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Resumen: Este trabajo consiste en desarrollar una propuesta para la interpretacién del tiple-requinto en
formas musicales pertenecientes al joropo colombo-venezolano. Para efectuar lo anterior, se lleva a cabo
el disefio y la interpretacidn de tres piezas musicales (un entreverao, un pasaje y un pajarillo-torbellino)
para tiple-requinto acompafado por cuatro, bajo, maracas y voz. Como sustento o complemento tedrico
de lo anterior, se realiza una aproximaciéon al panorama de confluencias histérico-contextuales que
permiten encontrar los didlogos entre el requinto y el joropo de los llanos colombo-venezolanos. En cuanto
a los componentes técnico-interpretativos de las piezas, se lleva a cabo la adaptacidn de ciertas técnicas
de instrumentos llaneros (bandola llanera y cuatro, principalmente) al requinto con su respectivo analisis
y explicacién. Adicionalmente, se realiza el analisis y descripcion de los elementos morfoldgico-musicales
empleados en las piezas disefiadas relacionandolos con las formas musicales trabajadas en ellas (golpes
llaneros, pasaje y torbellino). Todo este ejercicio se lleva a cabo con el objetivo de presentar los diferentes
recursos empleados (andinos y llaneros) que dialogan para dar como resultado tres obras musicales y una
propuesta de interpretacion.

Palabras clave: Tiple-requinto, musicas llaneras, andino-llanero, técnico-interpretativo, morfoldgico-
musical, joropo de tiples.

Abstract: This work is aimed to develop a proposal for tiple-requinto's interpretation in musical forms from
the colombo-venezuelan joropo. For this, three musical pieces (an entreverao, a pasaje, and a pajarillo-
torbellino) for tiple-requinto are designed, and played accompanied by cuatro, bass, maracas, and voice.
As theoretical foundation or complement of the above exposed, an approach is made to the overview of
the convergences from the historical context which allow to find the dialogues between joropo from the
colombo-venezuelan plains and requinto. Regarding the technical-interpretative components of the
musical pieces, an adaptation of some joropo's instruments (mostly bandola llanera, and cuatro)
techniques is applied to requinto, with its corresponding analysis and explanation. Also, an analysis and
description of the morphological-musical aspects used for the designed pieces is carried out, relating these
aspects with the musical forms applied to the pieces (golpes llaneros, pasaje and torbellino). All this
exercise is done with the aim of presenting the implemented factors (andean and llaneros) that interact
between them to produce three musical pieces and an interpretation proposal as result.

Keywords: Tiple-requinto, music types from the colombo-venezuelan plains, andino-llanero, technical-
interpretative, morphological-musical, joropo of tiples.
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INTRODUCCION

El presente trabajo, adscrito a la modalidad de creacion e interpretacion, tiene como interés principal el
desarrollo de una propuesta para la interpretacidn del tiple-requinto! en formas musicales especificas
pertenecientes al joropo de los llanos colombo-venezolanos. Esto se busca a partir de la exploracién de
ciertos elementos morfoldgico-musicales y técnico-interpretativos caracteristicos de dichas musicas en
relacién directa con el lenguaje estilistico del instrumento. Para conseguir lo anterior, se plantea el disefio
e interpretacion de tres obras musicales andino-llaneras para requinto. La primera pieza consiste en un
entreverao’ titulado “Caldo para’o” y conformado por los golpes llaneros® guacharaca, chipola y
quitapesares; la segunda pieza es un pasaje* cantado, titulado “Tio Germén”, donde el requinto toma el
papel de instrumento melddico secundario y acompafante, y la tercera obra consiste en un pajarillo-
torbellino, titulado “Por la via al llano, con requinto en mano”, donde se aprovechan los elementos
comunes de las formas musicales mencionadas (pajarillo® y torbellino®) para la construccién de la pieza, se
le reasigna al requinto el rol de instrumento melddico principal y se da espacio al lenguaje improvisatorio
de los instrumentos acompanantes.

También hace parte del trabajo una seccidn escrita dedicada a mostrar confluencias histérico-contextuales
gue aportan validez y pertinencia al planteamiento principal. Asimismo, busca demostrar la existencia de
una relacién cercana entre los elementos que nos ocupan: el requinto y el joropo de los llanos colombo-
venezolanos. En esta seccidn se propuso brindar una vision general sobre la presencia del requinto en
contextos llaneros, su uso en formas musicales del joropo como «instrumento mayor»’ y sus didlogos con
dichas formas musicales estando enmarcado en un contexto andino. Este contenido se incluye en el primer
capitulo del presente trabajo llevando como titulo Musicas andino-llaneras, sonoridades desde el
piedemonte llanero.

También se realizé el analisis y descripcién de las técnicas de ejecucion empleadas por el requinto en las
tres piezas disefiadas para este trabajo relacionandolas con los instrumentos de donde fueron adaptadas
—cuatro y bandola llanera, principalmente— para identificarlas segin su funcién, su notacién y sus
posibilidades musicales y expresivas. Con la intencidon de ilustrar la interpretacion de algunas de las
técnicas utilizadas en el requinto, se anexan (como links) en el texto los videos® correspondientes a la

1 Ver definicién en el glosario (al final del trabajo).

2 Ver definicion en el glosario.

3 Ver definicidn en el glosario.

4 Ver definicidn en el glosario.

> Golpe llanero muy caracteristico e importante dentro del joropo colombo-venezolano.

® Ver definicion en el glosario.

7 En el lenguaje regional, se utilizan las denominaciones «puntero» e «instrumento mayor» para hacer referencia a
los instrumentos que cumplen con un rol o una funcidon melddica principal dentro de un formato instrumental.

8 El contenido de los videos realizados estad basado en el estudio y la metodologia propuesta por el maestro Juan
Carlos Contreras (2019a).



explicacidn y ejecucion de las técnicas mas caracteristicas del lenguaje llanero. Lo anterior se realiza con
el fin de facilitar el entendimiento de dichas técnicas por parte del lector y para hacer mas practico su
acercamiento a este tipo de recursos interpretativos; esto es importante ya que el presente trabajo
también esta dirigido a la comunidad de requintistas de tradicién oral. El contenido correspondiente al
analisis y descripcidn técnico-interpretativa de las piezas centrales del trabajo se desarrolla en el segundo
capitulo titulado Recursos técnico-interpretativos del cuatro y la bandola llanera al requinto andino.

Y con el fin de presentar la propuesta interpretativa en términos musicales, de brindar una visién general
de algunos de los recursos que se pueden emplear en el tiple-requinto al momento de interpretar musicas
llaneras (u otras) y de evidenciar el enriquecimiento del lenguaje interpretativo y musical propio del
instrumento, se efectud la descripcion y el andlisis de los elementos morfolégico-musicales (armdnicos,
melddicos, ritmicos, formales, timbricos y textuales) de las tres obras disefiadas para el presente trabajo
relaciondndolos con las formas musicales Ilaneras trabajadas. Este contenido se desarrolla en el tercer
capitulo titulado Por la via al llano, con requinto en mano: tres obras andino-llaneras para tiple-requinto.

Vale agregar que al final del documento se incluye una seccién de anexos cuyo contenido permite al lector
ampliar y/o complementar parte de la informacién desarrollada a lo largo del trabajo. El primer anexo
corresponde a la recopilacion y organizacion de algunas entrevistas que Ricardo Lambuley, en su tesis de
doctorado, hizo a musicos llaneros nacidos entre 1920 y 1940, lo cual sirve de material de apoyo para el
primer capitulo del presente trabajo. El segundo anexo corresponde a la informacién recogida del proceso
de escucha realizado a interpretaciones musicales con instrumentos de diapasén en repertorios llaneros,
o que dialogan con dicha sonoridad. En el tercer anexo se incluyen las letras de los pasajes analizados y
expuestos en el tercer capitulo como complemento del andlisis de |a pieza “Tio German”. Adicionalmente,
en el cuarto anexo se adjunta una vista preliminar de las partituras de las obras junto con mi correo
electrénico para que el lector y/o intérprete solicite el envio de las partituras completas. Por ultimo, se
incluye un glosario al final del documento para aclarar conceptos técnicos y/o regionales muy especificos
empleados durante el trabajo.

Antecedentes

Veo relevante mencionar los motivos y experiencias que me llevaron a efectuar el planteamiento del
presente trabajo y a querer tener al requinto y a las musicas llaneras como protagonistas. Desde mis inicios
en la practica musical hasta la actualidad, he tenido la oportunidad de acercarme a diferentes formas
musicales colombianas, a sus instrumentos y a la manera de ejecutarlos gracias al conocimiento que mi
abuelito y sus hermanos me brindaron. Las musicas campesinas de las subregiones andinas y la musica
vallenata en sus diferentes formatos (con acordedn o con guitarras) fueron las expresiones que me
introdujeron en el mundo de la musica y en la ejecucién de la guitarra, el tiple, la guacharaca, el acordedn,
la guitarra puntera y el tiple-requinto. Con el repertorio de agrupaciones como Los Alegres Vallenatos,
Bovea y sus Vallenatos y de personajes como Noel Petro, Guillermo Buitrago, Rémulo Caicedo y Jorge



Velosa, adquiri parte de los conocimientos que tengo hoy en dia y me rodeé de personas muy valiosas con
las que he aprendido bastante.

El arpa llaneray el tiple-requinto me han acompafiado dentro del ambito académico en espacios como la
ALAC® y la FAASAB®. En este contexto tuve mi primer acercamiento a la musica llanera, a repertorios de
musica latinoamericana y a la composicidn. De hecho, la idea de interpretar musicas llaneras en el tiple-
requinto nace como una sugerencia por parte del maestro de la catedra de arpa llanera de la FAASAB,
William Castro, al momento de que yo realizara mi cambio de énfasis: de arpa llanera a tiple-requinto. Ya
estando en la catedra de requinto, bajo la tutoria del maestro Marco Villarreal, comenzd mi interés por
interpretar musicas latinoamericanas en dicho instrumento, por explorar y aplicar sus recursos técnico-
interpretativos y por tocar musicas que normalmente no se asocian a él. Fue en ese momento, mientras
preparaba mi recital de IV semestre, que disefiamos en conjunto con mi maestro un pajarillo para requinto
y, por ende, la base practica y experiencial para empezar mi proyecto de trabajo de grado. Vale aclarar
que fue el maestro Marco Villarreal quien tuvo la idea de que el presente trabajo se basara en la
interpretacion de musicas llaneras en el requinto, y que ademds fue para mi un gran apoyo durante toda
la etapa de realizacidn de este trabajo y, en especial, del disefio de las obras centrales del mismo.

A lo comentado sobre mi recorrido musical relacionado con los elementos trabajados (musicas llaneras y
tiple-requinto), quisiera agregar y comentar mi experiencia en espacios académicos practicos de la
FAASAB. En primer lugar, tuve la oportunidad de hacer parte del Grupo Llanero de la FAASAB donde
aprendi conceptos y técnicas importantes de las musicas llaneras y su ejecucién gracias a mis compafieros
y, especialmente, a los maestros Juan Carlos Contreras y William Castro. Mi participacién en dicho grupo
fue a partir de la interpretacién del arpa llanera y del tiple-requinto en formas musicales del joropo
colombo-venezolano. Por otra parte, pude participar también en el Ensamble de Musicas Campesinas de
la FAASAB, donde tuve la gran oportunidad de compartir con personas maravillosas, como lo son mis
compaferos requintistas, y de aprender de los maestros Efrain Franco y Marco Villarreal. En este
ensamble, participé con la ejecucion del requinto en repertorios que pueden relacionarse con las formas
musicales llaneras —como lo es, por ejemplo, el joropo de montafia de Oscar Celis, titulado “Usme” — y
en la interpretacién de un torbellino: forma musical que se incluyd en una de las piezas disefiadas para
este trabajo. Adicionalmente, de manera transversal al dmbito académico, comencé mi participacién en
la agrupacién musical Los Vitocos al lado de companieros estudiantes de la Universidad Distrital Francisco
José de Caldas. En dicha agrupacidén, entre otras cosas, he tenido la oportunidad de interpretar repertorios
carrangueros que cuentan con elementos propios del contexto llanero y de componer e interpretar una
pieza musical basada en dicho didlogo entre la musica carranguera y llanera (la pieza se titula “El
parrando”).

° Academia Luis A. Calvo, programa de extensién de la Facultad de Artes ASAB y adscrita a la Universidad Distrital
Francisco José de Caldas.
10 Facultad de Artes ASAB. Facultad de artes de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas.



De esta manera, he podido vivir varias experiencias académicas, musicales, personales y culturales al lado
de maestros, amigos y compafieros que, gracias a sus aportes, ideas, puntos de vista, criticas constructivas
y gran parte de sus conocimientos y experiencias, fueron un apoyo enorme durante todo el proceso que
dio como resultado este trabajo. Dios y mi familia, por supuesto, fueron y son un gran motivo por el cual
trabajar pues es gracias a ellos que estoy en este camino aprendiendo, experimentando y haciendo lo que
me gusta.

Un trabajo que desarrolla este mismo didlogo expuesto entre lo popular y lo académico a partir de la
indagacion en aspectos técnicos es el de Daniel Chacdn, Estudios técnicos para la guitarra eléctrica
basados en golpes de la musica llanera (2019). Aqui se lleva a cabo la creacién de tres estudios técnicos
para dicho instrumento, trabajando especificamente en el string skipping, hybrid picking y sweep picking,
a partir de la aplicacién de elementos musicales de los golpes llaneros San Rafael, gavilan y pajarillo. Para
esto, Chacén realiza un estudio generalizado sobre la musica llanera indagando en su contexto social,
cultural y geografico, y en sus respectivas caracteristicas musicales, tales como los regimenes acentuales,
la descripcion ritmico-timbrica del formato con sus variaciones, la clasificacidn de algunos golpes llaneros,
entre otros. En cuanto a los golpes sobre los que trabaja, se enfoca y profundiza en sus aspectos melddicos,
formales e interpretativos. En adicidn, el autor tambiénindaga en el concepto del étude y realiza una breve
descripcién de algunos estudios para guitarra eléctrica como guia para su trabajo creativo. Es importante
destacar el aporte pedagdgico y técnico que ofrece el documento, la claridad metodolégica que tuvo el
autor para su realizacidn y el interés en aplicar y traducir en su instrumento el potencial técnico que la
musica llanera posee. Por dichas razones, este documento fue un referente inicial para el planteamiento
de mi trabajo.

Justificacion

Como aporte a mi formacién personal, este trabajo representd una gran oportunidad para aplicar y
afianzar los conocimientos adquiridos a lo largo de mi trayectoria musical, los cuales vienen no sélo de la
academia, sino también de la enriquecedora etapa empirica (de tradicidn) en la que me acerqué a la
musica y a muchas de sus expresiones con las que he trabajado hasta el momento. Ademds de esta
cualidad de afianzamiento, el proyecto también fue un estimulo para la obtencién de nuevos
conocimientos debido a que su realizacion permitié tener un acercamiento a maestros, musicos,
documentos, registros, grabaciones y demas fuentes importantes de informacién que, sumados a la
exploracién instrumental que el proyecto exigid, simbolizaron un avance sustancial para mi formacion
como musico.

Ademas de dirigir esta busqueda hacia mi desarrollo interpretativo, también permaneci6 el deseo de dar
un pequefio aporte a la técnica, al lenguaje y al repertorio del tiple-requinto, los cuales estan en pleno
crecimiento gracias al trabajo de muchos intérpretes y al creciente interés de jovenes que encontraron en
dicho instrumento una gran herramienta para hacer musica. Este aporte son tres obras para el repertorio
del requinto y una posibilidad para utilizar técnicas que resultan ser poco comunes en su lenguaje
interpretativo tradicional. De aqui viene la inquietud por registrar la explicacion de las técnicas de



ejecucidn mas representativas a partir de videos pues, de esta manera, seran mas utilizables dentro de la
comunidad de requintistas académicos y de tradicién oral, principalmente.

Lo que este trabajo le puede aportar a la comunidad académica es una fuente de informacion proveniente
del proceso analitico e investigativo enfocado, principalmente, en la presencia del requinto en contextos
Ilaneros y en la interpretacidon del instrumento en el marco del joropo colombo-venezolano. Su
particularidad estd en que, ademds de centrarse en elementos normalmente asociados a un contexto
tradicional (regional) y que puede ser entendido dentro del mismo, se traduce en términos, ejemplos y
conceptos que favorecen su comprension, interés y permanencia dentro del dmbito académico. Por otra
parte, este trabajo es producto y a la vez una continuidad de los procesos de exploracidn llevados a cabo
en la catedra de tiple-requinto de la FAASAB, los cuales se enfocan en el terreno interpretativo,
compositivo y arreglistico del instrumento incluyendo la escritura y la escucha como herramientas
principales de acercamiento y registro de los repertorios trabajados. Dicho espacio, como muchos otros
en los que se lleva a cabo la ensefianza académica del tiple-requinto, representa un objetivo o punto de
llegada en el que mi trabajo puede ser utilizado para el aprendizaje de estudiantes del instrumento, ya sea
a partir de la interpretacién, el andlisis y el arreglo de las obras trabajadas, o como referente tedrico para
futuros proyectos musicales.

Por lo anteriormente expuesto, el presente trabajo realiza una contribucién a la linea de investigacién Arte
y culturas tradicionales populares de la Facultad de Artes ASAB. Esto, debido a que en ella se busca
desarrollar un proyecto académico que valorice y registre un saber popular local —que en nuestro caso se
relaciona, principalmente, al joropo de tiples y a los didlogos culturales entre la montafia y la sabana— vy
gue sirva de fuente de conocimiento para otras ramas y miradas del mundo artistico. Y en cuanto al
Proyecto Curricular de Artes Musicales, el trabajo puede articularse en la linea de investigacion Agentes
culturales, politicas e instituciones: creadores, gestores, productores, difusores, intérpretes puesto que en
esta se incluyen como nucleos en la especificidad musical la creacidn, lainterpretacién, la puesta en escena
de una obra o producto musical y la posibilidad de que esta pueda participar en politicas culturales o en
un mercado. Estos elementos, incluyendo mi participacion como intérprete, se acogen en el presente
trabajo a partir del disefio, interpretacidn y registro de las obras musicales planteadas (entreverao, pasaje
y pajarillo-torbellino).

Pregunta de investigacion
¢Cémo desarrollar una propuesta para la interpretacion de musicas llaneras en el tiple-requinto partiendo
de la idiomatica del instrumento y de su articulacidon con ciertos elementos morfolégico-musicales y

técnico-interpretativos del joropo colombo-venezolano representado en golpes y pasajes?

Objetivo general



Disefiar e interpretar tres obras andino-llaneras (un entreverao, un pasaje y un pajarillo-torbellino) a partir
de la indagacién en las caracteristicas morfoldgico-musicales y en las técnicas de ejecucidén de las musicas
Ilaneras trabajadas para su respectiva adaptacién y aplicacién en el requinto. Esto se realiza con el fin de
aportar al lenguaje del instrumento tres obras para su repertorio y de desarrollar una propuesta
interpretativa que permita aplicar tales elementos musicales y técnicos en la ejecucidn de musicas llaneras
(u otras).

Objetivos especificos

1.  Exponer un panorama de confluencias histérico-contextuales que sefialen la presencia del
requinto en espacios llaneros y sus didlogos con repertorios y sonoridades del joropo colombo-
venezolano.

2. Realizar una escucha analitica de piezas musicales, intérpretes e instrumentos especificos como
recurso para el disefio e interpretacidn de las tres obras centrales del presente trabajo.

3. Disefiar las tres piezas musicales centrales: un entreverao, un pasaje y un pajarillo-torbellino.

4. Analizar y describir las técnicas de ejecucion empleadas por el requinto en las tres obras
relacionandolas con los instrumentos melddico-armdnicos de donde fueron adaptadas (bandola
llanera y cuatro, principalmente). Esto se realizara con el fin de identificarlas explicando su
notacién (partitura) e interpretacion.

5.  Analizar y describir los elementos morfolégico-musicales empleados en las obras relacionandolos
con las formas musicales llaneras trabajadas (golpes y el pasaje).

6. Registrar las obras en partitura y las técnicas de ejecucién llaneras mas caracteristicas en video
con el propésito de que sean de facil acceso y entendimiento para quien quiera interpretarlas.

7. Interpretar las obras con el acompafiamiento de cuatro, bajo, maracas y voz para dar cuenta del
proceso de estudio e investigacion hecho previamente y exponer de manera practica esta
propuesta para la interpretaciéon de musicas del joropo colombo-venezolano en el requinto.

Documentos que apoyan la realizacién del trabajo de grado
Capitulo I: Musicas andino-llaneras, sonoridades desde el piedemonte llanero

Para empezar a hablar sobre la presencia del requinto en contextos llaneros, fue necesario realizar una
identificacion general de las dindmicas sociales, culturales y econémicas que posibilitaron el intercambio
de elementos (musicas, coplas, instrumentos, tradiciones, saberes, sonoridades y demas) entre la sabana
y lamontafia. Dicho proceso de identificacion se basd, fundamentalmente, en el articulo Regiones, musicas
y danzas campesinas (1987), de Samuel Bedoya'?, publicado en la revista A Contratiempo N° 1. El trabajo

1 Musico, compositor, arreglista, director, instrumentista, musicélogo, investigador y docente antioquefio con

formacion autodidacta y académica en disciplinas humanisticas y artisticas. Tuvo una importante labor como
investigador, musico y pedagogo en diferentes campos culturales; uno de ellos, fue el Programa de Artes Musicales



mencionado, ademds de que permite entender el estudio de las musicas regionales de nuestro pais a partir
de la diversidad, el dinamismo y del concepto de interfluencia!? (lo cual sobrepasa las clasificaciones
culturales basadas en las regiones naturales), plantea y explica el concepto y las caracteristicas de la
subregién andino-llanera. A partir del reconocimiento de dicha subregidén, se puso en marcha la busqueda
de informacién sobre los didlogos que alli se dan, sobre todo, relacionados con la existencia o uso del tiple-
requinto.

