la musica étnica y de las voces regionales que ocurrié a mediados
de los 90. Esa es la frustracion de tanto trabajo, pulir la obra, la grafia... y por esta razén
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no tenemos pasado musical, porque nadie se encargé de decirle a Estévez o a Lauro: |Es
importante lo que estds haciendo! Y demostrarlo con apoyos reales, logisticos y materiales,
contratos de encargos y conciertos.

Los compositores, la mayoria de las veces tenemos que trabajar en la imaginacion; algo
asi como en la frase: “imagino que es importante para Venezuelay la cultura latinoamerica-
na”. He llegado a pensar: si a nadie le importa, a mi no me importa. jPero he llegado a la
conclusién de que me importa a mi'y otros veran si les gusta o no! Ya hice mi investigacion
y con la tecnologia de hoy puedo escuchar las obras que hago con sonidos sintéticos. La
gente del ambiente cultural ya no aprecia ni conoce el fenémeno del estreno de una obra
y eso siempre escapa a la atencion de los programadores y organizadores de conciertos que
estan atrapados en una rutina, cuyo diseno proviene del repertorio aprendido y no como en
el teatro donde si hay tres meses de ensayo para un montaje que se interpreta cien veces. En
la musica es la rutina de una semana de montaje y luego el concierto. Cuando las orquestas
deberian pasar tres o cuatros meses ensamblando un programa y tocarlo durante varias
semanas. La rutina orquestal es totalmente inadecuada y simplemente esta diseniada para
recordar obras maestras del pasado, no para crear los sonidos del presente que requieren
mucho tiempo de produccién y esmero. Esta estructura vetusta de ensayos de la orquesta
sinfénica destruy6 toda posibilidad de florecimiento y de didlogo entre la incipiente escuela
del nacionalismo venezolano y el publico que iba a los conciertos. Los profesores italianos
y espanoles, e incluso los venezolanos de la Orquesta Sinfénica Venezuela despreciaban no
tan secretamente los experimentos de los jévenes que se graduaban en las aulas de Sojo.
Sin un didlogo entre compositores e intérpretes no hay salidas ni futuro. Lauro se salvo
por tener su propia orquesta portatil en sus manos.

H.H.: ;Como es tu vision sobre los compositores latinoamericanos como parte de la misica cldsica
occidental?

P.D.: Los compositores de América Latina también tienen el mismo problema de ser euro-
céntricos, en general, la mayoria. Por razones obvias, el arte de la composicion se genera en
Europayla iinica manera de obtener estatura con muy pocas excepciones, provenia de un
reconocimiento europeo o foraneo a estos compositores como es el caso de Heitor Villa-
Lobos (1887-1959), Alberto Ginastera (1916-1983) y Carlos Chavez (1899-1978). Considero
que hay una desigualdad fundamental. Nuestra apreciacion es incompleta porque la musica
de concierto no refleja el gran talento musical de Latinoamérica, ni su potencial latente
en ese mundo de la musica de concierto.

La musica de concierto refleja la frustracion de las clases dominantes, e incluso de las
clases medias, que buscaron implantar la cultura europea en Latinoamérica y que buscaron
posteriormente crear una identidad regional que no pudieron quizas afianzar a través de
esta musica europea de concierto. Esto lo apreciamos claramente en México.

Pareciera que las sociedades criollas en Latinoamérica al principio trataron de fomen-
tar la figura de los compositores romanticos como Teresa Carreno (1853-1917). Vemos los
esfuerzos de los burgueses criollos por tener algo que se parezca a un musico europeo,
por aficién sincera o por imitacion de rasgos de clase; luego observamos la frustracion de
los musicos nacionalistas por tratar de imponer algo que no se puede hacer tan facilmen-
te importando esquemas. Es un paso incomodo en la adaptaciéon de modelos culturales
europeos en el siglo XIX.

En el siglo XX vemos grandes compositores en el tango, la salsa, en la musica mexicana;
es decir, hay compositores latinoamericanos extraordinarios inventando escrituras dentro,
o a partir de los géneros populares, tradicionales, hibridos, urbanos, pero no registran pre-
sencia en lo académico, no ocurre lo que sucedié con el modernismo poético. Por ejemplo
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los arreglistas de la Sonora Matancera en Cuba (1924-2001), la musica de Agustin Lara
(1900-1970) o los compositores venezolanos tradicionales Eduardo Serrano (1911-2008) 26,
Ignacio Figueredo (1899-1995)27 o inmigrantes como Billo Frometa (1915-1988)28 derro-
chan talento, creatividad y recursividad, pero no articulan relacién alguna, cuando no es
negativa, con las academias. Hay un cosmos de creadores de musica tradicional, de formas
urbanas o semiurbanas y no tienen vinculo con la academia. Son totalmente extraacadémi-
cos, inventan a la manera de Duke Ellington —gracias a la escritura— formas novedosas de
organizacion sonora, procedimientos creativos realmente transformadores que la academia
tradicional nunca logré entender o valorar, mucho menos incorporar o asimilar.