En pro de lo anterior, la investigacién sobre la presencia del requinto en contextos llaneros se apoyé en el
trabajo de doctorado de Ricardo Lambuley, titulado JOROPO: Sonoridades de la vida, estéticas de la
existencia (2014). En dicho documento —ademas de que se realiza una revisidn critica, analitica y de-
colonial de los discursos y aspectos contextuales que han acompafiado y afectado, en diversos niveles, las
musicas y practicas regionales locales— el autor relaciona tal estudio con la musica de los Llanos Orientales
colombianos haciendo hincapié en el joropo de diapasones de la regién del piedemonte llanero. Lambuley
trabaja esto Ultimo a partir de un proceso investigativo que recoge informacién de trabajos escritos
(algunos inéditos), entrevistas y talleres con la participacidén de intérpretes relevantes de instrumentos
como el bandolén y la bandola llanera, materiales discograficos y audiovisuales de poca —o casi nula—
difusidn, entre otros documentos. Con esto, en dicho trabajo se logra exponer una vision decantada del
joropo y despojada del conjunto de imaginarios y condiciones construidas alrededor del mismo debido a
factores como la mercantilizacidn, la cultura hegemanica, el eurocentrismo, la homogeneidad, entre otros.
A partir de lo anterior, se pudieron establecer informaciones clave sobre el joropo de tiples (contexto en
el que se incluye el requinto dentro de la musica llanera) en cuanto a fechas, ubicacién geografica y
particularidades técnico-musicales y pedagdgicas de dicho contexto.

Para cerrar la tematica concerniente al joropo de tiples, se quiso presentar, a grandes rasgos, una
explicacidn de su panorama actual. Un trabajo que permite conocer, entre otros aspectos, algunos de los
factores que llevaron al ocaso del joropo de tiples es el documento Joropo en el siglo XX: redefinicion de
un lenguaje (2000) de Carlos Rojas. En dicho trabajo se realiza una contextualizacion general de lo que es
el joropo, de su delimitacién geografica, de su relacidn con la danza y de las diferencias o variantes de su
formato instrumental dependiendo de las regiones en las que esta presente. Ademas, tal como su autor
lo explica, en dicho trabajo se propone realizar un acercamiento a los procesos que llevaron a la
configuracion del paradigma actual de la musica llanera, de su aceptacién como expresion que identifica
a toda una region (los llanos del Orinoco, territorio compartido entre Colombia y Venezuela) y de sus
desarrollos en el ambito musical, discografico, profesional y del espectaculo (Rojas, 2000).

Con el fin de buscar relaciones o didlogos entre el requinto, sus repertorios y las sonoridades llaneras, se
hizo necesario conocer y delimitar los contextos musicales en los que dicho instrumento ha tenido

(formacion en musicas caribeiberoamericanas) de la Academia Superior de Artes de Bogota (ASAB), del cual fue
creador y Coordinador hasta su fallecimiento (1991-1994) (Lépez, Bedoya, Lambuley, N. & Sossa, 2007, p. 30).

12 «( ) la interfluencia es un proceso, mas o menos continuo que puede ocurrir en dos sentidos; no se trata aqui de
‘influencias’ donde un ‘receptor’ es pasivamente modificado por un ‘dador’ “ (Bedoya, 1987, p. 13).



presencia y protagonismo durante su desarrollo. Para esto, nos basamos en la valiosa informacién incluida
en el trabajo de grado de Marco Villarreal, Sistematizacion de aspectos técnico-interpretativos del requinto
en la musica carranguera: el caso de Delio Torres (2012). El objetivo principal de dicho trabajo es llevar a
cabo un proceso de recoleccién, analisis y clasificacion de los recursos interpretativos utilizados por el
requintista Delio Torres. Para esto, el autor sigue el esquema investigativo del estudio de caso y se
concentra en indagar en la carranga®® y el requinto tomando como eje al intérprete para entender los
elementos que constituyen su estilo interpretativo. Villarreal sistematiza sus hallazgos agrupandolos y
clasificdndolos con respecto a un repertorio seleccionado. Es destacable el hecho de que el autor, ademas
de profundizar en temas tan amplios, logra delimitar el campo de trabajo correspondiente a su objetivo.
También es importante resaltar que el esquema investigativo utilizado le proporciona claridad, solidez y
orden a su discurso en general. Este documento, ademas de apoyar parte de la indagacion contextual del
primer capitulo de mi trabajo, también fue una fuente de informacién principal para efectuar la
descripcién y explicacién de algunos de los elementos técnicos y musicales del tiple-requinto en el segundo
capitulo.

Capitulo 1I: Recursos técnico-interpretativos del cuatro y la bandola llanera al requinto andino

Antes y durante la elaboracién de las piezas musicales centrales del presente trabajo, se tuvieron como
referentes interpretativos diversos trabajos, grabaciones y videos en los que se pudieran evidenciar ciertas
caracteristicas técnico-musicales del contexto llanero. Ademas, se realizé la escucha auténoma de obras
caracterizadas como llaneras, o que dialogan con dichas sonoridades, e interpretadas con instrumentos
de diapasén como el requinto, la bandola llanera, el bandoldn, la mandolina y el cuatro.

Uno de los referentes mencionados es el video Entreverao para tiple colombiano. Diego Bahamadn y Juan
Carlos Contreras, presente en el canal de YouTube «Diego Bahamdn Serrato». En este video, dichos
intérpretes (Bahamon en el tiple y Contreras en el cuatro) ejecutan la obra mencionada (de Juan Miguel
Sossa Ropain), la cual consiste en un entreverao conformado por un registro*y los golpes llaneros gaban,
chipola y pajarillo. En la obra se exponen dichos contenidos junto a algunos de sus respectivos elementos
musicales caracteristicos, tales como los ciclos armdnicos y los melotipos, y se incluyen ademas ciertos
recursos que enriquecen la armonia de la obra. En cuanto a las técnicas interpretativas, se hace uso de
notas pedales, de arpegios, del «chamarreo» y del «jalao» como elementos caracteristicos de la musica
Ilanera, articulados con el lenguaje y la sonoridad del tiple, lo cual posibilita la ejecucidon de terceras
paralelas, chord melody, aplatillados, requintillas, glissandos, etc. Es destacable la manera en la que el
compositor organiza, adaptay utiliza las técnicas interpretativas en el tiple coherentemente con las formas
musicales llaneras trabajadas y con el lenguaje estilistico del instrumento. Este material fue un buen
referente interpretativo inicial para el disefio y ejecucién de las piezas musicales del presente trabajo

13 Ver definicidn en el glosario.
14 Ver definicidn en el glosario.



debido a que también se enmarca en un contexto académico y tiene, como planteamiento inicial, el interés
en articular elementos de la musica llanera con un instrumento andino.

Otro referente interpretativo destacable es el trabajo discografico Bandolon de tiempos idos (s.f.), de José
Ricaurte “Chirivico”. Este trabajo, ademas de acercarme al lenguaje musical, técnico e interpretativo del
bandoldn, también me ayudd a observar una posible relacidn entre el requinto y las musicas llaneras. Esto
ultimo, debido a la similitud morfoldgica e interpretativa entre ambos instrumentos, requinto y bandolén.
Este documento sonoro consta de trece piezas musicales llaneras —incluye golpes, pasajes y un pasillo—
grabadas con el bandolén como instrumento mayor o melddico interpretado por José Ricaurte “Chirivico”
y acompafiado por cuatro, bajo y maracas. Sobre este trabajo discografico, Lambuley (2014) afirma que:

Es tal vez uno de los pocos fonogramas dedicado a promover y resaltar la riqueza sonora y el estilo
criollo de tocar el joropo de tiples que por supuesto no estad en el ambito comercial y por tanto no
circula ni se disemina en las tiendas de discos. (p. 250).

Se tuvo como contenido principal del segundo capitulo la descripcién, andlisis y adaptacion de ciertas
técnicas de la bandola Ilanera y el cuatro al requinto. Su realizacion se apoyd en el trabajo de maestria de
Juan Carlos Contreras, El cuatro y la bandola llanera, su desempefio y comprension de las I6gicas de
ejecucion en tres estilos del joropo (2019a), como fuente principal de informacién. El contenido de dicho
trabajo se basa en la descripcidon y categorizacion de las caracteristicas interpretativas, culturales y
estéticas de tres estilos musicales pertenecientes al desarrollo y trayectoria de la musica llanera: el estilo
campesino o criollo; el urbano, en el que se incluye el joropo comercial y de festivales; y el académico, en
el cual se encuentran los nuevos formatos instrumentales, y el cuatro y la bandola llanera como
instrumentos solistas. Contreras realiza para cada estilo una explicacion contextual general, una mencidn
de su proceso personal de acercamiento o aprendizaje, y una explicacion de los elementos musicales
caracteristicos, incluyendo las técnicas interpretativas de los instrumentos, a partir de su conocimiento
personal y sus composiciones o arreglos relacionados con el estilo. Es valioso el hecho de que Contreras
incluyera en el cuerpo del texto, a través de vinculos, la partitura de sus composiciones (o arreglos) y el
video correspondiente a la explicacidn de las técnicas interpretativas del cuatro y la bandola llanera. Esto
ultimo, ademas de hacer mas eficaz la comprensién de su trabajo y de acercarme de manera préctica a las
técnicas de ejecucién de dichos instrumentos, también me brindd una idea de cémo hacer un uso
adecuado del material audiovisual para la version electronica de mi trabajo en pro de un mayor
entendimiento por parte del lector.

El video TONNY RUDA-Técnica para la mandolina | PARTE, presente en el canal de YouTube «Mandolinas
de Venezuela» (2019, marzo 21) fue un referente importante que me ayudo a adoptar y mantener una
vision abierta, en relacién con el requinto, durante el disefo de las piezas musicales del presente trabajo.
Esto se sustenta con la premisa de que el instrumento no estd totalmente subordinado a un género o a
unas técnicas convencionales, sino que tiene la posibilidad de adentrarse en otros derroteros para
enriquecer su lenguaje y el del intérprete de manera conjunta.



En el video mencionado, el mandolinista Tonny Ruda da a conocer algunas de las técnicas de ejecucidn
gue normalmente no se incluyen entre las convencionales para la mandolina. Algunas de las técnicas que
Ruda menciona son el pizzicato de mano izquierda, el trémolo con acompafiamiento, el divisi de cuerdas
y la tranquilla®®. Ruda explica que llega a utilizar este tipo de recursos gracias a los aportes de musicos
como Calace, Cristébal Soto, entre otros, y a su habito personal de ver la mandolina desde la perspectiva
de instrumentos diferentes a ella. La segunda y tercera parte del video se encuentran también en el mismo
canal y en ellas se presentan otras técnicas, como el ataque por separado de las cuerdas de un mismo
orden, también algunas sugerencias de como aplicarlas en repertorio venezolano y cémo escribirlas en la
partitura. La utilizacién de las técnicas mencionadas genera una riqueza polifonica en la mandolina que
permite su interpretacién como instrumento solista debido a que aumentan las posibilidades de alcanzar
una mayor amplitud intervdlica, de construir acordes con un nimero de notas mayor al nimero de
ordenes, de realizar una melodia con contrapunto o acompaifiamiento arménico, entre otros aspectos.

Capitulo llI: Por la via al llano, con requinto en mano: tres obras andino-llaneras para tiple-requinto

En este capitulo se llevd a cabo la descripcidn y analisis musical de las piezas centrales del trabajo. Para
esto, se tuvo como referente y guia metodoldgica el documento Composicion y orquestacion de tres obras
para instrumentacion andina latinoamericana y orquesta de cuerdas frotadas (2018), de Felipe Villota. En
dicho trabajo se lleva a cabo un proceso de analisis y explicacidn de algunos elementos de la musica andina
latinoamericana que logra abarcar su instrumentacién, obras del repertorio y un breve panorama
contextual, sociocultural, musical e histérico. También se realiza una aproximacién al terreno de la
composicion, la arreglistica y la orquestacién enfocada en la instrumentacion andina latinoamericanay la
orquesta de cuerdas frotadas. Todo lo anterior es utilizado por el autor como fundamento teérico para
efectuar el proceso de composicion y orquestacion de sus obras, las cuales se analizaron y explicaron en
cuanto a aspectos musicales. Es importante mencionar y destacar la manera en la que Villota articula
diferentes lenguajes musicales en sus composiciones, pues logra un discurso bastante coherente y un
aprovechamiento de herramientas que brinda nuevas posibilidades sonoras. También es plausible el
hecho de que su trabajo cumple con la preocupacién de aportar conocimiento, aspecto que le garantiza
una permanencia y una utilidad en el medio musical académico y en el proceso de aprendizaje de otros
musicos. Este documento, ademas de ser una guia al momento de realizar y organizar el analisis musical
de las obras disefiadas para este trabajo, fue también un referente inicial importante durante la etapa de
proyeccion y planeacién del mismo.

Metodologia

15 Seglin Tonny Ruda (citado en Mandolinas de Venezuela, 2019, marzo 21), la tranquilla es una técnica que se asocia
a la ejecucién de la bandurria (que se usa inclusive en la bandola colombiana) y que consiste en utilizar, ademas del
plectro, uno o dos dedos de la mano que sostiene la pua para pulsar las cuerdas. Esta técnica brinda diversas
posibilidades polifénicas en la interpretacidon de instrumentos pulsados con plectro.
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Este trabajo sigue un enfoque cualitativo. Tiene un componente investigativo debido a que se recurre a
fuentes de informacidn como documentos escritos, sonoros y a personas especializadas para tejer un
discurso que apoye el planteamiento practico (disefio e interpretacion de tres piezas andino-llaneras para
requinto) y que permita establecer una vision panoramica del contexto musical, cultural y geografico en
el que se enmarca el uso del tiple-requinto en espacios y sonoridades llaneras. Adicionalmente, el trabajo
tiene un caracter descriptivo y analitico relacionado, especificamente, con el proceso de adaptacion y
explicacidn de las técnicas de la bandola llanera y el cuatro en el requinto, y con el respectivo ejercicio
analitico y expositivo de los elementos morfoldgico-musicales de las piezas disefiadas para el presente
trabajo.

Para tejer el discurso contextual del primer capitulo, se realizé una busqueda de materiales y documentos
gue contuvieran informacion sobre los didlogos culturales, musicales e instrumentales (especificamente,
del requinto) entre lo andino y lo llanero. De esta blusqueda se lograron establecer los referentes a trabajar
y la linealidad que seguiria el discurso para desarrollar una indagacidn satisfactoria en el tema.
Inicialmente, se propuso identificar una ubicacion geografica (la subregion andino-llanera) a partir de los
estudios, planteamientos y del modelo de regionalizacion dindmica de Samuel Bedoya (1987), junto con
sus caracteristicas y aspectos histéricos que llevaron a su configuracion. A partir de este primer
acercamiento, la investigacidon se nutrié6 de documentos, como Llanura, soga y corrio (1990) de Carlos
Rojas, que contenian mds informacion sobre los factores socioecondmicos que permitian los didlogos
entre la montafia y la sabana, y laidentificacion de los elementos compartidos entre ambos polos: musicas,
coplas, tradiciones, instrumentos, entre otros. Con lo anterior, se inicié la respectiva bisqueda de
informacién sobre la presencia del requinto en contextos llaneros; para esto, la investigacién se basé
fundamentalmente en el trabajo ya citado de Ricardo Lambuley donde se pudo relacionar o enmarcar el
uso del requinto en las musicas llaneras dentro del concepto y expresion del joropo de tiples. Con esto, y
basandonos en el trabajo mencionado, se presentaron datos generales en cuanto a aspectos histéricos,
geograficos, musicales, morfoldgicos, técnicos y pedagdgicos de dicha expresién musical y cultural.

En cuanto a la existencia de didlogos entre el requinto en el contexto andino y las musicas llaneras, se
realizé una busqueda de informacién basada en los tres bloques o espacios que Villarreal plantea en su
trabajo, dentro de los cuales el instrumento ha tenido protagonismo durante su desarrollo. Partiendo del
reconocimiento y caracterizacién de dichos espacios, se realizé la identificacidon de ciertos repertorios y
aspectos técnico-musicales que contienen elementos comunes entre lo andino y lo llanero.

Antes de disefiar las piezas centrales del trabajo, se llevd a cabo la escucha de algunas interpretaciones
musicales correspondientes a instrumentos de diapasén (requinto, bandola llanera, bandolén, cuatro y
mandolina, especificamente) en repertorios llaneros, o que dialogan con dicha sonoridad. Este ejercicio
de audicidn se realizé con el fin de establecer referencias técnico-interpretativas para el disefio de las
obras musicales, incluyendo la seleccion de las técnicas de ejecucidn que se irian a emplear en el requinto.
Fue gracias a este ejercicio, a la consulta de diversos trabajos audiovisuales, a la enseflanza de personas
especializadas en el tema y a la experiencia adquirida durante mi trayectoria musical en la FAASAB, y fuera
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de ella, que se logroé el disefio de las piezas musicales del presente trabajo. Ya habiendo efectuado dicho
proceso, se inicié la explicacién de las técnicas de instrumentos llaneros que se adaptaron y emplearon en
el requinto, lo cual se expone en el segundo capitulo de este documento. De manera paralela a lo anterior,
se registraron las obras en partitura y se grabaron en formato de video algunas de las técnicas llaneras
mas caracteristicas aplicadas en el requinto.

Posteriormente, por medio de ensayos, se procedid a ensamblar las obras con el grupo de musicos
acompafantes. Gracias a esto, se alcanzé cierta maduracién y consolidacién interpretativa de las piezas;
adicionalmente, se logrd identificar ciertas pautas que son relevantes, a la hora de ejecutar las obras en
vivo, para mantener el estilo interpretativo del joropo. En paralelo, se realizd el andlisis y descripcién de
los elementos musicales utilizados en las piezas tomando como punto de referencia las caracteristicas
principales de las formas llaneras trabajadas. Con esto, ademas de explicar aspectos importantes de las
obras, también se logrd dar a conocer algunas caracteristicas generales del pasaje, de los golpes Ilaneros
utilizados (guacharaca, chipola, quitapesares y pajarillo) y del torbellino.

Durante toda la etapa de realizacion del presente trabajo, conté con la ayuda de Marco Villarreal, maestro
de la cétedra de tiple-requinto de la FAASAB, en aspectos relacionados con el disefio y ejecuciéon de las
obras en el requinto. También tuve el apoyo de mi tutor, Néstor Lambuley, quien me guio en la etapa
investigativa, discursiva y morfoldgica del trabajo a partir de su gran experiencia en el campo de la
investigacion de las musicas regionales colombianasy de la interpretacidn de sus principales instrumentos.
En el ensamble de la obra, tuve la fortuna de contar con la ayuda de Juan Carlos Contreras, maestro de la
catedra de cuatro llanero de la FAASAB y codirector del Ensamble Llanero de la FAASAB, pues fue a partir
de su amplio conocimiento, experiencia y trayectoria en la interpretacion, composicion y arreglistica de la
musica llanera que pudimos llevar lo plasmado en la partitura y en el requinto a un estilo interpretativo
mas cercano a lo esperado (musica andino-llanera).
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CAPITULO I: MUSICAS ANDINO-LLANERAS, SONORIDADES DESDE EL PIEDEMONTE LLANERO

(...) las musicas del pais
conforman una gran unidad dindmica,
no ya por tener un “origen comun” (...)

sino por su movilidad, por su transformabilidad y
enriquecimiento en procesos

seculares de intercomunicacion.

(Samuel Bedoya, 1987, pp. 4-5)

1.1. La subregion andino-llanera segiin Samuel Bedoya

Samuel Bedoya, en su articulo Regiones, musicas y danzas campesinas (1987), publicado en la revista A
Contratiempo N° 1, propone un modelo de regionalizacién para el estudio de las musicas campesinas en
Colombia que entienda la diversidad y el dinamismo de estas. Con dicho modelo, Bedoya se aparta de la
concepcion taxondmica y muy comun, por cierto, que, al encuadrar y relacionar unas expresiones
culturales con un grupo humano especifico en un territorio hermético, genera una falsa idea de pais
dividido en regiones incomunicadas, crea tipismos que poco representan la realidad de nuestras culturas
y, ademds, hace mas lento el proceso de conocer las musicas de nuestro pais (Bedoya, 1987). Con base en
esta idea, el autor desarrolla en su discurso el término de interfluencia y explica el fendmeno de movilidad
0 cambio constante de las fronteras geopoliticas de las regiones en nuestro pais a lo largo del tiempo.

Bedoya también nos habla de la regionalizacién dindmica. Explica que las regiones, o sus fronteras, en
nuestro pais se conforman no sélo por determinantes geogrdficas, sino también, y con mucha mas
importancia, por las estructuras de produccidn que en cierta medida se apropian al marco geografico, y
por la relacién que el hombre tiene con su entorno transformdandolo y adaptandolo segln sus necesidades:
en esta medida, afirma Bedoya, las fronteras y el entorno no son estaticos. Es sobre este planteamiento
gue el autor realiza una caracterizacién de la subregion que nos interesa: la andino-llanera. Sobre esta,
Bedoya nos explica lo siguiente:

Se parte de la evidencia de la conformacidn de una regién mixta, donde el aprovechamiento de la
tierra ha oscilado histéricamente entre dos polos: la agricultura del Altiplano Cundiboyacense
(antigua ocupacidn de las etnias muiscas), hoy predominantemente minifundista®®, por un lado;
en el otro, la ganaderia extensiva de las sabanas altas y bajas (inundables) de la Orinoquia,
caracterizada por ser latifundista’’. Entre los dos polos, una zona de transicién, atravesada por

16 Fals Borda, Orlando (citado en Bedoya, 1987)
17 Fals Borda, Orlando (citado en Bedoya, 1987)
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antiguos caminos utilizados para la colonizacién de vertientes iniciada en las primeras incursiones

misioneras jesuitas'®, particularmente al norte del Rio Cravo Sur?®. (p. 12)

Dicha zona de transicion, que por cierto es de gran importancia para la elaboracién y aplicacion real del
concepto de interfluencia, es el piedemonte (Bedoya, 1987). La subregion andino-llanera, segiin Bedoya,
“(...) comienza en la regién del Ariari, se continla en los llanos altos del Apure y llanos del oeste de

Venezuela y recicla por la cordillera Tachirense a la Montafia Santandereana y el altiplano de los

‘reinosos’®®” (p. 13).
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Figura 1. Mapa del Complejo Subregional Andino-Llanero (region sombreada). Fuente: adaptado de Samuel Bedoya
(1987, citado en Lopez et al., 2007) y de Instituto Geogrdfico Agustin Codazzi [IGAC] (1999, citado en IGAC, 2022).

18 Jerez, Hipdlito (1952, citado en Bedoya, 1987)

19 Fajardo, José del Rey (1983, citado en Bedoya,

1987)

20 vila, Pablo (citado en Bedoya, 1987). Ver definicién de «Altiplano del Reyno» en el glosario.

14



En esta zona, por ser el espacio liminar entre los polos mencionados por Bedoya, se efectuaban unas
dinamicas fundamentales para la existencia de la interfluencia y de la movilidad de fronteras. Dichas
dindmicas fueron los flujos y transformaciones generados por el comercio en los siglos XVII, XVIIl y XIX a
partir de la apertura de vias de comunicacion y de la colonizacion de vertientes, lo cual permitié dar inicio
a procesos irreversibles de intercambio de elementos a nivel comercial y cultural (Bedoya, 1987). Fue en
el periodo de tiempo sefialado anteriormente que se conformaron y consolidaron, en grandes dareas del
pais, algunos de los circuitos comerciales mds importantes. El autor afirma que es por medio de dichos
circuitos que se articulan y dinamizan las musicas campesinas colombianas, y no contra las fronteras
interprovinciales.

Con base en lo anterior, Bedoya presenta, como un elemento en el que se evidencia el concepto de
interfluencia, la estructuracidon de los corredores de comercio y colonizacién de la subregién andino-
Ilanera. Los corredores mas importantes, segun el autor, son los siguientes (de suroeste a nordeste):

a) Sistema Rio Blanco - Rio Negro - Villavicencio - San Martin - Ariari.

b) Sistema Rio Garagoa - Rio Lengupa - San Luis de Gaceno - Rio Upia.

c) Sistema Sogamoso - Aguazul - Yopal - El Mani - Sistema Rio Charte - Rio Cusiana.

d) Sistema Nunchia - Trinidad - Rio Pauto.

e) Sistema Rio Casanare - Sdcama- Chita.

f) Sistema Rio Carare - Rio Suarez - Rio Chicamocha - Nucleos A, By C [ver Bedoya, 1987]. (p.
12)

1.1.1. Interfluencia: intercambio de expresiones culturales e instrumentos

De estos flujos comerciales e intercambios culturales vistos desde la regién del piedemonte existen
diversos relatos y documentos que nos dan una idea de cémo se desarrollaban los contactos entre los
habitantes de la sabana y de la montaia a partir del comercio de ganado. Uno de estos documentos es el
texto Llanura, soga y corrio (1990), de Carlos Rojas, ya que en él se presentan historias, datos, citas y
descripciones interesantes que dan cuenta de dichos procesos de contacto e intercambio.

Cuenta Rojas (1990) que las sacas de ganado del Meta y de Arauca subian hasta los corrales de Apiay
(Meta) y que desde alli, al igual que desde muchas otras haciendas de frontera esparcidas a lo largo del
arco montafioso que va desde San Martin (Meta) hasta Caicara del Orinoco (Estado Bolivar-Venezuela),
era donde se seguia el camino hacia las posadas?! de las estribaciones cordilleranas en busqueda de las
rutas de los grandes mercados del interior: Sogamoso y Bogota para el caso colombiano. En este punto o
region, afirma el autor, los llaneros se devolvian hacia la sabana y el ganado quedaba en manos de los
peones de la sierra. Alli, en las posadas del cerro, también se realizaba ese contacto entre ambas

21 ver definicidon de «posadas ganaderas» en el glosario.
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poblaciones, muchas veces acompanado por musica, y ademas se intercambiaban diversos elementos,
entre ellos, sus expresiones culturales (Rojas, 1990).

Aun se escuchan por las brefias de Fomeque y Quetame estas coplas olorosas a toro y botalén, mil
veces cantadas al pasitrote del caballo por los altos senderos del llano. De alli bajaron también,
refundidas con los tiples, (...) las cantas cordilleranas. [El Padre Sabio, 1963 citado en Rojas, 1990
afirma que] ‘Por el alto Meta se cantan muchas coplas que llegan del oriente de Cundinamarca.
Por el Cravo y el Pauto se cantan otras que bajan de la serrania boyacense’. (Rojas, 1990, pp. 77-
78)

Ademads de este intercambio de expresiones culturales y artisticas, también hay evidencias que permiten
observar vinculos entre ambas regiones al identificar mds elementos comunes entre ellos. Un ejemplo de
esto es la tradicién de San Pascual, la cual encarna una gran importancia y significacion espiritual en los
habitantes del Lago de Tota y demas sectores aledafios (Rojas, 1990). Dicha regidon boyacense tiene, segin
Rojas, grandes vinculos con el llano casanarefio, y puede que el hecho de que esta tradicidn esté en ambos
lugares tenga como una de sus causas los movimientos migratorios de colonizadores del Altiplano del
Reyno?? quienes bajaron hasta el piedemonte y los llanos centrales a través de las innumerables rutas que
conectan a Sogamoso (Boyaca) con los llanos. En definitiva, la interaccidon entre ambas regiones, llanera 'y
andina —basada en “La significacién social-afectiva [de lo que comparten], en la participacion de las
gentes, en el ‘hacer’ la musica, o en el danzarla, o simplemente en el consumo” (Bedoya, 1987)— es un
factor fundamental que da cuenta del proceso de interfluencia presente en dichas regiones y que ademas
logra establecer identidades entre ambas culturas mas alla de su proximidad geografica (Bedoya, 1987).

Otro elemento comun que nos presenta Bedoya, de rasgos mas técnicos, musicales, y que corresponde a
la caracterizacidon de las formas musico-dancisticas de la region, es una estructura armoénica de musicas
cuyos enclaves geopoliticos son fuertemente contrastantes: el torbellino y el joropo (Bedoya, 1987). Dicho
elemento es nombrado por Bedoya (1987) como una “(...) macroestructura substratica: el régimen
TONICA-SUBDOMINANTE-DOMINANTE” (p. 11), y es segun el autor “(...) tal vez el factor de unidad
substratica mas importante que posee la gran regiéon andino-llanera” (Bedoya, 1987, p. 14). A
continuacién, mostraremos las diferentes disposiciones de dicha estructura correspondientes a algunas
de las formas musicales en las que se presenta:

22 \/er definicién en el glosario.
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Chipola: Galerén mirandino (Venezuela):

T /v | (I |V |
Foorr rrr

Torbellino: Corridos (también en sistema por
derecho) llaneros:

[ T 1v|\{ | [T |V |V v ]
Frf S S

Figura 2. Diferentes disposiciones de la estructura armdnica de I-IV-V7 en musicas emparentadas. Adaptado del
texto Regiones, musicas y danzas campesinas, de Samuel Bedoya (1987)

De este modo, en palabras de Bedoya (1987), “Estamos, pues, frente a un macrosistema ritmico-arménico
de gran difusién transandina: GALERON, TORBELLINO y JOROPO, conforman un sistema unitario” (p. 12).
Sobre la linea de Bedoya, Rojas (s.f.) afirma que “De hecho, formas arcaicas del joropo tales como la
chipola, el seis y el galerdn, pueden considerarse como variantes melédicas y ritmicas de patrones
armonicos presentes también en las guajiras, la mejorana, el torbellino” (p. 2). Es a partir de todo esto que
Bedoya articula el concepto de subregion andino-llanera.

De la manera en que se intercambiaban y compartian coplas, tradiciones religiosas y sistemas armonicos,
se daba también un intercambio de instrumentos musicales, tal como lo describe Rojas (1990) en el
siguiente fragmento de su trabajo:

(...) por todos los caminos que unen a los llanos y a los Andes orientales subian y bajaban los
guitarros, una veces amarrados a las sillas de los vaqueros que llevaban los ganados desde el
Arauca y San Martin hasta los Andes, otras arrebujados entre los cachivaches de los mercachifles,
los trashumantes vendedores de mercancias interioranas que recorrian, verano tras verano, los
caminos de la llanura (...) Por las rutas de la arrieria comercial, junto a los aperos de labranza, la
cesteria indigena de los llanos y las tinajas y ollas de barro de los alfareros andinos, anduvieron
también los productos de la artesania musical, los instrumentos Ilaneros y serranos (...). (pp.131-
132)

1.2. El requinto en contextos llaneros (joropo de tiples)

Es a partir de la anterior cita de Rojas que Ricardo Lambuley, en su tesis de doctorado, presenta y describe
el contexto estético, social y musical que enmarca al joropo de tiples. Lambuley (2014) afirma que ese
intercambio de tocadores, instrumentos, bailes, cantos y demas «cachivaches» mencionados por Rojas
representa “(...) la base cultural dindmica del joropo Ilanero colombiano, que luego se integray se imbrica
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con los repertorios y sonoridades venezolanas que traen un joropo en transito al espectaculo, tanto en el
baile como en la musica” (p. 244). Este joropo del que nos habla Lambuley pertenece a un contexto
campesino donde su expresion se liga a procesos de festejo (baile, musica y versos), trabajo y faena, y que
ademas representa un mecanismo de afirmacién identitaria para su poblacién cuya cultura se ubica en la
denominacion de lo criollo (Lambuley, 2014). De esta manera, estamos ante una expresion cultural que
en su inicio y pleno desarrollo poco se asemeja al imaginario de la musica llanera en la que el instrumento
mayor o melddico es el arpa acompafiada por cuatro, bajo y maracas (configuracién instrumental
venezolana). Por el contrario,

[este joropo, el] joropo auténtico de la regidn del Casanare y el Meta ha sido un “joropo de tiples”,
y “es una fiesta y una musica tocada en bandolines, bandolones y liras o “matamatas:, hijos todos
de las bandolas, tiples y requintos venidos de la zona andina del ‘altiplano del Reyno’”, desde
donde bajaron para aclimatarse y acunar en las sabanas casanarefias y metenses, bordeadas por
el gigante y majestuoso arco del piedemonte llanero?. (Lambuley, 2014, p. 245)

En adicidn, partiendo de la idea de que el joropo no es una unidad hermética, sino que tiene variantes —
principalmente relacionadas a las diferencias de ejecucién musical de cada subregion— que nos permite
referirnos a diferentes «joropos»; entendemos que este, el joropo de tiples, es uno de ellos y presenta
caracteristicas Unicas que permiten diferenciarlo de los demads. Segun lo que nos explica Rojas (2000),
estas variantes subregionales de la ejecucion del joropo que se identificaron en la década de los cuarenta,
época en la que el género fue registrado por los estudios musicoldgicos de Colombia y Venezuela, poseian
en el momento cierto grado de maduracién y estaban localizadas en nichos geograficos especificos. Las
variantes que presenta Rojas (2000) son:

[a] (...) joropo del eje San Juan - San Martin - en el departamento del Meta; [b] [joropo] del eje
Orocué - Cusiana - Charte en el Occidente del departamento de Casanare?; [c] del joropo de la
region de Arauquita en la frontera con Venezuela?®; [d] del joropo de Guarico - Apure?®; [e] del
joropo oriental venezolano?, y [f] del joropo de los valles del Tuy, también en el territorio
venezolano. (p. 3)

23 Lambuley (2014) se basa en el programa de mano del encuentro “La bandola o las cuerdas cantantes”. Evento
desarrollado en la ciudad de Bogota como promocion del “XI Festival Internacional de la Bandola Criolla Pedro Flérez”
(2003) por la Fundacion Bigott, Venezuela y Colombia.

24 En este (b) y el primer eje (a) el formato utilizado es “(...) caracterizadamente derivado del instrumental de |a
musica andina central colombiana, con gran presencia del tiple en funcién melédica” (Rojas, 2000, p. 2).

25 En este eje (c) algunos grupos usan “violin melédico y zambomba en la percusién” (Rojas, 2000, p. 3).

26 En este eje (d) y () se utiliza el “(...) arpa como instrumento melddico al que se le adicionaba en ocasiones (...)
percusion de carracas, raspadores de cafia de hasta un metro de alto y gran potencia acustica” (Rojas, 2000, p. 3).
27 En este eje (e) se tocan “(...) bandolas de érdenes dobles [mientras que] en Barinas -llanos centrales de
Venezuela- [se toca] con bandola de érdenes simples” (Rojas, 2000, p. 3)
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Esta cita de Rojas, como muchas otras consignadas en el trabajo de Lambuley, nos permite ubicar en el
mapa esta tradicién musical, social y cultural que enmarca la interpretaciéon de joropo con cordéfonos
andinos. En primera instancia, y coincidiendo con la caracterizacion de la subregién andino-llanera
expuesta por Bedoya, Lambuley afirma que el piedemonte es el espacio geografico en el que estas
expresiones del joropo de tiples se llevaban a cabo pues:

(...) privilegiadamente recibe y tramita ethos musicales cordilleranos y sabaneros, donde se funde
el punto torbellinero con el melotipos [sic] de la chipola... donde los tiples y las bandolas como por
arte de magia son encordados a la manera llanera, para producir sonoridades criollas, sabaneras,
de tierra caliente, joropos recios, criollos y raizales con los que alientan las labores de ganado, de
siembra, de pesca, y que afirman la identidad englobante de lo “criollo”. (Lambuley, 2014,p. 246)

De lo que Lambuley (2014) alcanza a rastrear en la tradicidn casanarefia, se sabe que en las sabanas de los
rios Meta, Cusiana, Charte y Pauto la tradicion musical estaba vinculada con la bandola, los tiples y la
guitarra. Sin embargo, con base en lo relatado por Carlos Rojas, esta tradicion no era solamente
casanarefia, sino también metense, pues su padre y su tio, en las sabanas de San Martin (Meta), eran
tocadores de diapasones andinos (Lambuley, 2014). De igual manera, Rojas (2000) referencia que en
regiones como Surimena, San Martin y el occidente del departamento del Casanare, las practicas musicales
del joropo tienen un formato “(...) caracterizadamente derivado del instrumental de la musica andina
central colombiana, con gran presencia del tiple en funcidn melddica y rasgueo de acompafamiento con
minimas variantes de afinacién y encordadura” (p. 2). Rojas (2000) también afirma que las variantes en el
formato del joropo “(...) en la mayoria de los casos [estdn] fuertemente entroncadas con practicas
musicales de contextos del arco cordillerano andino que bordea los llanos” (p. 2).

De esta manera, a partir de las menciones aportadas por los autores citados, podemos ver un ejemplo mas
de interfluencia a nivel instrumental y musical, lo cual reafirma el valor y la importancia que posee el
piedemonte para el establecimiento de didlogos entre la regiéon andina y los llanos orientales. Con esto,
afirma Lambuley (2014) que “Son muchas las huellas del trdnsito de los instrumentos y musicas
cundiboyacenses y santandereanas que aun se pueden observar en la conformacién del joropo de tiples y
bandolas del piedemonte llanero y las sabanas casanarenas” (p. 246).

Si intentamos relacionar el uso de los diapasones andinos en el llano con la linea del tiempo, podemos
llevarnos una idea de su presencia a partir de menciones histéricas hechas por algunos investigadores.
Uno de ellos es Henry Davidson (1970, citado en Lambuley, 2014) quien, ademds de afirmar que la
aparicién del tiple se asocia a géneros andinos como el bambuco, el bunde, el pasillo, el torbellino y la
guabina, remite una evidencia que confirma la presencia del tiple en los llanos, especificamente, en
Macuco hacia 1855 a partir de un relato de Ramoén Guerra Azuola en el que se describe que “(...) ‘en el
pueblo de Macuco, uno de los mas notables del llano’, decia que “...la musica remedaba, oida a lo lejos, un
terrible aguacero. Componiase de cuatro tiples, un tridngulo y catorce carracas rasgadas con entusiasmo
creciente’ “ (Guerra, 1907 citado en Rojas, 1990).
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También, Lambuley consigna en su trabajo otra evidencia histdrica que, como él afirma, es tal vez la mas
antigua que constate la presencia del tiple en el llano: se trata de una “(...) lamina del dlbum de la Comision
Corografica (publicado sin fecha), titulada ‘Indios salivas bailando — provincia de Casanare’, pintada por
Manuel Maria Paz en 1856. En ella se ve un indiecito tafiendo un tiple pequefiisimo’ (Davidson, 1970: 139)”
(Lambuley, 2014, p. 243). También, se encuentra en el mismo documento la mencidn que hace Miguel
Angel Martin sobre “(...) la existencia de un instrumento al que llamaban tiple guajibero entre los indios
Sélivas alrededor de Tame, en la intendencia del Arauca, hacia el afio de 1950” (Lambuley, 2014, p. 244).

Segun Martin, estos tiples tenian entre cuatro, cinco y seis cuerdas de tripa y se fabricaban en
Tamara, Morcote, Pauto y Tame. Aclara Martin que él mismo rescaté un tiple guajibero entre los
indios jiraras en 1950, que fue donado al Museo Folclérico de Tejicondor en Medellin (Martin,
1991:136). (Lambuley, 2014, p. 244)

Por otra parte, es interesante el analisis que Rojas (1990) propone sobre el formato instrumental utilizado
en Macuco (tiples acompariados por un tridngulo y carracas). A pesar de que la fecha que sefiala a dicho
formato en Macuco es posterior a la que Ramén y Rivera presenta como la génesis o configuracion del
joropo (finales del siglo XVI11)%8, segtin Rojas (1990), este formato no es exclusivamente llanero, sino que
es la representacidn de una conformacién instrumental bien generalizada para dicha época. Este formato
se utilizaba “(...) en otras regiones del pais y muy especialmente en las poblaciones del extremo norte de
la Cordillera Oriental de Colombia y la prolongacién montaifiosa que penetra hasta el centro de Venezuela,
el brazo de Mérida” (Rojas, 1990, p. 103). Dicha afirmacién se fundamenta en que, asi como se evidencid

esa configuracién instrumental?®

en el llano, especificamente en Macuco, hoy en dia se puede encontrar
o ver reflejada en zonas como Boyacd y la provincia de Vélez en los grupos torbellineros, en el Huila con
las cucambas de rajalefias®®, y en las chirimias del bambuco caucano (Rojas, 1990). Segtin Rojas (1990)
estas agrupaciones y expresiones culturales “(...) nos hablan todavia de la singular conformacidn de las
orquestas populares del siglo pasado [siglo XIX]” (p. 104); pero también son otra “(...) evidencia de esa
profunda interrelaciéon que subyace en los procesos de definicién de musicas (...) como la andina y la

Ilanera” (p. 103).

En definitiva, segin Lambuley (2014), la presencia del tiple y demads diapasones andinos en los Llanos
Orientales Colombianos se encuentra bien documentada desde mediados del siglo XIX. Resulta interesante

28 Ramon y Rivera “(...) considera que el proceso de configuracién del joropo arranca hacia las postrimerias del siglo
XVIII (...) puede aceptarse que es para ese momento cuando empiezan a manifestarse los primeros signos de lo
particularmente llanero en la danza y la musica” (Rojas, 1990, p. 102).

2% Basada en la integracidn colectiva de musicos donde se tocan tiples acompafiados por un nimero predominante
de instrumentos de percusion.

30 Es una forma musical propia del departamento del Huila, considerada como subgénero del bambuco, y representa
un espacio en la que el requinto ha estado presente desde hace mucho tiempo dentro del formato tradicional como
instrumento de rol melddico (Villarreal, 2012).
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entender que, segln los relatos de tocadores de estos instrumentos, los diapasones tuvieron gran acogida
en dicha regidn gracias a su facil construccién y transporte en caminos o sectores donde sélo se llega a pie
0 a caballo. Otras razones expuestas por el autor y que explican dicha acogida son el hecho de que el
piedemonte, desde la época de las misiones, fuera el lugar que protagonizaba las dindmicas de
intercambio entre ambas culturas (llanera y andina) a través de relaciones comerciales y econdmicas, y
qgue durante el afianzamiento geopolitico del pais, Casanare y parte del Meta pertenecieran a Boyacd y
Cundinamarca, o sea, que hayan tenido una centralidad administrativa andina.

1.2.1. De los instrumentos andinos en el llano

Entre la informaciéon que Lambuley incluyd en su trabajo se encuentra también el valioso testimonio de
intérpretes de musica llanera (habitantes del llano, trabajadores campesinos) nacidos entre 1920 y 1940.
Dichos intérpretes nos permiten colegir que fue gracias a los toques de sus mayores que aprendieron los
repertorios y la ejecucién de los instrumentos que forman parte de su recorrido musical, y que tales
saberes han ido atravesando los siglos XIX y XX con la esperanza de tener continuidad en el siglo XXI
(Lambuley, 2014). Para realizar una breve descripcion e identificacion de algunas particularidades
musicales del joropo de tiples, se optd por consultar esta informacidn (los testimonios de los tocadores) y
organizarla en una tabla. Esto, con el fin de leer los relatos de cada entrevistado por separado vy
contrastarlos para poder establecer generalidades de su oficio musical y, particularmente, de algunos
aspectos técnico-instrumentales de su contexto. La tabla a la que se hace referencia se encuentra en la
seccion de anexos (anexo 1) y es fundamental para la construccion del contenido que expondremos a
continuacién.

Los tocadores entrevistados realizan afirmaciones recurrentes que nos permiten inferir que en su infancia
se tocaba el joropo con instrumentos andinos de diapasdn (de trastes) y que fue a través de dichos
instrumentos —principalmente el tiple, el requinto y la guitarra— que aprendieron y se aproximaron a las
sonoridades llaneras. Personalidades como Luis Quinitiva y Pedro Fldrez, quienes, a pesar de ser
intérpretes reconocidos por ejecutar la bandola llanera, también afirman que fue con el tiple y el requinto
gue aprendieron a tocar. En adicidn, existen afirmaciones que apoyan la idea de que el joropo llanero
colombiano antiguo se interpretaba con dos tiples, o con tiple y requinto, y que no habia una fuerte
presencia del cuatro ni del arpa llanera en la ejecucidon de estas musicas. Podemos encontrar estas
afirmaciones en el relato de Alvaro Salamanca, José Elpidio Leva Guio y don Rafael Nifio, resefiados por
Lambuley (ver anexo 1).

Es recurrente, y ademas muy importante, que en los relatos se haga referencia a las diversas afinaciones,
tratamientos morfoldgicos, roles musicales y denominaciones que recibian los instrumentos andinos
dentro del contexto llanero. Este elemento, en ocasiones, es motivo de confusion y de constantes
discrepancias debido a que tales denominaciones varian a partir de factores como la regién en la que se
utilizan dichos instrumentos y/o el conocimiento particular de cada ejecutante. A partir de lo anterior,
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basandonos en las entrevistas recogidas por Lambuley, podemos realizar una breve identificacién (sin el
animo de aclarar ni abarcar las discrepancias existentes) de las afinaciones, roles y nombres asignados a
los instrumentos andinos en el marco del joropo de tiples. Para nuestro trabajo, reconociendo también la
existencia e importancia de diversos instrumentos que se enmarcan como diapasones llaneros, aclaramos
gue solamente nos vamos a enfocar en la informacidn relacionada con el tiple y el requinto.