H.H.: ;Donde crees que esta el problema?

P.D.: El problema esta en la academia que no ha podido relacionar su entendimiento del
mundo con la musica latinoamericana que la gente escucha fuera de las salas del concier-
to clasico. Entonces, surge la “otra academia” alternativa, que nace y se desprende de la
Etnomusicologia, a partir del auge de la sociologia histérica latinoamericanista, generalmen-
te de izquierda; pero también a partir del mercado de la musica comercial: las disqueras y
el cine, incluso hollywoodiense —Carlos Gardel (1890-1935), Yma Sumac (1922-2008), Juan
Garcia Esquivel (1918-2002), etc.—. Entre los estudios y los discursos culturales sobre la
musica popular los hay que son asumidos también por personas que no tienen formacién
musical: no son musicos, sino soci6logos, historiadores de la cultura y no tienen ni la mas
remota idea de como funcionan los procesos composicionales. Por eso, especulan sobre
fenémenos culturales que no entienden. A veces las explicaciones son totalmente pedestres
y sencillas, se hacen y se publican aseveraciones absurdas y politicamente tendenciosas en
la “musicologia” universitaria de izquierda. Hay que saber de musica para poder hablar
de esos fenémenos y después hay que entender las culturas diversas de las regiones lati-
noamericanas para insertar estos discursos en la discusion sobre los fenémenos culturales
propios, esto se hace muy poco.

Nuestros académicos que son los formadores de nuestros compositores deberian ali-
mentar sus ideas en discusiones tematicas con sus colegas activos en la profesién, porque
la composicion musical no es que surja de la nada, sino que es un fenémeno colectivo, un
modo de subsistencia, una realidad econémica y material. Esa discusioén se hizo siempre en
un medio viciado y empobrecido musicalmente: las academias criollas de origen europeo,
con sus prejuicios expresados en rigidas nomenclaturas y limitadas herramientas de analisis.

Nosotros tenemos que revolucionar no solamente nuestra vision, sino los centros donde
se plantean los estudios musicales y culturales. Y tal vez, a partir de ahi podamos entender
una relaciéon entre nuestras tradiciones musicales de Latinoamérica —que son muchas y
muy ricas— con las nuevas formas urbanas de concierto. Hemos llegado a tal punto que
se cuestiona la existencia de estas ultimas o incluso que desaparezcan en algunos centros
urbanos latinoamericanos por la frustracion presupuestaria de no poder conseguir fondos
para mantener orquestas. Esa es otra realidad que la academia no registra.

Puede ser que en algiin momento muera el atril y en hip6tesis extremas retornemos
a las formas de transmision oral... No sé. Me ubico en una especie de punto en donde he

26 Eduardo Serrano fue un compositor que cultivé la musica folklérica venezolana y la musica
para cine. Ver Moncada 1998: 614.

27 Ignacio Figueredo, arpista y compositor de la musica del llano venezolano. Ver Ortiz 1998: 37-38.

28 Billo Frometa, compositor, director y arreglista que fundé la orquesta de musica popular Billo’s
Caracas Boys. Ver Ortiz 1998: 195-196.
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observado paises con pirdmides académicas como México, Colombia, Argentina y quizas
Brasil —que no conozco muy bien— con una existencia de fuerzas que se oponen a la crea-
cién. Fuerzas burocraticas que impiden el financiamiento agil de artistas; que bloquean
el movimiento de creacién, porque son burocracias que absorben el presupuesto y lo
regulan como unos conserjes y no se dan cuenta de que se estin comiendo la plata de los
creadores. En vez de tener pocos administradores eficaces o incluso, idealmente, un robot
administrador, tienen una gran estructura burocratica que se chupa los recursos. He visto
en esas “piramides”, en varios paises de la region, académicos burécratas que no hacen ab-
solutamente nada productivo para la creacion, simplemente reciclan la carrona del pasado
y son felices con eso, produciendo literatura ministerial que nunca encuentra articulaciéon
préctica con la realidad; esto no tiene que ver con buenas o malas intenciones, sino con la
inercia de las estructuras. Yo me sittio al margen de todo esto, y por supuesto he visto serias
limitaciones en mi carrera por expresar estas opiniones. jAfortunadamente, en Venezuela el
Sistema ha sabido darle prioridad a la ejecucion practica de lo que se propone, no escribir
informes! (perdonen el chauvinismo...risas...).

iMuchas gracias por la conversacién, Paul!
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