En primer lugar, tenemos referencias sobre el tiple que mantenia su afinacién andina, también
denominada «universal» por Alvaro Salamanca; que poseia doce cuerdas, al igual que hoy en dia, y que se
utilizaba para acompafiar. En los relatos de Héctor Julio Belisario Fonseca, Tirso Caicedo, Pedro Flérez,
Alvaro Salamanca, Rafael Nifio y de José Elpidio Leva Guio se utilizan las denominaciones de «guitarro», o
simplemente «tiple», para el instrumento con las caracteristicas anteriormente mencionadas. Tirso
Caicedo, por su parte, denomina a dicho instrumento como «grave», o «tiple grave», el cual era un tiple
grande se usaba para acompafiar a un instrumento (al parecer, otro tiple) de pequefas dimensiones, el
cual tenia un rol melédico principal. José Ricaurte Rodriguez “Chirivico” habla de la existencia de un tiple
«grave» y otro «medio grave», pero no profundiza sobre sus caracteristicas.

También se hace referencia al tiple afinado como bandola, el cual tenia un rol melddico principal. Don
Rafael Nifio y Tirso Caicedo utilizan la denominaciéon de «bandolén» para referirse al tiple con las
caracteristicas mencionadas de afinacién y rol melddico. En contraste, Luis Quinitiva denomina a tal
instrumento como «guitarro» y agrega ademas que a dicho instrumento se le quitaban dos cuerdas.
También, Alvaro Salamanca (2002, citado en Lambuley, 2014), haciendo referencia a que los nombres
asignados a cada instrumento varian dependiendo de factores como el lugar en el que son ejecutados,
afirma que “En ciertas partes del Meta y del Casanare el tiple melédico se conoce con el nombre del
bandoldn, mientras que para el lado de Arauca se le decia era guitarro, por alla nunca se le decia tiple” (p.
251).

En los relatos se menciona con recurrencia al requinto andino con afinacién de bandola, el cual tiene un
rol melddico principal. Don Raudl Enrique Marifio Salcedo y Luis Quinitiva utilizan la denominacién de
«bandoldn» para referirse al requinto con dicha caracteristica de uso, aunque no mencionan su afinacién.
Por la misma vertiente, Pedro Flérez se refiere también al requinto como «bandolén» y menciona que este
posee una afinacién de bandola llanera. Por otra parte, Alvaro Salamanca (citado en Lambuley, 2014)
afirma que el joropo se tocaba con dos tiples y que uno de ellos se dejaba con afinacién andina y el otro
con afinacién de bandola: a este ultimo, afirma Salamanca, lo denominan «bandolén». José Elpidio Leva
Guio afirma que al no haber presencia del arpa se utilizaba un «guitarro» grande, descrito como un
instrumento de doce cuerdas, que era utilizado para acompaiiar al «bandolén», el cual tenia diez cuerdas:
esta afirmacién nos hace pensar en que el entrevistado posiblemente se refiere, al decir «bandolén», al
requinto andino, ya que antiguamente era comun que este instrumento tuviera diez cuerdas3!. Tirso

31 5j bien, hoy en dia, es muy utilizado el requinto de doce cuerdas en los diferentes contextos donde se desenvuelve,
también se mantiene la construccion y el uso del requinto de diez cuerdas, el cual posee dos 6rdenes dobles (el
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Caicedo, por su parte, afirma que al requinto se le denominaba «bandolin» y también, tal como lo
mencionamos anteriormente, habla de un instrumento de pequenas dimensiones —al parecer, se puede
estar refiriendo al requinto— que tiene un rol melddico y que se acompafiaba por un tiple mas grande
denominado «grave» (ver anexo 1).

Como lo afirma Lambuley (2014), uno de los intérpretes de bandolén mas reconocidos y con mayor
produccidn discografica es José Ricaurte Rodriguez “Chirivico” quien brinda una explicacién del
instrumento que utiliza. Afirma Ricaurte (citado en Lambuley, 2014) que su instrumento no es un requinto
—puesto que posee ocho cuerdas, mientras que el requinto posee diez— y que ademas tiene un
«transporte» o afinacién diferente. Del relato de Ricaurte, y especificamente de lo que Lambuley afirma,
se entiende que el instrumento que dicho intérprete utiliza es un tiple de pequenas dimensiones, que
posee ocho cuerdas, que deriva del requinto andino y que ademas tiene la afinacién de la bandola llanera
(Lambuley, 2014).

1.2.2. De los repertorios y particularidades musicales y pedagdgicas del joropo de tiples

De los testimonios citados, y de los diferentes textos que aportan informacidn sobre el joropo de tiples,
podemos identificar o agrupar algunas informaciones comunes que nos permiten entender grosso modo
las particularidades de la construccion de su discurso musical, algunos de sus repertorios, y las
metodologias pedagdgicas utilizadas para la ensefianza y aprendizaje de los saberes técnico-musicales a
través de la tradicidn oral.

Rojas (2000) explica que la manera en la que se utiliza la métrica o clave de 3/4, la cual opera como el
pulso basico para la danza, representa una de las principales diferencias entre el joropo de tiples y el joropo
de arpas. El autor citado explica que en el joropo de tiples el pulso bdsico danzario se asigna al plano de
acompafiamiento, construido principalmente por la ejecucion del «guitarro» (tiple de acompafiamiento)
o el cuatro y las maracas, el cual se contrapone a una linea melédica construida o asimilable con la métrica
de 6/8. Esto se contrasta y diferencia con el joropo de arpas y con algunos conjuntos de bandola, como en
los que se incluye la bandola «pimpom»3?, donde dicha funcién danzaria estd mas presente y expresada
en el plano melddico y en los bajos (Rojas, 2000).

También, Rojas (2000) explica que la determinacién del pulso, el tempo y la organizacion del discurso
musical de las piezas del joropo campesino depende del instrumentista melddico principal, que en el
lenguaje regional se le denomina «musico mayor» o «puntero». Dicho aspecto, lo identifica el autor como
uno de los elementos mas caracteristicos del joropo campesino de la etapa prediscografica.

primero y cuarto), dos érdenes triples (el segundo y tercero) y se utiliza con mas frecuencia para la interpretacion de
repertorios carrangueros.

32 5eglin Rojas (2000) la bandola «pimpom» recibe tal denominacién onomatopéyica debido que alude al pulso
danzario sobre la métrica de 3/4 que acentla el primer y tercer pulso.
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Sobre los regimenes de acentuacién hay informacién recogida y presentada por Lambuley (2014) a partir
de su conversacién con Dario Robayo, Alvaro Salamancay Pedro Flérez. Lambuley afirma que los maestros
mencionados apuntan a que el repertorio musical de la tradicidn casanarefia siempre era tocado en el
régimen acentual «por corrio», con la posible excepcidn del tema «seis del sapo» (en Mani, Casanare) que
se reconoce como antiguo y que estd en el régimen acentual «por derecho»®3. El autor continta afirmando
que fue con el auge de la radio y de los medios de comunicacién masiva, después de 1950, que se empieza
a incluir repertorios arpisticos venezolanos en el sistema acentual «por derecho», también denominado
«atravesa’o».

Lo anterior puede ser complementado con la informacion aportada por Carlos Rojas (2013, citado en
Lambuley, 2014) quien afirma que repertorios como pasajes y los golpes llaneros carnaval, kirpa y seis por
derecho llegaron con el arpa para articularse con el joropo de diapasones. Pero también, Rojas afirma que
ya habia repertorios en comun entre los interpretados por el arpa y por los diapasones llaneros; dichos
repertorios o golpes son el pajarillo, el gaban, el zumba que zumba y la garipola. De hecho, Rojas aclara
que el punto de conexién entre la historia del arpa como instrumento dentro del departamento del Meta
y los diapasones llaneros de origen andino son los géneros. También afirma Rojas que el zumba que zumba,
el pajarillo y el gaban, junto a otros, son golpes muy antiguos presentes en muchas regiones del llano sin
saberse como llegaron alli, como ocurrié también con el privarresuellos y el gavildn viejo, los cuales han
hecho parte de la tradicion metense.

Sobre repertorios mds antiguos, Lambuley (2014) recoge la mencién que Rojas (1990, citado en Lambuley,
2014) hace sobre los galerones como formas musicales que arribaron al llano para hacer parte de la
conformacioén, consolidacion y definiciéon del joropo. Adicionalmente, Lambuley complementa diciendo
gue muchas formas musicales vinieron de las montaias, de subregiones andinas, cuyas estructuras son tal
vez asimilables a la del pasaje, para emparentarse con rasgos sabaneros y, con el tiempo, convertirse en
golpes —como el perro de agua, el araguato y la chipola, por ejemplo—.

Como informacién complementaria sobre los repertorios y formas musicales que aportaron a la definicidn
del joropo tenemos la cita que Rojas (1990: 145, citado en Lambuley, 2014) hace sobre la mencién del
padre Ricardo Sabio relacionada con los cantos llaneros de comienzos de siglo y su respectivo empleo en
cuanto a la temdtica y su cardcter improvisado:

Los aires principales de los cantos llaneros son los que llaman la guabina, el relancino, el caiman,
el gavan, el pajarillo, el tropezdn, el nuevo callao y el seis por numeracidn. Las coplas no
corresponden al titulo del aire musical sino la primera. Las demds son de temas diferentes y
muchas improvisadas...(Rojas, 1990: 145). (Lambuley, 2014, p. 261)

33 En el tercer capitulo del presente trabajo se amplia la informacién sobre los regimenes acentuales «por corrio»,
«por derecho» y «de chipola».
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Y, por ultimo, incluimos también la referencia que hace Harry C. Davidson, recogida en el texto de
Lambuley, en la que se puede apreciar la articulacién incipiente entre elementos andinos y llaneros —
especificamente, la influencia del pasillo en las expresiones musicales y danzarias llaneras— en un
contexto sociocultural comunitario, como lo eran los bailes de saldn. Lambuley expone la cita de Davidson
basada en una publicacién de 1870 en la que se mencionan los bailes llaneros de salén:

“bailes a los que concurre la gente del pueblo, que se Ilama guachiconga, en el que los peones, los
negros y los sirvientes, bailan el elegante pasillo, la graciosa guacharaca, la acompasada
guachiconga i [sic] el airoso gavilan tocadas en una bandola grande, acompafiada de un tiple que
[laman cinco y unas maracas”. (Davidson 1970: 54). (Lambuley, 2014, p. 262)

Por otra parte, consideramos importante mencionar algunos aspectos sobre los procesos de ensefianza
dentro del contexto musical del joropo de tiples. Dichos procesos, tal como lo evidencia Lambuley (2014)
en su trabajo y en las entrevistas realizadas por él, se efectuaron a partir de la tradicién oral; es por esto
gue existen unas maneras caracteristicas en las que se transmitian dichos aprendizajes. Estas maneras de
transmisién se basaban, principalmente, en la denominacién de los elementos musicales y técnicos a partir
de expresiones regionales. De esta manera, tenemos denominaciones como «galdpaga», «boca’e
cangrejo» y «huella de perro», que eran usadas por musicos campesinos para referirse a las posturas o
posiciones acérdicas mds utilizadas en el tiple (afirma Lambuley) y, posteriormente, en el cuatro (Rojas,
1990, citado en Lambuley, 2014). También se tiene conocimiento de nomenclaturas regionales asignadas
a secuencias armonicas, tal como la expresidn «peine», que se refiere a la accién de desplazar una misma
posicién acérdica en sentido transversal al diapasén del instrumento (Rojas, 1990, citado en Lambuley,
2014).

Los elementos y recursos técnico-interpretativos empleados por los instrumentos en el joropo de tiples
también recibian nomenclaturas regionales que, de hecho, perduran hasta la actualidad. Por ejemplo,
Lambuley (2014) hace referencia a expresiones como «zurrunguiar» —la cual indica la accién y la manera
de rasguear y acompaiar con instrumentos como el tiple y el cuatro— y «pajueliar» —la cual se refiere a
la accién y la manera de utilizar el plectro en la ejecucidn de instrumentos melddicos como el bandolin—.
También, el autor reconoce la gran variedad de técnicas con funcidn ritmico-timbrica que tienen sus
respectivos nombres regionales: entre ellas, encontramos el «segundeo», el «trapiao», el «chamarreo»,
el «cueriao», el «pimponeo», entre otras** (Lambuley, 2014). De la misma manera, Lambuley destaca la
diversidad de nombres que reciben las diferentes afinaciones de los diapasones, tales como el «temple
natural», el «transportado», el «temple del diablo», el «xtemple de la rana», entre otros.

1.2.3. Panorama general y actual del joropo de tiples

34 Tales expresiones, «segundeo», «trapiao», «chamarreo» y «cueriao», estdn explicadas en el segundo capitulo del
presente trabajo.
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Para cerrar el presente apartado proponemos realizar la identificacion de los diferentes procesos y
situaciones que tejieron parte del panorama actual del joropo de tiples. Con esto buscamos esclarecer de
manera general, y basandonos en argumentos del maestro Carlos Rojas, el porqué de la pérdida que tuvo
el joropo de tiples en cuanto a fuerza, difusidn, desarrollo y continuidad, mientras que el joropo de arpas
se posicionaba en un lugar muy importante dentro del dmbito musical, comercial y cultural llanero.

Afirma Rojas (1990) que el joropo nunca ha sido un «todo monolitico» pues, desde las primeras menciones,
se evidencia una gran diversidad estilistica entre cada expresién perteneciente al joropo dependiendo de
la region en que se dé. Sin embargo, como el mismo autor lo afirma, esta musica ha sido sometida a una
violenta carrera de uniformizacion desde los ultimos treinta afios (dicho en 1990) a partir del modelo
impuesto y promovido por la discografia venezolana.

Rojas, en su escrito Joropo en el siglo XX: la redefinicion de un lenguaje, explica los embates de dicha
imposicion y/o uniformizacion, y la razén que permite entender por qué se adopta el modelo musical
venezolano. Explica Rojas que el joropo de tiples y el joropo de arpas tuvieron avances y desarrollos
relativamente independientes durante el siglo XIX y la primera mitad del siglo XX. A pesar de esto ultimo,
Rojas afirma que el acceso del joropo al sonido grabado, lo cual se dio en |la década de 1950, influyd de
manera dramatica sobre los procesos de maduracién de ambos estilos (joropo de tiples y de arpa).

El joropo de tiples se acerca al sonido grabado casi al mismo tiempo que el joropo de arpas, sin embargo,
este ultimo encontrd en Venezuela el privilegio que no tuvo en Colombia debido a que aqui, en aquella
época, se le confirié a las musicas andinas y afrocolombianas de la costa norte (Rojas, 2000). Asi, el joropo
de arpas se establece en el estandarte de la «venezolanidad» —esto como autoafirmacién nacional dentro
de un mercado con musicas de diferentes paises— y termina ocupando los escasos espacios dedicados a
la musica llanera dentro del incipiente mercado discografico (Rojas, 2000). “En esta primera etapa, que
cubre casi tres décadas, el joropo de tiples y bandolas es practicamente inexistente en el nuevo espacio
de la musica en los medios” (Rojas, 2000, p. 4).

Apoyado en el disco y la radio, los nuevos espacios de validacién de la musica popular, el joropo
de arpa irrumpe con fuerza en los espacios naturales de los otros tipos de joropo y su modelo
organoldgico y formal empieza a convertirse en paradigma interpretativo de la musica
denominada ahora “llanera”. El discurso, a menudo presente en el texto de las canciones, no es
ahora afirmativo de “venezolanidad” sino de “llaneritud”, una nueva categoria que engloba el
sentido de pertenencia de un conglomerado de las dos naciones y que elimina resistencias en el
mercado colombiano para el producto de la discografia venezolana. (Rojas, 2000, p. 4)

También, debido a que el joropo de arpas se caracteriza por proyectar contundentemente el pulso basico
con sus bajos, el servicio a la danza se vio garantizado con gran solvencia. Esto facilito la aceptacién de la
musica de arpa incluso en zonas donde se superponia a practicas musicales antiguas y de notable
cualificacion adscritas al joropo de tiples (Rojas, 2000).
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Cuenta Rojas (2000) que en este contexto —la musica llanera en la discografia venezolana en los afos
cincuenta— el estudio de grabacién se convirtid en el espacio de creacién y produccién de nuevas
dindmicas de desarrollo de la musica tradicional. De esta manera, se alcanzaron colectivamente ciertos
avances técnicos que terminaron condensandose y convirtiéndose en elementos arquetipicos que irian a
definir un estilo o una «manera correcta», y ademads estandar, de ejecutar la musica llanera. Uno de estos
elementos, que por cierto reviste una gran importancia para esta etapa, es la consolidacion de la base de
acompafiamiento en la que cuatro, maracas y bajo (instrumentos acompafnantes del joropo actual)
funcionan sobre un sistema de sincronias y de roles ritmicos bien definidos en una pieza corriente
instrumental-vocal (Rojas, 2000). Rojas afirma que el surgimiento de este concepto de ejecucidn
instrumental, la base “(...) significd el ocaso definitivo de las estructuras de ejecuciéon del arcaico joropo
de tiples” (p. 6).

Rojas (2000) afirma que, posteriormente, la discografia llanera, con la asociacion o apoyo de promotores
discograficos y culturales cuyo estandarte era rescatar la tradicion musical campesina, quiso integrar la
musica de las bandolas a su circulo, pero no como instrumentos estructurales en el discurso interpretativo,
sino como ampliacién del recurso timbrico. En consecuencia, podemos escuchar los diapasones llaneros
acompafiados ahora por la mencionada «base» (Rojas, 2000). Esta férmula instrumental de diapasdn-base
podemos evidenciarla en el trabajo discografico Bandoldn de tiempos idos donde el maestro José Ricaurte
“Chirivico” interpreta trece piezas musicales llaneras —incluyendo golpes, pasajes y un pasillo— con el
bandoldn como instrumento mayor o melédico, acompanado por el formato de cuatro, bajo y maracas.
En este trabajo, el bandoldn si tiene un rol melédico estructural y es ademds una oportunidad para conocer
su sonoridad y su manera de ser ejecutado de la mano del maestro “Chirivico”. Este trabajo, como otros
qgue son referenciados en el texto citado de Lambuley, busca registrar, valorar y dar a conocer esa
diversidad de estilo, instrumentos y toques del joropo de tiples ante el complejo panorama que nos
expone Rojas.

1.3. Didlogos entre el requinto andino y los lenguajes llaneros

A partir de los tres bloques que Villarreal (2012) plantea para enmarcar los repertorios interpretados por
el tiple-requinto en un contexto andino —partiendo de las formas musicales en las que el instrumento
tiene presencia— podemos comenzar a hacer un breve rastreo de la musica llanera vista como género,
subgénero o estilo interpretativo existente en tales repertorios. El autor formula dichos blogues teniendo
en cuenta que el tiple-requinto ha estado consolidandose en algunas subregiones andinas de Colombia
como el instrumento de rol melédico caracteristico de sus formas musicales, y también en la ejecucion
instrumental de repertorios andinos transversales (pasillo, bambuco, vals y danza, principalmente). Asi,
nos concentraremos en los siguientes bloques: (1) el torbellino y la guabina, (2) los géneros andinos
transversales (requinto instrumental) y (3) la musica carranguera.
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1.3.1. En el torbellino y la guabina®

El torbellino ha sido muy importante para el desarrollo estilistico e interpretativo del requinto debido a
gue este, en dicha musica, posee una mayor tradicién como instrumento melddico principal. (Villarreal,
2012). Entre algunas de las caracteristicas musicales e interpretativas mas importantes del torbellino
instrumental, ejecutado con requinto, encontramos su ciclo arménico (I-IV-V7), cuya organizacién en el
compas ya fue expuesta anteriormente; su lenguaje virtuosistico, el cual ha ido desarrolldndose con el
paso del tiempo; un caracter improvisatorio, obviamente enmarcado en el estilo (no es improvisacién
libre) y con ciertas particularidades; y una estructuracion u organizacién melddica a partir de frases o
construcciones fijas (melotipos) que se usan tanto en la improvisacion como en la composicién de obras
adscritas a esta forma musical (Villarreal, 2012). En cuanto a las cantas de guabina, Villarreal nos explica
que “(...) en donde las intervenciones instrumentales se dan entre las coplas cantadas, el requinto
mantiene el mismo comportamiento que en el torbellino instrumental” (Géneros, repertorio e intérpretes,
4).

De esta pequefia descripcion del torbellino ya podemos vislumbrar algunos elementos comunes con la
musica llanera. En primer lugar, tenemos el ciclo armdnico que, como ya lo expusimos anteriormente,
hace parte de una “(...) macroestructura substratica: el régimen TONICA-SUBDOMINANTE-DOMINANTE”
(Bedoya, 1987, p. 11). Este elemento nos permite relacionar el torbellino con musicas contrastantes, como
los son el joropo y el galerén (Bedoya, 1987). En segundo lugar, también encontramos el caracter
improvisatorio del torbellino que, si bien esta presente en muchas musicas y que seria poco acertado decir
gue es un aspecto fuerte de conexién con el joropo, sabemos que se basa en la ejecucién de melotipos
con sus respectivas variantes, lo cual funciona sobre un ciclo armdnico definido: esta configuracién es
practicamente la misma que la de muchos golpes llaneros. En adicién, algunas de las obras compuestas
adscritas a ambas formas musicales (torbellino y joropo) también poseen dichos melotipos dentro del
discurso musical.

Por otra parte, también encontramos algunas caracteristicas particulares de interpretacién muy similares
entre el torbellino y el joropo. Una de ellas, es el uso de una «plumada»®® (o ejecucién ritmica con el
plectro) que consiste en ejecutar las seis corcheas de un compas de 3/4 con una direccionalidad y una
acentuacion o agrupacion ritmica (asimilable con la métrica de 6/8) muy especificas, tal como se muestra
en la siguiente figura:

35 Villarreal (2012) aclara que “La denominacidn de Guabina, en este caso hace referencia a la interpretada en
Santander y Boyacd, de origen campesino y también denominada cantas de guabina o canto guabinero” (Géneros,
repertorio e intérpretes, 3).

36 \er definicién en el glosario.
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Figura 3. Direccionalidad del plectro utilizada en algunas frases del torbellino y del joropo. Fuente: esta
investigacion.

Dicha plumada se encuentra en piezas como “Esto es torbellino” de Jorge Ariza y, dentro del contexto del
joropo, en el estilo interpretativo de la bandola llanera en Mani (Casanare). En dicho contexto, la pulsacidn
descrita funciona a partir de otros parametros y se denomina «doble plumada», técnica que estudiaremos
en el segundo capitulo. Un aspecto ritmico interesante que podemos apreciar en la figura anterior es que,
tanto el uso de la doble plumada, como otros elementos melddicos del torbellino, poseen una
compatibilidad o cercania con la métrica de 6/8 y sus respectivas particularidades acentuales: este
fendmeno también es muy evidente y estructural en las musicas llaneras.

Todos los elementos expuestos anteriormente sirvieron de materia prima para llevar a cabo la articulacidon
entre el pajarillo y el torbellino en la pieza “Por la via al llano, con requinto en mano”, la cual se explicara
en el tercer capitulo del presente documento. También resultan ser una muestra técnico-musical del
concepto trabajado de interfluencia.

1.3.2. En los géneros andinos transversales (requinto instrumental)

Villarreal (2012) explica que este bloque se constituye a partir del acercamiento de algunos intérpretes del
tiple-requinto a ciertos repertorios pertenecientes a formas musicales como el vals, el pasillo, el bambuco
y la danza, los cuales no eran compuestos inicialmente para el instrumento. Uno de los intérpretes mas
importantes para el desarrollo del tiple-requinto y de este bloque es Jorge Ariza puesto que fue el primero
en grabar piezas instrumentales empleando el rol melddico principal y protagénico de dicho instrumento
(Villarreal, 2012). Lo mas caracteristico de su repertorio, y lo que le dio mas éxito como intérprete, es la
adaptacion e interpretacién de las rumbas criollas mas populares compuestas principalmente por Emilio
Sierra y Milciades Garavito (Villarreal, 2012). Fue a partir de esto y de la apertura del campo de accion del
tiple-requinto, que antes estaba ligado casi exclusivamente al torbellino, que se genera una tradicién y/o
escuela del «requinto instrumental» en la que inicialmente se toman y se adaptan obras del cancionero
de la regién andina colombiana (Villarreal, 2012). Dichas obras, afirma Villarreal, no fueron compuestas
exclusivamente para el instrumento, sino para bandola andina (hablando del rol melédico) en el formato
de trio tipico (bandola, tiple y guitarra), lo que supuso el desarrollo de una légica interpretativa diferente
a la del requinto. Es por esto que en este bloque la interpretacidn del instrumento se caracteriza por un
virtuosismo inclinado a la velocidad de ejecucién (principalmente melddica), aspecto que ha estado
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imponiéndose en los Ultimos afios entre la mayoria de los intérpretes y en algunas obras o musicas como
el torbellino instrumental, cuya ejecucidon también hace parte de este bloque (Villarreal, 2012).

Entre los intérpretes del requinto enmarcado en este contexto, Villarreal destaca a los siguientes:

(...) de Jorge Ariza en adelante y entre los cuales algunos son también compositores, encontramos
nombres como: Luis Lorenzo Pefia, Eugenio Ariza, Juan de Jesus Torres, Héctor Ariza, Gilberto
Bedoya, Hermes Espitia, Pedro Nel Martinez, Liber Mateus, Edwin Castafieda, Yasser Luna, Alvaro
Quiroga, Eulogio Mesa, Elberto Ariza y otros. (Géneros, repertorio e intérpretes, 10)

Si bien este bloque se compone principalmente por las formas musicales mencionadas anteriormente
(bambuco, pasillo, vals, guabina, torbellino y rumbas criollas), vemos que hay presencia de «géneros»
Ilaneros entre la discografia y repertorio de algunos requintistas mencionados en el parrafo anterior. En
consecuencia, podemos encontrar obras compuestas por musicos andinos que se publican como piezas
del «género joropo», como el tema instrumental “El zapatero” de Delio Torres, u obras del repertorio
Ilanero que son interpretadas por requintistas andinos, como el caso de “Noche de amor”, de Amilcar
Segura, o “Esteros de Camagudan”, de Juan Vicente Torrealba, que fueron ejecutadas y grabadas por Jorge
Ariza en el requinto, por ejemplo. El estilo interpretativo de los intérpretes mencionados poco se desliga
del lenguaje tradicional del requinto, es decir, se mantienen las construcciones melddicas caracteristicas
de terceras y sextas paralelas, y el uso de glissandos, trémolos y de una plumada mayoritariamente
descendente. De la misma manera, sigue manteniéndose el formato instrumental tradicional para
acompafiar el requinto (con tiple o adicionando la guitarra), aunque para el caso de “El zapatero” Los
Hermanos Torres incluyen el cuatro como instrumento acompanante. Otros ejemplos musicales que
podemos referenciar en relacion con este contexto son las piezas “Joropillo”, de Gilberto Bedoya, y
“Usme”, composicidn de Oscar Celis (de la agrupacién musical Pa’ la Tierrita), las cuales se enmarcan como
«joropos de montafia». Igualmente, podemos citar la pieza “Rio Guamal” de Gilberto Bedoya.

Un aspecto interesante que Bedoya (1987) menciona en su trabajo, ya citado en apartados anteriores, es
gue existen rasgos transicionales entre las musicas de corredores interdepartamentales. Uno de dichos
rasgos se evidencia dentro del bloque de los géneros andinos transversales: Bedoya explica que los pasillos
gue se interpretan con el formato de trio —con requinto, tiple y guitarra— en la vertiente Garagoa-
Somondoco pierden (en los bajos de la guitarra) la estructuracion ritmica de corchea-negra-corchea-negra
—en un compas de 3/4— para dar paso a la estructura de blanca-negra, la cual es un rasgo o elemento
musical caracteristico de las musicas llaneras, especificamente del sistema «por corrio». De la misma
manera, Bedoya explica que también hay presencia de rasgos ritmicos comunes con musicas larenses y
del Valle del Cesar (particularmente de los merenguesy las puyas).
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Estructura ritmica Estructura ritmica transicional Rasgos comunes con las
{bajos) estindar del de la vertiente Garagoa- musicas larenses y del Valle
pasillo: Somondoco: del Cesar:

23 2] For ] pplpp)

Figura 4. Estructuras ritmicas en ciertas musicas transicionales. Adaptado del documento Regiones, musicas 'y
danzas campesinas, de Samuel Bedoya (1987).

Por otra parte, ademas de los requintistas mencionados hasta el momento, hay intérpretes actuales que
han explorado aun mas los repertorios llaneros y sus técnicas de ejecucién. Un ejemplo de lo anterior es
Alvaro Quiroga®” pues, a partir de una interpretacién suya en ritmo de pajarillo, hace uso de técnicas
Ilaneras como los rasgueos, el chamarreo, la pulsacion con pedal, la doble plumada, el chord melody vy las
cuerdas muteadas (entre otras técnicas que explicaremos en el segundo capitulo del presente trabajo) en
articulacion con los elementos estilisticos e interpretativos del lenguaje propio del requinto. Ademas de
esta pieza, Quiroga también tiene otros trabajos interpretativos en los que se incluyen instrumentos
Ilaneros como el cuatro y las maracas en el formato acompafiante.

1.3.3. En la musica carranguera

Villarreal (2012) afirma que a partir de la consolidacién y apropiacion del formato carranguero (requinto,
tiple, guitarra, guacharaca y voces) por parte de la agrupacién musical Los Carrangueros de Raquira en la
década de 1970, el tiple requinto se fija como el instrumento mas representativo de esta forma musical.

Segun Villarreal (2012), con todo el aporte interpretativo que recibid el tiple-requinto de la ejecucion del
torbellino, de repertorios con requinto instrumental —aporte dado principalmente por Jorge Ariza y Luis
Lorenzo Pefia—, y de los primeros requintistas adscritos al género carranguero —como Javier Moreno y
Delio Torres—, comenzaron a proponerse, desarrollarse y consolidarse los aspectos estilisticos y
caracteristicos del requinto en el marco de la musica carranguera. Es por lo anterior que “(...) hoy en dia
junto con el torbellino, sea la carranga el género en donde el requinto tiene mayor cabida, mayor
dinamismo y mayor proyeccion” (Villarreal, 2012, Géneros, repertorio e intérpretes, 12).

Entre los intérpretes que ejecutan el requinto en este género —y algunos de ellos en el bloque de requinto
instrumental—, Villarreal (2012) menciona a los siguientes: “Javier Moreno, Delio Torres, Jorge Gonzalez,
Libardo Gonzalez, Jaime Castro, Alvaro Suesca, Jacinto Amado, Luis Quintana, José Fernando Villaveces,
[y] Luis Hernando Hernandez” (Géneros, repertorio e intérpretes, 13). Otros nombres relevantes en la
interpretacion del requinto en este bloque son Victor Rodriguez, Wilmer Garcia, Juan David Villaveces,
Gerardo Gémez y Javier Fernando Mojica.

37 Recomendamos ver el video Alvaro Quiroga - Pajarillo en el canal de YouTube «Alvaro Quiroga».
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Dentro de la musica carranguera encontramos un ritmo —junto con la rumba, el merengue-bambuco, la
guaracha y demas— denominado «merengue joropiao», también llamado «merengue-pasillo». Dicha
forma musical posee una métrica ternaria de subdivisién binaria (3/4) en donde la distribucion de acentos,
cambios armonicos y construcciones melédicas se emparentan en gran medida con el sistema «por corrio»
de la musica llanera. También existe un nivel de relacién o complemento del merengue joropiao con el
merengue-bambuco, como ocurre con el sistema «por derecho» en el joropo, y, excepcionalmente,
pueden evidenciarse cambios de «régimen acentual» en algunas piezas carrangueras especificas; un
ejemplo, es la cancidon “Arriba corazén” de Jorge Velosa donde se dan cambios de merengue-bambuco a
merengue joropiao y viceversa, y también se hace una referencia al ciclo armdnico de I-IV-V a manera de
seis por corrio (golpe llanero).

En algunas obras con ritmo de merengue joropiao, la letra habla de tematicas relacionadas con el llano.
Esto lo encontramos, por ejemplo, en la pieza “Corazoncito llanero” de Jorge Velosa. También, es comun
el uso de recursos musicales propios de la musica llanera, tales como ciclos armdnicos de algunos golpes;
el leco®® en la voz, en casos excepcionales, y lineas melddicas con un fraseo y estilo cercano al del joropo.
Esto ultimo lo podemos evidenciar claramente en canciones como “El carranguero”, de Jorge Velosa, y “El
requinto carranguero”, de Javier Moreno. Eventualmente, también se hacen referencias mas directas al
joropo, como lo es el caso de la pieza “Las adivinanzas del jajajay”, del maestro Velosa. Adicionalmente,
en algunos casos, se adaptan obras del repertorio llanero a la musica carranguera, tal como se evidencia
con la interpretacion que hace el Tocayo Vargas (musico carranguero) de la pieza “El chino de los
mandados”, de Walter Silva; o con las diversas interpretaciones estilisticas (andinas, llaneras, y en
merengue vallenato) de la pieza “Caminito verde” (de la autoria de German Fleitas Beroes y musica de
Juan Bricefio) por parte de Los Hermano Torres y Libardo Gonzalez con Los Compadres (musicos andinos);
de Luis Ariel Rey y Juan Vicente Torrealba (musicos llaneros); y de Alejandro Durdn (musico vallenato), por
ejemplo.

38 \ler definicién en el glosario.
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CAPITULO II: RECURSOS TECNICO-INTERPRETATIVOS DEL CUATRO Y LA BANDOLA LLANERA AL
REQUINTO ANDINO

La necesidad expresiva llama a una técnica
(timbres, fraseos, intensidades, grooves),

por lo tanto, la técnica no es absoluta.

(Néstor Lambuley, comunicacion personal, 2022).

En el contexto de las musicas populares pertenecientes al sistema de musicas Caribe Iberoamericanas, los
diapasones® tienen alta presencia y protagonismo (Lambuley, Néstor, 2014). Como afirma Lambuley, N.
(2014), en su ponencia Los diapasones integrados, una forma de conocimiento de los corddéfonos andino
llaneros, los diapasones “(...) han sustentado la produccién sonora de los ultimos tiempos en Colombia,
Latinoamérica y el Caribe” (p. 1) y, para el caso de los bandolones, tiples y bandolines, se han podido
desenvolver entre el contexto andino y llanero con su diversidad de afinaciones y estructuras musicales
(Lambuley, N. 2014). Como bien lo expone Lambuley, N., sabemos que dichos instrumentos provienen de
familias derivadas de las antiguas vihuelas y laudes; es por esto que, a pesar de que los diapasones estén
enmarcados en contextos culturales tan diversos y contrastantes, existen aspectos técnicos comunes que
pueden ser generalizados; esto, en términos de ejecucidon, mapas, timbricas, acordes y escalas. Sin
embargo, aun en dichos elementos comunes pueden encontrarse matices, contrastes y pequenas
diferencias que en ocasiones dificultan usar técnicas de un instrumento en otro, pero que a su vez dan
paso a la creatividad y a la busqueda de distintas maneras de tocar el instrumento para lograr el resultado
esperado. Es sobre este principio que nos basaremos para realizar el presente capitulo dedicado a la
explicacidn de las técnicas del cuatro y la bandola llanera llevadas y/o adaptadas a la morfologia vy al
lenguaje del tiple-requinto.

Tal como se mencioné en la metodologia del presente trabajo, antes de empezar con el disefio de las
piezas propuestas, se realizd una breve identificacion y descripcidn de los elementos musicales y técnico-
interpretativos basicos de la bandola llanera, la mandolina, el bandoldn, el cuatro y el requinto en
repertorios llaneros (o en didlogo con esa sonoridad). Lo anterior toma sentido al tener en cuenta que,
segln Lambuley, N. (2014), el timbre y el fraseo son elementos esenciales para la interpretacién expresiva
mas acertada del instrumento segln su contexto y el de las musicas donde se utiliza. De esta manera
pretendimos conocer de manera general los recursos y técnicas empleadas por tales instrumentos en
relacién con el fendmeno timbrico y el estilo interpretativo de las musicas llaneras, llevarnos una idea de
qué técnicas pueden aplicarse en el requinto y reflexionar sobre como articularlas con el lenguaje

3% Néstor Lambuley (2014) usa el nombre genérico de «diapasones» para referirse a instrumentos utilizados en
América Latina como la guitarra (y la guitarra requinto), el tiple (y el requinto), las bandolas andinas y llaneras y el
arpa popular (Lambuley N., 2014). También incluye sus referentes externos: el tres y el ladd cubanos, el cuatro
puertorriquefio; en Brasil, el cavaquinho, la viola caipira y el bandolim; en Venezuela, la mandolina y las bandolas
orientales; en México, las jaranas; en Pert y Bolivia, el charango y, en Panama, la mejorana (Lambuley, N., 2014). De
la misma manera, Lambuley, N. incluye los diapasones llaneros ya mencionados en el capitulo anterior.
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interpretativo de este. La informacién recogida, correspondiente a dicho proceso de audicién, se
encuentra en la seccién de anexos (anexo 2).

Como fruto del proceso de audicion y descripcidn mencionado, del trabajo de contextualizaciéon hecho en
el primer capitulo, de mi experiencia personal con algunas formas e instrumentos musicales del joropo
colombo-venezolano y de la ensefianza de personas especializadas en el tema, se obtuvo el disefio de las
tres piezas centrales del presente trabajo. Para esto, se tuvieron que definir las técnicas y recursos a utilizar
dependiendo de su nivel de compatibilidad con el requinto. También se tomé la decisién de trabajar
principalmente con las técnicas de la bandola llanera y del cuatro debido a que las posibilidades musicales
gue brindan son bastantes y, ademas, diferentes a las que se consiguen con la ejecucion convencional del
requinto. Se optd por no trabajar o aplicar directamente las técnicas del bandoldn y la mandolina debido
a que estas ya poseen una gran similitud con las de la bandola llanera; sin embargo, se tuvieron en cuenta
sus particularidades interpretativas en cuanto al fraseo, al timbre y a la manera de ejecutar técnicas
Ilaneras con cuerdas de acero. Adicionalmente, se tuvo siempre presente la necesidad de mantener el
lenguaje interpretativo propio del requinto y de articularlo con las técnicas del joropo siguiendo el ejemplo
de los intérpretes analizados en el proceso de audicion.

2.1. Adaptacion de técnicas de diapasones llaneros al tiple requinto

Lambuley (2014) sefiala que en las dinamicas culturales donde se llevan a cabo intercambios y/o transitos
sonoros existen ciertos procesos de adaptacion de los repertorios musicales. Esto, como sefiala Lambuley,
depende de factores como la construccion de los instrumentos —incluyendo su morfologia, encordado,
cualidades acusticas y sonoras— y sus respectivas caracteristicas de afinacion, registro, tensién y material
de las cuerdas, entre otras.

A partir de esto, proponemos lo siguiente: primero, realizar una identificacion del requinto junto con
algunos de sus elementos técnicos y musicales; segundo, adaptar las técnicas de ejecucién tomadas de la
bandola llaneray del cuatro, y explicar la manera de ser ejecutadas en el requinto teniendo en cuenta sus
especificidades interpretativas, sus exigencias técnicas y su funcidon dentro de un contexto musical.

2.1.1. Técnicas del tiple-requinto

En esta seccidn, se realizard una descripcion e identificacion de los elementos caracteristicos del requinto
con algunas de sus técnicas de ejecucién. Con esto, se pretende dar a conocer las particularidades
interpretativas y musicales del instrumento para, asi, realizar la respectiva adaptacién de nuevas técnicas
gue enriquezcan su lenguaje estilistico.

Uno de los escritos mas completos en cuanto a la descripcion de los aspectos técnicos y morfoldgicos del
tiple-requinto es el trabajo Sistematizacion de aspectos técnico-interpretativos del requinto en la musica
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carranguera: el caso de Delio Torres del maestro Marco Villarreal. Para este apartado nos basaremos en la
valiosa informacidn contenida en dicho documento.

El requinto cuenta con doce cuerdas de acero agrupadas en cuatro drdenes triples. Antiguamente, el
instrumento poseia solo diez cuerdas: el primer y cuarto orden eran dobles, y el segundo y tercero eran
triples. En la actualidad se utilizan requintos de diez y doce cuerdas para interpretar cualquier tipo de
repertorio; no obstante, es mas comun el uso del requinto de diez cuerdas para la interpretacién de
repertorios carrangueros.

Es indispensable saber que el tiple-requinto tiene una disposicidn conocida como «entrante» o
«reentrante» (Villarreal, 2012). En este tipo de afinaciones “(...) se rompe con la secuencia intervdlica
descendente, partiendo de la primera cuerda como la mas aguda y llegando a la ultima como la mas grave”
(Villarreal, 2012, Estructura y organologia, 13). Para el caso del requinto, su segundo orden es el mas
agudo, mientras que el primero esta afinado una octava abajo de lo que seria en una afinacion secuencial
(Villarreal, 2012). Instrumentos como el cuatro venezolano, el charango, el ukelele, entre otros, tienen
este tipo de disposicidon «reentrante» (Villarreal, 2012).

Actualmente, el tiple-requinto cuenta con tres maneras de ser afinado. La primera es la “(...) ‘afinacidon
tradicional’ o ‘en Si bemol’, en la cual sus cuatro érdenes corresponden a la disposicién de las 4 primeras
cuerdas de la guitarra, pero en un tono abajo y con la disposicion entrante entre primero y segundo orden”
(Villarreal, 2012, Estructura y organologia, 9). Segun Villarreal (2012), este tipo de afinacién genera o
aporta al instrumento una sonoridad o timbrica mds opaca, pastosa y dulce. El requinto afinado en si bemol
es comunmente utilizado en agrupaciones carrangueras. A continuacién, exponemos la afinacion de cada
uno de sus dérdenes y cuerdas:

Afinacién:

[ il an.

‘;‘jtl o o o ¥ & & A o o
DO FA RE
C F A D

Figura 5. Afinacion del requinto en si bemol. Fuente: esta investigacion.

La siguiente es la afinacion “(...) ‘en la ténica’, ‘en Do’, o ‘afinacién moderna’, la cual corresponde a las 4
primeras cuerdas de la guitarra, pero a partir de la 2da van una octava arriba, como producto de la
afinacion entrante” (Villarreal, 2012, Estructura y organologia, 10). Segun Villarreal (2012), este tipo de
afinacion genera una sonoridad mas seca, brillante y ademas aporta al instrumento una mayor proyeccion
sonora. Esta afinacién es utilizada dentro del contexto del requinto instrumental y de la ejecucion de
torbellinos debido a las posibilidades interpretativas que brinda en términos de velocidad, fuerza en la
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pulsacion y versatilidad para tocar con otros instrumentos en el mismo tono. A continuacién, exponemos
las notas correspondientes a cada uno de los érdenes y cuerdas del requinto afinado en do:

AFinacidn:
., ® @ _®
(e = —— o o
A!j% o o o |
iy SOL
RE S MI
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Figura 6. Afinacion del requinto en do. Fuente: esta investigacion.

La afinacion en si es la mas actual y tiene la misma disposicién de la afinacidn en do, pero un semitono
abajo. Su sonoridad estd a mitad de camino entre lo pastoso y lo brillante, lo seco y lo dulce. Este tipo de
afinacion es usado tanto en repertorios instrumentales, como en agrupaciones carrangueras. Es
importante resaltar que, en la practica comun, cuando el tiple y la guitarra acompafian al requinto con
dicha afinacion, también suelen ser afinados en si: de esta manera, todos los instrumentos del formato
utilizan los mismos mapas o disposiciones acdrdicas. A continuacién, exponemos las notas
correspondientes a cada uno de los érdenes y cuerdas del requinto con afinacién en si:

Afinacidn:
1, O ® 9 g
G ' ‘e o0 0 ;
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Figura 7. Afinacion del requinto en si. Fuente: esta investigacion.

En conclusidn, nos encontramos ante un instrumento transpositor®® cuyas diversas maneras de ser afinado
aportan ciertas posibilidades timbricas e interpretativas diferentes entre si. Si bien existen relaciones entre
el tipo de afinacion y los repertorios que se interpretan, actualmente se usa casi cualquier afinacion para
todo tipo de contexto musical. Por ejemplo, en nuestro caso —que vamos a interpretar piezas
mayoritariamente instrumentales— utilizaremos el requinto con afinacién en si bemol.

La produccién de sonido —o pulsacién de las cuerdas— se realiza con un plectro, o pluma, que,
dependiendo del repertorio, de la afinacidn del instrumento, o simplemente de las decisiones y el gusto

40 Al momento de escribir musica para requinto en la partitura se debe hacer su respectivo proceso de
transposicion.
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del intérprete (entre otros factores), puede ser de diversos materiales y grosores (Villarreal, 2012). De
hecho, algunos intérpretes del requinto sustituyen el plectro por una uieta para guitarra, por una cuchilla
de afeitar, por la uia del pulgar u otro dedo de la mano derecha, o por otros objetos (Villarreal, 2012).
También, como en la mayoria de los diapasones mencionados por Lambuley, N., en el requinto se tiene la
posibilidad de pulsar las cuerdas en diferentes regiones:

e Cerca al puente: “Genera un sonido metdlico y seco, rico en frecuencias agudas, propio del
repertorio instrumental y del torbellino” (Villarreal, 2012, Técnica y lenguaje, 9).

e Sobre la boca del instrumento: “Genera un sonido equilibrado pero rico en frecuencias medias,
propio de todos los géneros interpretados” (Villarreal, 2012, Técnica y lenguaje, 10).

® Sobre los trastes o sul tasto: “Genera un sonido pastoso y dulce, rico en frecuencias medias graves,
propio de la musica carranguera” (Villarreal, 2012, Técnica y lenguaje, 11).

En cuanto al registro del requinto sabemos que su extension y notas limite dependen, principalmente, de
la afinacidn del instrumento (en do, en si bemol o en si) y de su construcciéon, pues su nota mas aguda
depende del nimero de trastes que tenga el diapasén. Para un requinto afinado en do y con veintitn
trastes tenemos el siguiente registro:

Registro: te
A _
Y PE4 SOL#6

D4 GH6

Figura 8. Registro del requinto en do. Fuente: esta investigacion.

El registro de un requinto en si bemol y con veintiln trastes es el siguiente:

Registro en sonido real:

fo
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Figura 9. Registro en sonido real del requinto en si bemol. Fuente: esta investigacion.
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El registro de un requinto en si y con veintiln trastes es el siguiente:

Registro en sonido real:

©
_‘9 N
J fo SOL6
O#4 G6

Cit4

Figura 10. Registro en sonido real del requinto en si. Fuente: esta investigacion.

Entre las técnicas y particularidades de ejecucidén mds comunes, y que por cierto mas definen su lenguaje
interpretativo, encontramos las siguientes:

La pluma. A partir de las diferentes maneras en las que se utiliza el plectro para pulsar las cuerdas
se consiguen diferentes efectos e intenciones interpretativas. Estas maneras de pulsacién tienden a
relacionarse con repertorios y/o contextos musicales especificos debido a las posibilidades vy
particularidades expresivas que brindan. Algunas de las plumadas que podemos encontrar y utilizar en el

requinto son:
En 6rdenes individuales:

e Descendente: Es la mas utilizada en repertorios carrangueros y torbellineros. Aporta peso,
limpieza y fuerza a la ejecucidon melddica.

e Descendente apoyada: Consiste en pulsar un orden de manera descendente y apoyar el plectro
(sin pulsar) en el orden inferior a este.

® Ascendente apoyada: Consiste en pulsar un orden de manera ascendente y apoyar el plectro (sin
pulsar) en el orden superior a este.

e Alternada: Es la mds utilizada en repertorios instrumentales y aporta mds velocidad a la ejecucion

melddica.
En doble cuerda adyacente:

e Descendente: Es la mas utilizada en repertorios carrangueros y torbellineros. Aporta peso,
limpieza y fuerza a la ejecucion melddica.

e Descendente apoyada. Consiste en pulsar descendente y simultdneamente dos drdenes
adyacentes y apoyar el plectro (sin pulsar) en el orden inferior a ellos. Esta plumada es utilizada
en nuestras piezas a partir de la ejecucién del alzapua, técnica que estudiaremos mas adelante.
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e Ascendente apoyada. Es poco utilizada, pero se puede ejecutar pulsando ascendente vy
simultaneamente dos érdenes adyacentes y apoyar el plectro (sin pulsar) en el orden superior a
ellos.

e Alternada: Es la mas utilizada en repertorios instrumentales. Aporta mds velocidad a la ejecucidn
melddica y se utiliza principalmente para ejecutar redobles y trémolos.

La direccionalidad del plectro serd representada en la partitura con los mismos signos que indican la
direccidn de las arcadas en los instrumentos de cuerda frotada (como el violin, por ejemplo). Es decir, se
usara el signo «™» para indicar la pulsacién descendente, y el signo « V» para indicar la pulsacion
ascendente. Estas indicaciones sélo se realizardn cuando sea necesario.

En cuanto a la plumada apoyada, se usara este signo (——) para unir las pulsaciones (que pueden ser dos
0 mas con la misma direccion: todas ascendentes o descendentes) en las se debe apoyar el plectro. A
continuacién, presentaremos un fragmento de la pieza “Caldo para’o” en el que se realizan estas
indicaciones:
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Figura 11. Fragmento de la pieza “Caldo para’o” en el que se pueden identificar las pulsaciones ascendentes,
descendentes y apoyadas del plectro en el requinto (compases 317-329). Fuente: esta investigacion.

Glissando. Segun Villarreal (2012), el glissando consiste en conectar dos grados a partir de un
deslizamiento sin interrumpir el sonido. Este efecto puede ser ascendente (de nota grave a nota aguda) o
descendente (de nota aguda a nota grave) y puede ser ejecutado en uno o varios érdenes principalmente
adyacentes. Para apreciar esta técnica en contexto y observar su representacion en la partitura
presentamos un fragmento de la pieza “Por la via al llano, con requinto en mano” donde se utiliza la técnica
mencionada:
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Glissando en dos

drdenes adyacentes
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Figura 12. Uso del glissando en la pieza “Por la via al llano, con requinto en mano” (compases 181-185). Fuente:
esta investigacion.

Trémolo. Consiste en accionar un orden o varios (normalmente, maximo dos) con la plumada
alternada, de manera rapida y continua. Es usado en pasajes melddicos y permite prolongar el sonido por
el tiempo que el ejecutante o la obra lo exijan. A continuacién, se expone un fragmento de la pieza “Por la
via al llano, con requinto en mano” donde se aplica esta técnica para apreciar su uso en contexto y su
representacioén en la partitura:
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Figura 13. Trémolo en dos drdenes adyacentes; fragmento de la pieza “Por la via al llano, con requinto en mano”
(compases 134-137). Fuente: esta investigacion.

Glissando tremolado. Es la ejecucién del glissando explicado anteriormente, sélo que durante su
recorrido o desplazamiento se accionan las cuerdas a manera de trémolo. Este efecto es bastante utilizado
en repertorios instrumentales y torbellineros debido a su fuerza interpretativa y virtuosistica. Para
observar esta técnica en contexto y mostrar su representacién en la partitura, presentamos un fragmento
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de la pieza “Por la via al llano, con requinto en mano” donde se utiliza la técnica mencionada. Tal
fragmento corresponde a la seccion de torbellino de la pieza:
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Figura 14. Glissando tremolado en la seccion de torbellino de la pieza “Por la via al llano, con requinto en mano”
(compases 191-195). Fuente: esta investigacion.

Staccato. Esta técnica consiste en cortar la duracién de un sonido, ya sea por medio de la palma
de la mano que sostiene el plectro (tapando las cuerdas), o por la mano que esta en el diapasén (aflojando
levemente la(s) cuerda(s) que presiona (Villarreal, 2012). Este efecto se puede realizar en uno o dos
drdenes adyacentes, aunque si se realiza en todas las cuerdas, se acerca mas al concepto del palm mute
(ver técnica de palm mute en la pagina 55).
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Figura 15. Staccato en un fragmento de la pieza “Por la via al llano, con requinto en mano” (compases 78-81).
Fuente: esta investigacion.

Rasgueos. Son utilizados para la funcidon de acompanamiento, normalmente basado en golpes o
bases ritmo-armonicas definidas, que también desempefia el requinto cuando existe la presencia de un
cantante (como en agrupaciones carrangueras) o de otro instrumento melddico principal (ensambles o
formatos instrumentales) (Villarreal, 2012). Sin embargo, también son utilizados en contextos donde el
instrumento tiene un rol melddico principal.
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Es importante aclarar que los rasgueos pueden ser ejecutados de dos maneras diferentes: la primera,
consiste en pulsar todas las cuerdas en bloque, es decir, que las notas que componen el acorde suenen lo
mas juntas posible (casi simultaneas); mientras que la segunda se realiza pulsando las cuerdas a manera
de arpegio o barrido, es decir, buscando que las notas del acorde suenen separadas entre si. La primera
manera de realizar los rasgueos se utiliza cominmente cuando el requinto tiene un rol acompafiante, o
sea, para ejecutar una base ritmico-armadnica. La segunda manera se emplea (en las piezas del presente
trabajo) para ejecutar (complementada con otras técnicas, como el palm mute) efectos ritmico-percusivos
como el trapiao, el cueriao y el chamarreo (ver paginas 54-59): es por esto que consideramos dicha
variante de rasgueo como «adaptada» de la bandola llanera, o por lo menos, relacionada con ella. En el
apartado dedicado a las técnicas del cuatro y la bandola llanera adaptadas al requinto, se explicard mas a
fondo su uso en el contexto musical del joropo.

Los rasgueos se representan en la partitura escribiendo el acorde sobre el que se realiza dicho efecto. Para
el requinto, al tratarse de un instrumento que pulsa las cuerdas con el plectro, se sobreentiende que, al
escribir un acorde, este serd ejecutado como rasgueo y no con los dedos (como se haria en la guitarra). En
consecuencia, para el caso en el que se ejecuta el rasgueo en bloque, sélo se escribe el acorde con el signo
que indica la direccion del plectro (en caso de ser necesario). Para representar la segunda manera de
ejecutar los rasgueos, se escribe el acorde junto con el signo que indica que las notas deben ejecutarse
arpegiadas. Si dicho signo aparece con una flecha que apunta hacia abajo, se estd indicando que el arpegio
debe ser descendente (del orden mas agudo al mas grave, o rasgueando de abajo hacia arriba); si aparece
sin dicha flecha, significa que el rasgueo es ascendente (del orden mas grave al mas agudo, o rasgueando
hacia abajo).

Rasgueo ascendente: /  Rasgueo descendente:

n V

-

*C"

Figura 16. Notacion de los rasgueos en bloque ascendentes y descendentes. Fuente: esta investigacion.

Rasgueo ascendente: / Rasgueo descendente:

"
2,

6)
[]

ele|ee

o

Figura 17. Notacion de los rasgueos arpegiados ascendentes y descendentes. Fuente: esta investigacion.
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Redobles. Es un ornamento utilizado para adornar una linea melddica a partir de la subdivisidon o
duplicacién de notas cortas o semi-cortas (Villarreal, 2012). Su ejecucién se asemeja a un trémolo, sélo
que el redoble resulta ser mds corto y genera una ritmica mas definida. Dicha ritmica —en un pulso de

negra de un compas de 3/4, por ejemplo— para el caso de un redoble simple, normalmente suele ser la
combinacion de dos semicorcheas y una corchea:

Redoble

alls

J | #
Figura 18. Notacion o representacion del redoble en la partitura. Fuente: esta investigacion.

Como se evidencia en la figura anterior, para la ejecucidén del redoble normalmente se utiliza esa
combinacion de direccionalidades en la plumada. Adicionalmente, sabemos que este ornamento se puede
realizar en un solo orden o en dos érdenes adyacentes. A continuacidn, presentamos un ejemplo de

redobles incluidos en un fragmento de la secciéon de torbellino de “Por la via al llano con requinto en
mano”:
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Figura 19. Uso del redoble en la pieza “Por la via al llano, con requinto en mano” (compases 154-157). Fuente: esta
investigacion.

Vibrato. Este efecto se puede conseguir de dos maneras. La primera se asemeja al vibrato de
instrumentos de cuerda frotada, sélo que esta —por la tensién del requinto y sus cuerdas de acero—
resulta bastante dificil de conseguir y su resultado es poco notorio. La segunda manera consiste en mover
“(...) los dedos de manera rapida ascendente y descendente a lo ancho del diapasén, sobre un mismo
traste (similar a los bends en la guitarra eléctrica)” (Villarreal, 2012, Categorias de analisis, 47). Este efecto
de vibrato se puede realizar en uno o mas érdenes, siendo el cuarto, el tercer y segundo orden los mas
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comunes para su ejecucion al estar menos tensionados (Villarreal, 2012). Este efecto no suele indicarse en
la partitura ya que su uso depende mucho de las decisiones del intérprete al ejecutar la obra.

Armdnicos naturales. Consiste en pulsar con el plectro una cuerda al aire mientras es tocada
suavemente (sin pisar, solo se toca y se levanta el dedo rapidamente) sobre los trastes XII, VIl y V
principalmente. Si bien este tipo de armdnicos no son utilizados para las piezas del presente trabajo,
explicamos la manera en la que los representamos en la partitura. Los sonidos resultantes del proceso
mencionado anteriormente deben ser escritos con notas cuyas cabezas tengan forma de rombo. También
se debe indicar el nimero de cuerda u orden que se pulsa para obtener el armdnico y el numero de traste
en el que se toca dicha cuerda u orden. A continuacién, presentamos un ejemplo de lo anteriormente
explicado:

Nimero de traste ﬁ Orden o cuerda

®

@
@ O 5
O % 2 27 4
12 N ; - “ -
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[ ]
) Armdnicos naturales

Figura 20. Armdnicos naturales. Fuente: esta investigacion.

Para evitar confusiones entre la escritura de los armdnicos artificiales (Qque expondremos a continuacion)
y naturales, se puede realizar la aclaracién en la partitura, tal como se muestra en la figura anterior,
escribiendo: Armonicos naturales.

Estas son algunas de las técnicas de ejecucidn mds bdsicas y caracteristicas empleadas en el requinto en
su rol de instrumento melddico principal y de acompafiante. Existen también otras técnicas, algunas
adaptadas de otros instrumentos, que enriquecen el lenguaje interpretativo del requinto. Entre ellas,
tenemos:

Armonicos artificiales. Tiene el mismo principio de ejecucion de los armdnicos naturales, con la
diferencia de que son producidos sobre una cuerda pisada. Para ejecutar armadnicos artificiales se debe
pisar firmemente —con la mano que sostiene el mastil— una cuerda sobre determinado espacio en el
diapasoén (lo que determina la nota que se obtendra) mientras que la otra mano pulsa dicha cuerda con el
plectro o la ufia y, al mismo, la toca suavemente (con un dedo) sobre el traste correspondiente: es decir,
doce trastes contados desde el espacio pisado con la mano izquierda. Esto ultimo permite que la nota
pisada suene una octava arriba. Si bien es posible realizar el nodo, o «tocar» la cuerda, en otros trastes
(como el quinto o séptimo traste contado desde el espacio en que se pisa la cuerda) para conseguir otras
alturas, en nuestro caso sélo buscamos conseguir octavas.
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Para representar esta técnica en la partitura, se escribe la altura correspondiente al espacio pisado en el
diapasdn, pero con notas cuyas cabezas tengan forma de rombo. No se hace indicacién del orden que
debe ser pisado ni del traste en el que se realizard el nodo debido a que, como se explicd anteriormente,
se busca conseguir octavas, principalmente. Para evitar la confusién con la técnica de armdnicos naturales,
se recomienda usar la siguiente aclaracion en la partitura: armdnicos artificiales (suenan una octava
arriba). A continuacion, exponemos un ejemplo de la pieza “Tio German” donde se hace uso de la técnica

descrita:
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Figura 21. Arménicos artificiales en la pieza “Tio Germdn” (compases 1-7) . Fuente: esta investigacion.

Sordina. Consiste en colocar la palma de la mano derecha sobre el puente del instrumento y tapar
parcialmente las cuerdas. De esta manera, ellas pueden seguir vibrando y produciendo sonido, sélo que
con menor intensidad, volumen y con una sonoridad caracteristica del efecto. Si bien esta técnica tiende
a estar mas relacionada a la bandola andina, su uso es también muy util en el requinto puesto que permite
conseguir timbricas y dindmicas diferentes a las que se conseguirian con una pulsacidon normal. Para
representar esta técnica en la partitura, se puede utilizar la aclaracién o indicaciéon Con sordina junto con
una linea punteada que abarca el fragmento que debe ser ejecutado con este efecto. A continuacion,
exponemos un fragmento de la pieza “Caldo para’o” en el que se hace uso de la técnica presentada:
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Figura 22. Sordina aplicada en “Caldo para’o” (compases 131-135). Fuente: esta investigacion.

Sweep-picking. Esta es una técnica adaptada de la guitarra eléctrica y consiste en:

(...) mantener el pick en una misma direccién mientras se toca a través de un set (conjunto)
de cuerdas (Gill, 51 Sweep Picking Licks | Guitar Lessons With Danny Gill Licklibrary, 2014).
Se le conoce también como “barrido” (derivado del verbo eninglés Sweep que significa barrer).
Esta técnica ofrece economia enla forma de atacar las notas conla mano derecha respecto
al Alternate Picking [plumada alternada] y puede prestarse para alcanzar mayor velocidad en
la ejecucion de algunos pasajes. Es frecuente su uso en melodias conformadas por arpegios,
aunque puede usarse también en otros disefios melddicos. Asi mismo es comin combinar esta
técnica con notas ligadas a partir de movimientos de la mano izquierda (o digitadora); recursos
frecuentemente conocidos como Hammer-on*' y Pull-off*2. (Chacén, 2019, p. 13)

Debido a la afinacion reentrante del requinto, esta técnica se emplea normalmente en el cuarto, tercery
segundo orden, pues mantienen la secuencia de «de grave a agudo» y viceversa. También, la ejecucion de
esta técnica en el instrumento se dificulta al tener que pulsarse, de manera uniforme y limpia, érdenes de
tres cuerdas cada uno. Esta técnica se representa en la partitura escribiendo normalmente la melodia a
ejecutar, pero con los signos que indican la direccionalidad y el apoyo de la pluma (ya explicadas
anteriormente). A continuacién, mostraremos, como ejemplo del uso del sweep-picking, un fragmento de

la pieza “Caldo para’o”:

41 Ver definicidn en el glosario.
42 Ver definicidn en el glosario.
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Figura 23. Fragmento de la pieza “Caldo para’o” en el que se hace uso de la técnica de sweep-picking (compases
110-113). Fuente: esta investigacion.

2.1.2. Técnicas tomadas de la bandola llanera

En el trabajo de maestria de Juan Carlos Contreras (2019a), E/ cuatro y la bandola llanera, su desempefio
y comprension de las I6gicas de ejecucion en tres estilos del joropo, ademas de realizarse una descripcion
y categorizacién de las principales caracteristicas de tres estilos** musicales pertenecientes al desarrollo y
trayectoria de la musica llanera, también se incluye un material audiovisual valioso, a partir de links en el
documento, en el que el autor explica algunas de las técnicas de ejecucion y elementos musicales de la
bandola Ilanera y el cuatro enmarcados en los estilos que se trabajan en el texto. Los videos fueron
consultados a través de la plataforma de YouTube, en el canal «Juan Bandola Contreras». Es a partir de
este material que nos basamos para llevar a cabo el respectivo proceso de audicién de las técnicas, de
seleccidn segln su compatibilidad con el requinto, de adaptacidn a nuestro instrumento, de explicacion
de su manera de ser ejecutadas en el mismo y de ser representadas en la partitura.

En el trabajo anteriormente citado de Ricardo Lambuley (2014) se incluyen algunas citas de intérpretes de
diapasones llaneros que nos advierten las dificultades, diferencias y preferencias entre la ejecucién de los
tiples —hablando principalmente del bandoldn, el cual posee cuerdas de acero— y de la bandola llanera
como instrumentos melddicos principales. A continuacion, presento dos citas que dan cuenta de lo dicho:

43 A saber, el estilo campesino o criollo; el urbano, en el que se incluye el joropo comercial y de festivales; vy el
académico, en el cual se encuentran los nuevos formatos instrumentales, y el cuatro y la bandola llanera como
instrumentos solistas (Contreras, 2019).
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(...) don Pedro Flérez** nos hace saber sobre ciertas ventajas en la pulsacidn que él encuentra en
cuerdas de nylon, en relacién con la flexibilidad y sonoridad que producen y que permiten ciertas
libertades ritmicas, melddicas y timbricas que le imprimen una fuerza expresiva intencionalmente
mas recia, tanto en volumen como en densidad ritmica, en tanto se puede duplicar la fuerza del
ataquevy la velocidad con la pajuela, mientras que en los tiples, bandolones y guitarros sus cuerdas
metalicas requieren ciertas técnicas que “limitan” ciertos efectos expresivos como condicién de
no quedarse sin cuerdas. (Lambuley, 2014, p. 259)

En palabras del maestro Pedro Flérez, tenemos lo siguiente:

Esta bandola [la bandola llanera] es poco conocida, jesto es nuevo! (...) Unicamente porque el
tiemple es lo mismo con lo que tocabamos en bandoldn o requinto, entonces por eso la adopté,
tiene mejor sonido esta bandola, que la de cuello (diapasoén) largo. El requinto o el bandolén toca
tocarlos con mas calmita porque son cuerdas de acero, las de esta bandola son cuerdas de nylon,
las otras son de acero, entonces toca llevarlas con manita porque o sino uno revienta todas esas
cuerdas. En el requinto, el bandolén y el tiple aprendi yo... A mi me gusta la bandola de cuello
corto aun cuando yo aprendi en el requinto o bandolén templao por bandola (que tienen diapasén
largo), pero a mi me gusta la bandola de cuello corto porque tiene mejor sonido”. (Pedro Flérez*).
(Lambuley, 2014, p. 253)

A partir de las citas anteriores, que nos permiten conocer las principales dificultades morfolégicas del
requinto al ejecutar musica llanera con la intencidn y fuerza propia del estilo, proponemos realizar el
analisis, adaptacidn y explicacién de las técnicas llaneras seleccionadas. Esto, con el fin de acercarnos en
lo posible a la ejecucién de dichas técnicas en el marco musical del joropo sin maltratar el sonido del
requinto y teniendo presente también las diferencias en la afinacion y las particularidades estilisticas del
instrumento.

Doble plumada (ver video). Contreras (2019b) le da este nombre a una forma de toque o ejecucion
empleada en la region de Mani, Casanare. Este efecto consiste en la pulsacién descendente, con
acentuacion, de un orden, y un rebote ascendente mas suave a manera de adorno (Contreras, 2019b).
Esta técnica se organiza ritmicamente de dos maneras:

1. Una negra, o una sola pulsacién, se divide en dos corcheas, o dos pulsaciones. Esto responde al
principio de que por cada pulsacién hacia abajo, hay un rebote hacia arriba (Contreras, 2019b). Es

44 Bandolista manicefio (del departamento del Casanare, Colombia); nacié el 11 de agosto de 1930 y murié el 14 de
abril del 2010 (Clemente Mérida, comunicacion personal, 26 de junio del 2022). Segun Contreras (2019a), Pedro
Flérez tuvo un papel importante como cultor e impulsor de la bandola Ilanera en Mani (Casanare) puesto que llevo
a un maximo desarrollo su estilo propio, muy relacionado a las tradiciones campesinas, el cual se convirtié en
referente y, posteriormente, en identidad del departamento del Casanare.

4> Ramirez, Gémez Ofelia, “La bandola Criolla”, Patrimonio Filmico Colombiano, sin fecha.
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https://youtu.be/FgRBbv__bVM

por esta razén que la doble plumada sélo se lleva a cabo en una nota que se ejecuta de manera
descendente pues el rebote siempre es ascendente. Esta técnica la representamos en la partitura
con el signo «+» encima de la nota en la que se da dicho rebote o divisidn ritmica. A continuacién,
presentamos un ejemplo de su escritura y la representacién de cdmo debe sonar. Con las notas
de cabeza pequefia, (en «como suena») se pretende ilustrar el principio de que el rebote es mas
débil que el primer ataque. Aqui, la notacién de la presente técnica:

Notacion (como se escribe): Ejecucién (como suena):
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Figura 24. Técnica de doble plumada (una pulsacién descendente): notacion y ejecucion. Fuente: esta investigacion.

2. Cuando hay dos pulsaciones descendentes seguidas, o la figuracién de corchea-negra en la
melodia, se responde con un rebote ascendente (Contreras, 2019b). Recordemos que, en este
casoy en el anterior, esta técnica sélo se da en una nota que se ejecuta de manera descendente:
es por esto que siempre que veamos la nota con el signo «+» debemos tener en cuenta que su
ataque inicial es con direccion descendente, incluso si esta en el tiempo débil del compas. Aqui su
representacion en la partitura:

Notacion (como se escribe): Ejecucion (como suena):
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Figura 25. Técnica de doble plumada (dos pulsaciones descendentes): notacion y ejecucion. Fuente: esta

investigacion.

Vale aclarar que en las melodias que encontramos en repertorios llaneros, se hace uso de esta técnica
mezclando las dos maneras de organizacién ritmica. Dichas organizaciones dependen siempre de la
melodia principal.

Como recomendacidn para ejecutar este recurso técnico, se propone pulsar las cuerdas un poco mas cerca
del puente para lograr una timbrica mas brillante y una solidez en el sonido y en la ejecucion. Esto se debe
a que en dicha region del instrumento las cuerdas tienen mas tension (mas que en la boca o sul tasto, por
ejemplo) y a que esta técnica exige mas fuerza que la que se emplea en una pulsacién normal en el
requinto. El pulsar las cuerdas en la regién mencionada evita que el sonido parezca brusco o maltratado.
A continuacién, exponemos un fragmento de la obra “Caldo para’o” donde se utiliza el recurso de la doble
plumada:
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Figura 26. Doble plumada en la obra “Por la via al llano, con requinto en mano” (compases 93-99). Fuente: esta
investigacion.

Pulsacién con pedal (ver video). Es el nombre que Contreras (2019c¢) le da a esta técnica, la cual
se basa en realizar una respuesta a la melodia principal halando la cuerda que hace dicha respuesta con el
dedo o con el plectro (Contreras, 2019c). Segun (Vera, 1982), la técnica recibe también el nombre de
«jalao» (y segundeo) y es utilizada para acompafar la melodia de la obra. Un dato interesante que vale la
pena mencionar es que esta técnica se denomina también como «la trampa en la ufia» ya que fue el
nombre que le dio su principal ejecutante, Anselmo Lépez*®, bandolista venezolano que divide la historia
e interpretacion de la bandola llanera en un antes y un después de su innovacion con dicha técnica®’.

De lo que afirma José Ricaurte “Chirivico” (citado en Lambuley, 2014) podemos deducir que en el
bandoldn, estando un contexto tradicional, no se hace uso de esta técnica. Aqui la cita:

(...) el “plumiao” del requinto, del bandoldén, es un plumiao que no debe tener pedal, porque si
tiene pedal no les sirven las cuerdas pa’ nada. La bandola se pedalea claro, porque ya es casi
moderna y en la bandola moderna se pedalea, en la criolla no, porque entonces no seria criolla.
Entonces tendria ya una diferencia ya que el segundeo es criollo. (Entrevista a José Ricaurte
Rodriguez Avila) (Lambuley, 2014, p.260)

También, segun Contreras (2019), la técnica de jalao o de pulsacion con pedal se ejecuta en la bandola
modernay no en la bandola manicefia*®; esta afirmacion la hace partiendo de su aprendizaje logrado con
la observacidn, practica y didlogo en la casa del bandolista Pedro Florez.

En cuanto a la denominacién que Vera (1982) le da a esta técnica como «segundeo», hay referencias que
permiten diferenciar dichos términos: jalao y segundeo. Segun Lambuley (2014),

46 “Anselmo Lopez, musico barinés nacido en 1931, es considerado el rey de la bandola llanera y desarrollé un
estilo muy particular. Es, asimismo, el creador de una practica técnica que facilita la ejecucion de este instrumento
e inventor del método del jalao”. (Lambuley, 2014, p. 259, cita en pie de pagina)

47 Luis Fandifio en “Anselmo, la trampa de la ufia”, pelicula de John Petrizzelli [director] y Carlos Marchén
[produccién] (2006).

48 De Mani, Casanare.
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Pedalar en la bandola es hacer una nota pedal aguda que rellena los espacios dejados por el disefio
ritmico [sic] de la melodia. Mientras la melodia es tocada por la pajuela el pedaleo es “jalao” por
los dedos medio o anular en un efecto contra-melodico [sic]. El segundeo es un efecto timbrico de
activacion ritmica, procurando los registros bajos, que llama al zapateo del bailarin [sic] y que
impone una mayor intensidad en la fuerza con la que se tocan las cuerdas de la bandola. (p. 260,
cita en pie de pagina)

Con esta afirmacion podemos relacionar mds al segundeo con los rasgueos que con el jalao.
Posteriormente, en este mismo apartado, estaremos hablando mas a profundidad sobre los rasgueos.

Para el caso del requinto, es mas practico (y preferible) ejecutar el jalao o pedal en el segundo orden
debido a que este es el mas agudo; sin embargo, en las piezas del presente trabajo hay fragmentos en los
que dicha técnica se realiza sobre el primer orden: ambos, primer y segundo orden, funcionan
6ptimamente (el jalao sélo se ejecuta en dichos érdenes). Esta técnica se puede asemejar bastante a la
tranquilla aplicada en la mandolina por el maestro Tonny Ruda*, técnica que genera una gran posibilidad
polifénica en el instrumento. Si bien ambas técnicas, tranquilla y jalao, son similares en cuanto a su
ejecucion, no son lo mismo puesto que la tranquilla es una manera de ejecutar el instrumento —pulsar las
cuerdas no sdlo con el plectro, sino también con la ufia de alguno de los dedos de la mano que sostiene el
plectro—, mientras que el jalao es mds un recurso musical propio de un estilo o lenguaje, se puede ejecutar
con el plectro o la ufia y posee ademas ciertas caracteristicas muy especificas que la definen y diferencian
de otras técnicas.

El jalao posee una gran similitud con el «tipleo» empleado en el arpa llanera. Este ultimo término hace
referencia al acompafiamiento que se le hace a una melodia ejecutada con las cuerdas del registro medio-
grave del instrumento (también llamadas «tenoretes»); dicho acompafiamiento se realiza con acordes en
el registro agudo del instrumento y se organiza ritmicamente con la figuracién de negra con puntillo. Se
puede decir que el jalao tiene la misma configuracién ritmica, sélo que, en el caso de la bandola, el jalao
no mantiene la figuracidon de negra con puntillo todo el tiempo, sino que cambia dependiendo de otros
elementos que veremos a continuacion. La organizacion ritmica de esta técnica es la misma a la empleada
en la «doble plumada», es decir:

1. Unanegra, o una sola pulsacion, se divide en dos corcheas donde la primera corchea corresponde
a la melodia y la segunda a la nota halada. Esto responde al principio de que por cada pulsacion
hacia abajo, hay una respuesta o “jalao” hacia arriba. Para representarlo en la partitura, se optd
por indicar la nota halada, y por ende todas las notas pulsadas por la uia (sean para ejecutar el
“jalao” 0 no) con una cabeza de forma triangular, tal como lo evidenciamos en la préoxima imagen.

49 Sugiero ver la serie de videos TONNY RUDA-Técnica para la mandolina (I, 11 y Il parte), presentes en el canal de
YouTube “Mandolinas de Venezuela” (2019, marzo 21).
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La manera en la que debe sonar se representa también en la siguiente ilustracién y con ella se
pretende indicar que ambos planos deben ser individuales, que se le debe dar mas prioridad y
realce a la melodia principal (la que se ejecuta con el plectro), y que se debe dejar sonar el pedal,
es decir, no acortar su duracién. A continuacidn, exponemos la manera en que representamos la

técnica del jalao en la partitura:

Notacion (como se escribe): Ejecucion (como suena):
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723 ] i e = .}.I.Iﬂ!i'.l.l.l.,{"i.
2k ks _i. ks _i. | _I - — I F—F _F - ';' = -ll +
F— < S e .

W Melodia principal.
M Jalao

Figura 27. Jalao en el requinto: una pulsacion hacia abajo, una respuesta hacia arriba. Fuente: esta investigacion.

2. Cuando hay dos pulsaciones descendentes seguidas, o una figuracion de corchea-negra en la
melodia, se responde con un rebote ascendente. Aqui su representacion en la partitura:

Notacion (como se escribe): Ejecicion (como suena):
" ~ ~ s 0 v e
o §) | ) . | | == | | | 1 4
FL i) 1 & Al J— A ] 1 F ] - Ll & - o= & i :
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B Melodia principal.
M Jalao.

Figura 28. Jalao en el requinto: dos pulsaciones hacia abajo, una respuesta hacia arriba. Fuente: esta investigacion.

Como en la técnica de la doble plumada, ambas configuraciones u organizaciones pueden ser mezcladas
en un mismo fragmento o frase. También se puede dar el caso de que se realice el jalao coincidiendo con
la nota de la melodia en momentos especificos dentro de una frase, por ejemplo, al iniciarla. Esto ultimo
se relaciona mas a la manera en la que se ejecuta el tipleo en el arpa llanera (como lo explicamos
anteriormente) donde el acompafiamiento —que en el arpa son acordes y en la bandola, o en nuestro
caso el requinto, es el jalao— se hace con una ritmica estable de negra con puntillo. Esta ritmica se organiza
en el tiempo de manera diferente dependiendo del régimen acentual en el que estamos:
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Figura 29. Distribucion ritmica del jalao y tipleo segun el régimen acentual. Fuente: esta investigacion.

En cuanto a la nota o sonido en el que se debe ejecutar el jalao, aclaramos que es comun encontrar dicha
técnica en el segundo y quinto grado de la tonalidad (con mds frecuencia en el segundo). Esto lo
encontramos tanto en la bandola, como en el arpa puesto que dichas notas no generan mayor disonancia
en los cambios armdnicos; al contrario: generan una riqueza sonora caracteristica del contexto musical
Ilanero (principalmente, se producen acordes con novenay sexta agregada). En el caso de la bandola, esto
ocurre, entre otras razones, porque en una de sus afinaciones mas utilizadas (o estandar), en re mayor, las
cuerdas en las que se hace el jalao —primera y segunda cuerda, las mas agudas— estan afinadas en mi y
en la, respectivamente. Esto hace que en la tonalidad de re (mayor o menor) —la cual es una de las mas
utilizadas por la bandola y el arpa— se produzcan las relaciones armdnicas ya mencionadas. Esto se puede
aplicar facilmente en el requinto para tonalidades que tienen dichos grados en cuerdas al aire
(preferiblemente en la segunda cuerda). Sin embargo, cuando esto no ocurre, se puede optar por hacer el
jalao en una cuerda pisada.

El jalao, como ya se menciond anteriormente, puede ser ejecutado con el dedo o con el plectro. Si se pulsa
con el dedo (medio o anular), se recomienda tener la uiia larga, no halar las cuerdas con tanta fuerza y
buscar un punto medio entre los trastes y el puente para encontrar la flexibilidad requerida en las cuerdas.
Si se ejecuta con la pluma, la recomendacion es pulsar la nota principal hacia abajo y la del jalao hacia
arriba con menos intensidad y evitar tensiones en la mufieca, ya que se necesita mayor exigencia en cuanto
a velocidad y claridad. A continuacién, exponemos un fragmento de la obra “Por la via al llano, con
requinto en mano” donde se utiliza esta técnica para observar su uso, escritura y las diferentes maneras
en las que se organiza:
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Figura 30. Técnica de jalao en la pieza “Por la via al llano, con requinto en mano” (compases 32-42). Fuente: esta
investigacion.

Rasgueos (ver video). Si bien este elemento ya fue presentado en la seccion dedicada a las técnicas
propias del requinto, vemos necesario explicar que en la ejecucion de la bandola llanera, y mas
especificamente en los instrumentos llaneros ejecutados con plectro, se suele emplear la técnica de
rasgueo en conjunto con otros recursos (principalmente timbricos) para conseguir unos efectos ritmico-
percusivos especificos. Tales efectos tienen una funcién importante dentro de un contexto musical y
dancistico. Lambuley (2014) lo describe de la siguiente manera:

En los cordéfonos que cumplen un papel melédico como el bandolén, la bandola, el bandolin, lo
usual es que el ataque con la pajuela o plectro este [sic] directamente asociado a la figuracion
ritmo-melddica , sin embargo, cuando deja de cumplir esta funcién en ocasiones pasa a
acompafiar, haciendo acordes para contrastar; en otras se dispone a tensionar ritmica y
timbricamente para llamar a los bailadores al zapateo, esto requiere mayor fuerza en el ataque de
la pajuela asi como la utilizacion de los registros graves del instrumento para producir
improvisaciones ritmicas que son repetidas por las cotizas del bailador. Estos son los efectos que
alli se mencionan como trapeo, segundeo, bordoneo. (p. 259, cita en pie de pagina)

Para efectos de continuidad y organizacion del discurso, exponemos nuevamente la manera de
representar los dos tipos de rasgueo en la partitura:
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Rasgueo descendente: / Rasgueo descendente:
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Figura 31. Notacion de los rasgueos en bloque ascendentes y descendentes (2). Fuente: esta investigacion.
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Figura 32. Notacion de los rasgueos arpegiados ascendentes y descendentes (2). Fuente: esta investigacion.

En definitiva, a partir de esta técnica de ejecucién, y de su combinacidon con otros recursos técnicos, se
derivan el trapiao, el chamarreo y el cueriao (técnicas que explicaremos mads adelante). Vale aclarar que
en los fragmentos de las obras del presente trabajo no se especifica cudl de estas técnicas se deben
interpretar pues, por su naturaleza improvisatoria, se deja a la voluntad del intérprete la escogencia del
recurso a utilizar. Por ejemplo, en una seccién de rasgueos de “Caldo para’o”, se presenta en la partitura
un motivo escrito como sugerencia de lo que puede ser interpretado, pero se deja la siguiente anotacion:
Rasgueos: ejecucion sugerida. El intérprete puede utilizar otras combinaciones.

Las préximas cuatro técnicas que serdn explicadas, al derivarse o relacionarse con el rasgueo, contienen
ejemplos musicales que nos permiten observar su uso en contexto y su escritura.

Palm mute. Esta técnica, como nos lo explica Contreras (2019d), es adaptada de la guitarra
eléctrica a la bandola llanera, y consiste en tapar las cuerdas con la palma de la mano derecha mientras
son accionadas por el plectro. Esta técnica también es muy comun en el requinto, aunque para el caso de
la musica llanera, se exige que sea ejecutada con mas fuerza y contundencia (un buen ejemplo de
intérprete que utilice esta técnica en el requinto es el maestro Alvaro Quiroga). Es comun en el requinto
que el palm mute venga acompafiado por un barrido hecho con las ufias de los dedos medio y/o anular de
la mano que sostiene el plectro. En géneros como el torbellino, es muy comun encontrarlo realizando
figuras ritmicas caracteristicas. Este efecto se escribe en la partitura a partir del staccato que afecta a los
acordes, lo que indica que las cuerdas primero se accionan haciendo sonar el acorde, pero que se tapan
rapidamente generando una sonoridad percutida. A continuacién, exponemos un fragmento de la obra
“Caldo para’o” donde se utiliza esta técnica y la respectiva manera en la que se representa en la partitura:
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Figura 33. Técnica de palm mute en la obra Caldo para’o (compases 212-215). Fuente: esta investigacion.

Vale aclarar que los acentos (>) de la ilustracién anterior corresponden mas a un tema de interpretacion,
de acentuar todos los pulsos del compas de 3/4 por igual, y no a la técnica de palm mute. Siempre que se
quiera representar esta técnica en la partitura se va a utilizar el signo de staccato sobre el acorde al que
se le quiera aplicar dicho efecto. Esta aclaracién es sélo para evitar confusiones en su escritura.

Chamarreo. Esta técnica consiste en realizar barridos constantes (con el plectro) sobre las cuerdas
a partir de una ritmica determinada (Contreras, 2019f). También suele ser la combinacién entre el rasgueo
y el palm mute, y su uso tiene un sentido ritmico-timbrico (Contreras, comunicacion personal, 5 de julio
de 2022). En espacios o actividades mas tradicionales, esta técnica es utilizada por el intérprete para llamar
al zapateo y se aplica o configura a partir de ritmicas improvisadas o, muchas de ellas, ya establecidas en
el lenguaje musical llanero. Sin embargo, esta técnica, junto con el cueriao (que estudiaremos mas
adelante), se utiliza también para cerrar o rematar frases melddicas en una pieza: este fue el uso principal
gue se le dio a dichas técnicas en las obras del presente trabajo. Para representar el chamarreo en la
partitura, se escriben los elementos que lo componen, los rasgueos y el palm mute, tal como se explico
anteriormente. A continuacion, exponemos un fragmento de la obra “Caldo para’o” donde se utiliza esta
técnica para ilustrar lo dicho sobre su escritura y sobre su uso dentro de un contexto ritmico-timbrico:
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Figura 34. Técnica del chamarreo aplicada en la pieza “Caldo para’o” (compases 84-89). Este fragmento

corresponde a una seccion ritmico-timbrica del requinto. Fuente: esta investigacion.

Vale aclarar que, para esta técnica y para el trapiao, el palm mute se realiza con mas énfasis en el tercery

cuarto orden del instrumento por ser los mas graves. Esto ayuda a conseguir el efecto percusivo esperado.

Trapiao. Como lo explica Contreras (2019e), esta técnica consiste en la combinacién de los

rasgueos o barridos y el palm mute. A diferencia del chamarreo, que también combina estos efectos, en

este caso se produce un contrapunto o figuracidn particular que permite diferenciar el plano del bajo y del

registro agudo (Contreras, comunicacion personal, 5 de julio de 2022). En cuanto a su notacidn, al ser

necesario obtener una figuracién especifica para esta técnica, se puede optar por escribir cada nota del

trapiao con su ritmica especifica, es decir, utilizando una «figuracion melddica». Sin embargo, para que el

intérprete ejecute esta técnica con la intencién deseada, se puede realizar una anotacion indicando que

el fragmento se ejecuta rasgueado. A continuacion, presentamos dos motivos bdsicos (de los muchos que

hay) del trapiao en la bandola llanera para entender su funcionamiento y ejecucion:
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Figura 35. Motivos del trapiao en la bandola llanera. Adaptado de Contreras (2019¢, 0:25 min).
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Enlaobra “Por lavia al llano, con requinto en mano”, dentro de la seccidn de torbellino (que estudiaremos
en el proximo capitulo), se hace uso del trapiao en un fragmento. En la partitura se pide que se ejecuten
los grupos de notas melddicas correspondientes a dicha técnica de manera rasgueada por medio de la
indicacion Rasgueado. A continuacién, exponemos el fragmento de la pieza mencionada para apreciar el
contorno melddico de una de las maneras de ejecutar el trapiao:

[ | Rasgueo descendente.
B Pzim mute Bajo con ritmica estable.
Rasgueado...
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Figura 36. Técnica de trapiao en la pieza “Por la via al llano, con requinto en mano” (compases 224-227). Fuente:
esta investigacion.

Cueriao. Segun Contreras (2019g), el cueriao se configura a partir de la realizaciéon de un barrido
(principalmente ascendente) hecho sobre las cuerdas, el cual se concluye con un «latigueo» sobre el
borddn u orden mas grave del instrumento (el cuarto orden para el requinto). El latigueo, a su vez, consiste
en la pulsacién fuerte del orden mencionado para producir un sonido percutido.

Para representar el cueriao en la partitura, mantendremos la escritura de los rasgueos o barridos y, para
el latigueo, vamos a utilizar el signo del martelé —que normalmente se utiliza en la escritura para violin—
. Aclaramos que sdlo utilizaremos dicho signo por razones netamente escriturales y para hacer la
diferenciacién con el staccato. Esto es importante porque, a pesar de que en nuestras piezas se utilizan
ambos signos para representar sonidos percutidos o cortos ritmicamente, con el staccato se indica que las
cuerdas se pulsan con normalidad (puede ser con fuerza también) y se apagan con la palma de la mano,
mientras que con el signo del martelé se indica que primero se pulsa el orden con la fuerza y el peso
suficiente para producir un sonido percutido (mas brusco que el del staccato) y que después se apaga con
el dedo pulgar al apoyar el plectro en el tercer orden del instrumento. En definitiva, asi se escribiria la

configuracién basica del cueriao:
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Figura 37. Configuracion bdsica y notacion del cueriao. Fuente: esta investigacion.

A continuacion, exponemos un fragmento de la obra “Caldo para’o” en el que se utiliza esta técnica:

Cueriao
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Figura 38. Aplicacion de la técnica de cueriao en la pieza “Caldo para’o” (compases 60-62). Obsérvese que es usada
para cerrar la frase en la tonica (B5). Fuente: esta investigacion.

Alzapua (ver video). Esta técnica originalmente estd asociada a la guitarra flamenca. Rodriguez
(2015) afirma:

Es una técnica propia del dedo pulgar de la mano derecha en donde éste funciona como una pua
o plectro, pulsando una, dos o mas cuerdas para conseguir motivos ritmicos de cierta velocidad,
pulsando hacia abajo y hacia arriba, especialmente en bordones, logrando de esta manera un
efecto sonoro muy particular. (p. 225)

En el requinto® se ejecuta pulsando un orden (el segundo, tercer o cuarto orden) y dejando apoyar el
plectro en el orden inferior (no necesariamente tiene que ser un orden adyacente). Posteriormente, se

50 Me gustaria comentar y aclarar que esta técnica la escuché por primera vez en el requinto a partir de las
interpretaciones de mi compafiero Alveiro Beltran: él fue quien me ensefid a ejecutarla en dicho instrumento.
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pulsa este ultimo orden y se hace un reflejo (con plumada ascendente) en el mismo. Con este proceso se
consigue una ritmica de tresillo, o un grupo de tres corcheas. A continuacién, presentamos una imagen
para ilustrar lo anteriormente dicho. Los nimeros en la imagen indican el orden del instrumento:

@O DO 50o---00--
e o UHH V

- |
== co o

e) — |

Figura 39. Ejecucion y organizacion ritmica del alzapua. Fuente: esta investigacion.

D>

Esta técnica se representa en la partitura como en la ilustraciéon anterior, es decir, indicando la
direccionalidad del plectro. Es importante incluir el signo que indica el apoyo de la pluma ya que también
es posible conseguir la misma ritmica sin apoyar el plectro; sin embargo, la intencién no es la misma.

A continuacién, exponemos dos fragmentos de las piezas “Caldo para’o” y “Por la via al llano, con requinto
en mano” en los que se utiliza el alzapua. En el primer ejemplo vemos que la técnica se usa solo por breves
momentos dentro de la frase, mientras que en el segundo tenemos toda una frase utilizando esta técnica.
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Figura 40. Uso de la técnica de alzapua en la pieza “Por la via al llano, con requinto en mano” (compases 66-70).
Fuente: esta investigacion.
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Figura 41. Uso de la técnica de alzapua en la pieza “Caldo para’o” (compases 190-197). Fuente: esta investigacion.

Es importante decir que esta técnica aporta una fuerza interpretativa que se puede aprovechar para
momentos climaticos de las piezas y también para desarrollar un motivo melddico llevdandolo a un punto
mas figurado y contundente. También, el alzapla nos brinda la posibilidad de realizar movimientos
melddicos en los bajos, o en el registro grave del instrumento, acompafiados por un pedal mas agudo. Para
conseguir este efecto se puede realizar la alzapua en érdenes adyacentes y no adyacentes. Contreras
(2019h), presenta este recurso como una caracteristica de la interpretacion de la bandola llanera
tradicional.

Bajos y melodia. Aprovechando el registro amplio que tiene la bandola llanera, es comun
encontrar melodias acompanadas por un pedal en el borddn. Este efecto se puede conseguir de diversas
formas en el requinto. Una de ellas es utilizando solamente el plectro:

B Melodia principal ejecutada con el plectro en el segundo orden del requinto.

M Bajos, o melodia secundaria, ejecutados con el plectro en el cuarto orden del requinto.
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Figura 42. Recurso de ejecutar bajo y melodia en el requinto aplicado en la pieza “Caldo para’o” (compases 156-
160). Fuente: esta investigacion.

Y otra, haciendo uso de la tranquilla:
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[l Melodia principal ejecutada con el plectro y la uiia en el sequndo orden del requinto.
Ml Bajos, o melodia secundaria, interpretados con el plectro en el cuarto orden del requinto.
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Figura 43. Aplicacion del recurso de bajos y melodia en la pieza “Caldo para’o” a partir del uso combinado de la
tranquilla y el plectro (compases 161-165). Fuente: esta investigacion.

2.1.3 Técnicas tomadas del cuatro

Algunas de las técnicas que tomamos del cuatro, y que vamos a presentar a continuacidn, son usadas en
contextos donde este se desempefia como instrumento solista o donde posee fragmentos en los que
asume un rol melddico-armdnico principal. De esta manera, buscamos aplicar algunas de estas técnicas
en el requinto para hacer mds diverso y dindmico su discurso melddico-armodnico.

Abanico con cacheteo (ver video). El abanico, como lo explica Contreras (2019i), “(...) es un efecto
adaptado de las técnicas de ejecucion de la guitarra flamenca que utiliza el dedo indice y pulgar en forma
de remolino. Los movimientos de este mecanismo producen un efecto ritmico de tresillo”. Para el caso del

requinto, se utiliza el plectro y la uiia del dedo anular o medio (segun la preferencia del intérprete). Los
movimientos se realizan de la siguiente manera:

M Se ejecuta con la ufia.

M Se ejecuta con el plectro.

Similar...

Figura 44. Ejecucion de la técnica de abanico en el requinto y su respectiva notacion. Fuente: esta investigacion.
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El cacheteo, por su parte, es un efecto utilizado para comenzar o terminar un floreo (Contreras, 2019j). En
el requinto se puede conseguir este efecto accionando contundentemente las cuerdas con el plectro
haciendo énfasis en sus dos Ultimos érdenes (tercero y cuarto).

Para asemejar la elasticidad y la timbrica de las cuerdas de nylon del cuatro, y para evitar que el sonido
producido con este efecto sea bastante forzado, brusco, brillante y estridente, se recomienda ejecutar el
cacheteo en una regidon media entre los trastes y la boca del instrumento. Vale aclarar que, segun las
preferencias del intérprete, esto puede variar. Para representar esta técnica en la partitura, se utiliza el
mismo signo utilizado para indicar el latigueo en el cueriao, es decir, el signo de martelé, pero estd vez en
un acorde. En definitiva, se escribiria de la siguiente manera:

o

£z

i

Figura 45. Escritura del cacheteo en la partitura. Fuente: esta investigacion.

El abanico con cacheteo consiste en la ejecucion del efecto de abanico rematado por el cacheteo
(Contreras, 2019k). Su combinacién se organiza de la siguiente manera:

Abanico

Cacheteo
mSvE =y om o mByom

oo o |
@ & & & & & |

A
fa
o

Figura 46. Configuracion bdsica y notacion del abanico con cacheteo. Fuente: esta investigacion.

Esta técnica se utiliza para secciones de improvisacién que normalmente poseen una gran fuerza dindmica
y ritmica. En las obras, fue aplicada para realizar cortes en bloque; en adicidn, se hizo uso de la técnica de
cuerdas muteadas (que explicaremos mas adelante) para generar un efecto ritmico, percutido y rico
timbricamente. A continuacion, exponemos un fragmento de la obra “Caldo para’o” donde se utiliza esta
técnica:
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Floreos: ejecucidn sugerida. El intérprete puede utilizar otras combinaciones.
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Figura 47. Técnica de abanico con cacheteo aplicada en la pieza “Caldo para’o” (compases 289-299). Fuente: esta
investigacion.

Tal como lo apreciamos en la figura anterior, en la seccidn donde se ejecutan floreos, el o abanico con
cacheteo, también se le da la libertad al intérprete para escoger o crear sus propias combinaciones con
dicha técnica: los floreos, que incluyen al abanico con cacheteo, al igual que los rasgueos y sus
derivaciones, también tienen una naturaleza improvisatoria.

Cuerdas muteadas. “Por medio de este mecanismo el ejecutante realiza un efecto apagado de las
cuerdas para conseguir variaciones ritmicas. En este caso la mano izquierda realiza un efecto de sordina
colocando los dedos sobre las cuerdas, pero sin ejercer presién” (Contreras, 2019l). Esta técnica es
bastante utilizada para cortes y secciones de improvisacion. La diferencia con el palm mute es que no se
producen las alturas para ser apagadas después, sino que, al momento de pulsar las cuerdas, estas ya
deben estar apagadas con la mano que sostiene el diapasén. Esto permite realizar figuras ritmicas mientras
se mantienen muteadas las cuerdas. Este efecto se representa en la partitura escribiendo el acorde que
estd armado en la mano que sostiene el diapasén, pero utilizando notas con una «X» como cabeza. A
continuacién, veremos un ejemplo de la escritura de este efecto:

Cuerdas
mutedas
I [ | ]
v b v o
[ ey o ~ e
K2 K2 AP
i T S L
I I _

Figura 48. Notacion de la técnica de cuerdas muteadas. Fuente: esta investigacion.

A continuacion, exponemos un fragmento de la pieza “Caldo para’o” donde se utiliza esta técnica:
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Figura 49. Uso de la técnica de cuerdas muteadas en la pieza “Caldo para’o” (compases 301-306). Fuente: esta
investigacion.

Ndtese que en la figura anterior se estd utilizando el abanico con cacheteo, técnica que ya estudiamos,
pero con las cuerdas muteadas. En este caso, el contexto es el de la ejecucién de cortes en bloque que
generan una tension en el discurso para preparar el final de la pieza.

En la obra “Caldo para’o” también se hace uso del apagado de las cuerdas, pero utilizando la mano que
sostiene el plectro. Esto genera casi el mismo resultado de las cuerdas muteadas con la mano que sostiene
el diapasdn, sdélo que la primera manera permite una ejecucion con mas fuerza y evita que suene alguna
altura por exceso o falta de presidon en la mano que mutea. Este efecto se representa en la partitura con
una sola nota con cabeza de «X» ubicada en la tercera linea del pentagrama. A continuacién, presentamos

un ejemplo de su escritura:

f 1 M M1 M

o

Figura 50. Escritura de la técnica de cuerdas muteadas cuando la mano que sostiene el plectro es la que apaga y
pulsa las cuerdas. Fuente: esta investigacion.

Teniendo claro lo anterior, exponemos un fragmento de la pieza “Caldo para’o” para observar su uso en

contexto:
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Figura 51. Técnica de cuerdas muteadas (con la mano que sostiene el plectro) aplicada en la pieza “Caldo para’o”
(compases 86-89). Fuente: esta investigacion.

Chord melody. Seguin Contreras (2019m), esta técnica es adaptada de la guitarra Jazz y brinda la
posibilidad de interpretar melodias con acompafiamiento y ritmica. En el requinto, se debe recrear una
linea melddica en el segundo orden (al igual que en el cuatro) a partir de la construccion de acordes y del
aprovechamiento de sus multiples inversiones y ordenamientos (también llamados voicings). Se busca
construir la melodia en el segundo orden debido a que este es el mds agudo y, por lo tanto, el que mas
resalta en el acorde. Esta técnica se representa en la partitura escribiendo los acordes donde la voz
principal, la mds aguda, es la melodia. A continuacidn, presentamos el ejemplo de una melodia principal
simple junto con su construccién a partir de acordes:

Melodia principal.

» 268 Melodia principal a partir del uso acordes.
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Figura 52. Ejemplo de Chord melody aplicado en un fragmento de la pieza “Caldo para’o” (compases 268-271). Fuente: esta
investigacion.

A continuacion, exponemos un fragmento de la obra “Caldo para’o” donde se utiliza esta técnica:
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Figura 53. Fragmento de la pieza “Caldo para’o” en el que se aplica el chord melody (compases 236-243). Fuente:
esta investigacion.

Glissando con acordes. El glissando consiste en deslizar el dedo (o los dedos) de una nota a otra,
o de un acorde a otro (Contreras, 2019n). Este efecto es bastante utilizado en el requinto y posee variantes
como el glissando tremolado, el cual es utilizado con mayor frecuencia en musicas como el torbellino. Sin
embargo, no es tan comun encontrar glissandos que vayan de un acorde a otro. Dicha técnica se
representa en la partitura a partir de la escritura convencional de acordes, sélo que se unen con unas
barras o lineas que indican el glissando. Si este se realiza con trémolo, simplemente se le agrega el sigho
correspondiente al acorde o nota inicial. A continuacion, exponemos un fragmento de “Caldo para’o”
donde se utiliza esta técnica:
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Figura 54. Fragmento de la pieza “Caldo para’o” en el que se aplica el glissando con acordes (131-135). Fuente: esta
investigacion.

2.1.4. Técnicas tomadas del arpa llanera y extension de las técnicas del tiple-requinto

Chamarreo sobre una melodia. Para la ejecucion del arpa llanera, en golpes recios como el
pajarillo, es comun el uso del cueriao, ejecutado con ambas manos, moviéndose por grados conjuntos, ya
sean ascendentes o descendentes. En el requinto, este recurso se consigue ejecutando el chamarreo (ya
explicado) sobre una construccién melddica de acordes (chord melody), que se mueve mayoritariamente
por grados conjuntos. Sabiendo que en el arpa dicho recurso se realiza hormalmente en los bordones®?,
se aconseja que, para mantener la intencion percusivay el registro grave en la interpretacién del requinto,
se ejecute la melodia con intervalos armdnicos construidos en el tercer y cuarto orden del instrumento:
esto no es una norma; puede variar segun las preferencias del intérprete, segln la armonia de la piezay
demas factores. Las cuerdas que no estan en los acordes o intervalos armdnicos de la melodia quedan al
aire y pueden ser pulsadas para lograr una mayor masa sonora. Si bien es importante que las cuerdas que
guedan al aire sean consonantes a la armonia del fragmento, esto no tiene tanta relevancia cuando se
trata de conseguir una mayor masa sonora. Sin embargo, se recomienda evitar intervalos muy disonantes.

Para representar este mecanismo en la partitura, se mantiene la manera convencional de escribir acordes
o intervalos armodnicos. En adicidn, se utilizan los signos correspondientes a los rasgueos y al palm mute,
cuya configuracién y mezcla producen el efecto del chamarreo. A continuacién, exponemos un fragmento
de la pieza “Caldo para’o” donde se utiliza esta técnica:

51 Cuerdas pertenecientes al registro grave del arpa llanera.
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Figura 55. Chamarreo sobre una melodia aplicado en la obra “Caldo para’o” (compases 232-235). Fuente: esta
investigacion.

En la figura anterior vemos que se realiza una conexién melddica por grados conjuntos entre el primer y
quinto grado de la tonalidad (so/ menor) a partir de intervalos arménicos de terceras. Las dos notas mas
graves son cuerdas al aire que corresponden al quinto grado (nota re, en el primer orden del instrumento)
y al cuarto grado (nota do, en el cuarto orden del instrumento) de la tonalidad. Dichas notas sirven para
realizar el efecto de chamarreo empleando todos los érdenes del instrumento, factor que le aporta una
mayor masa sonora y contundencia a la ejecucioén de la frase.

Arpegio con melodia en el pulgar. En el arpa es comun encontrar, en la mano derecha, la ejecucién
de arpegios donde el pulgar, al tener que pulsar las cuerdas mds agudas del instrumento, posee una
melodia principal. Al momento en que el pulgar ejecuta dicha melodia, los otros dedos, que quedan en
una posicion mds o menos estatica, la acompafnan. Con el requinto se puede lograr este recurso de
diferentes maneras: una de ellas, es utilizando el chord melody, y la segunda, la técnica del sweep-picking.

Es por esta razdn que no consideramos este elemento como una técnica de ejecucion, sino mas bien como
un recurso musical (melddico).

Con el chord melody:
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Figura 56. Fragmento de la pieza “Caldo para’o” en el que se hace uso de la técnica que denominamos «arpegios
con melodia en el pulgar» ejecutada con chord melody (compases 220-223). Fuente: esta investigacion.

Como pudimos observar en la ilustracion anterior, los acordes se pulsan rasgueados (casi arpegiados). Esto
se realiza de dicha manera para conseguir un resultado lo mas cercano posible a los arpegios rapidos que
se hacen en el arpa.

Con el sweep-picking:

[l "Notas méviles” (melodia).
Wl "Notas estéticas" (acompaiiamiento/contrapunto).
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Figura 57. Fragmento de la pieza “Caldo para’o” en el que se hace uso de la técnica que denominamos «arpegios
con melodia en el pulgar» ejecutada con sweep-picking (compases 110-115). Fuente: esta investigacion.

Si bien en este ejemplo las notas estan separadas ritmicamente, vemos que las dos notas mas agudas
estan moviéndose y conformando juntas una linea melddica, mientras que las mas graves tienen una
funcidn casi contrapuntistica o de acompafiamiento. Un aspecto que vale la pena destacar es que en el
ejemplo anterior tenemos un motivo de cuatro notas dentro de un compdas de 3/4: esto provoca el
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desplazamiento de dicho motivo y la sensacién caracteristica de la hemiola (recurso ritmico que
estudiaremos mas adelante al presentar los elementos musicales utilizados en cada pieza del presente
trabajo).

Melodia con contrapunto. Esto, mds que ser una técnica de ejecucidn, es un recurso musical muy
caracteristico en la interpretacién de la bandola y el arpa llanera, especificamente, en fragmentos que
exigen una textura polifénica. Dicho recurso consiste en interpretar una melodia principal en el registro
agudo del instrumento acompanada por un contrapunto o melodia secundaria en el registro grave. Un
ejemplo de esto es la interpretacidn del llamado® en el pajarillo donde los instrumentos mencionados
realizan un juego contrapuntistico muy particular y caracteristico del lenguaje musical llanero. Para el caso
del requinto, esta configuracion contrapuntistica se puede realizar; sin embargo, el hecho de que el primer
orden del instrumento esté afinado una octava abajo no permite la ejecucién de dos melodias en registros
separados a lo ancho del diapasén. Esto provoca que la mano tenga que estirarse bastante a lo largo del
mismo para buscar los registros agudo y grave, lo cual genera incomodidad y dificultad en la interpretacidon
del instrumento. Es por esto que se deben buscar alternativas que faciliten la ejecucidén y que brinden un
resultado sonoro cercano (no exacto) a lo esperado.

En cuanto a su representacion en la partitura, al tratarse de un recurso, se debe mantener la escritura
melddica convencional, pero diferenciando los planos melédicos: la melodia principal tiene sus notas con
la plica hacia arriba y la melodia secundaria, con las plicas hacia abajo. Es importante que cada plano
melddico sea interpretado con cierta independencia y que no se corte su vibracidon o prolongacién del
sonido. El lamado del pajarillo se puede ejecutar en el requinto de la siguiente manera:

Il Melodia principal.

[ | Contrapunto, acompaiiamienta.
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Figura 58. Recurso de melodia con contrapunto utilizado en la pieza “Por la via al llano, con requinto en mano”
(compases 44-50). Fuente: esta investigacion.

52 \/er definicién en el glosario.
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Melodia con chamarreo. Intentando imitar la posibilidad que tiene el arpa de realizar una melodia
y alternarla, o acompaiiarla, con un efecto de cueriao, se llegd al uso de un recurso propio del requinto, el
glissando descendente, en articulacion con la técnica del chamarreo. Esta configuracion permite ejecutar
una nota melddica en el registro agudo del instrumento, la cual se dirige rdpidamente al registro grave
(gracias al glissando descendente) para ser alternada con el chamarreo. Al igual que los «arpegios con
melodia en el pulgar», este recurso resulta ser una confluencia de técnicas. Es por este motivo que, para
representarlo en la partitura, mantenemos la escritura convencional de los glissandos y del chamarreo, tal
como fueron explicados anteriormente. A continuacién, exponemos un fragmento de la pieza “Caldo

. n

para’o” donde se utiliza este recurso:

W Melodia principal ejecutada con glissando.

W Trapiao.
94 =, > - -
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Figura 59. Fragmento de la pieza “Caldo para’o” en el que se utiliza el recurso de melodia con chamarreo (compases
94-100). Fuente: esta investigacion.

2.1.5. Otros efectos

Brisa. Este es un efecto adaptado del tiple, el cual consiste en acariciar las cuerdas —sobre un
acorde, principalmente— con las yemas de los dedos indice, medio, anular y mefique de la mano derecha
(o la que pulsa las cuerdas) para lograr una sonoridad ambiental y dulce. Para el caso del requinto, esta
caricia se hace con las yemas de los dedos medio, anular y meiique, debido a que el pulgar y el indice
estan sosteniendo el plectro. Su representacion en la partitura se lleva a cabo con la indicacién *Brisa. A
continuacién, exponemos un fragmento de la obra “Tio German” en el que se utiliza esta técnica:

Ad libitum
-4 | -
o e = T — m |l O .
Requinto Bb |fay?>—% = ﬂ——iﬂh # - } i
._J * [~ ad g |
_p *Brisa ‘Br'isu

Figura 60. Ejemplo de la técnica «brisa» aplicada en la pieza “Tio Germdn” (compases 1-6). Fuente: esta
investigacion.
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Intervalos compuestos a partir de armodnicos artificiales. Esta técnica consiste en, primero, armar
un intervalo cualquiera (en la pieza “Tio German” se utilizan sextas) en el diapasén; segundo, tocar con el
plectro la nota mas grave de dicho intervalovy, tercero, tapar suavemente con el dedo medio (en el doceavo
traste contado desde donde se pisan las cuerdas) el orden que produce la nota mas aguda, al mismo
tiempo en que se pulsa con la uiia dedo anular. De esta manera se consigue un armdnico que resulta
siendo la octava de la nota mds aguda y que, al sonar simultaneamente con la otra nota, forma un intervalo
compuesto: esto quiere decir que, si se arma una sexta en el diapasdn, va a sonar una trecena. Los
armonicos artificiales seran escritos en la partitura utilizando figuras con cabezas en forma de rombo; con
esto denotaremos ddnde se debe pisar la cuerda en el diapasén (el armdénico suena una octava arriba de
lo escrito). Todos los armadnicos artificiales de la pieza se consiguen tocando suavemente el doceavo traste
contado desde donde se pisan las cuerdas. De esta manera, se escribira una nota normal y, a distancia del
intervalo deseado, se escribird la nota correspondiente al arménico artificial. A continuacién, exponemos
el fragmento de la obra “Tio German” donde se utiliza esta técnica:

Armdnico artificial (Suena una octava
arriba de lo que estd escrito).

o, 7 0

Ty -

®
-

Requinto Bb

\)
NP
A,

Nota con pulsacién
I".

"norma

Figura 61. Explicacion y aplicacion de la técnica «intervalos compuestos a partir de armonicos artificiales» aplicada
en la pieza “Tio Germdn” (compases 5-7). Fuente: esta investigacion.

Melodia sobre un solo orden. Este recurso musical consiste en ejecutar una linea melddica sobre
un unico orden (o cuerda para instrumentos de érdenes simples) a pesar de existir otras posibilidades de
digitacion que incluyen las demads cuerdas del instrumento. Dicha melodia suele ejecutarse con la
pulsacidn de doble plumada, lo cual le aporta fuerza y contundencia a la frase. Adicionalmente, es comun
gue se emplee una cuerda que, estando al aire, produzca una nota consonante con la armonia
(normalmente, el quinto grado melddico de la tonalidad). Esto brinda la posibilidad de alternar las notas
gue se consiguen pisando el diapasdn con aquellas que se producen tocando la cuerda al aire, lo cual
permite conseguir arpegios o el efecto de pedal. Si bien este recurso es muy comun en la interpretacién
del requinto y en muchos otros instrumentos de cuerda, se quiso destacar porque resulta ser bastante
utilizado en instrumentos como la bandola llanera y el bandoldn. Al no considerarsele como una técnica
de ejecucidn, sino mas bien como un recurso musical, se mantiene la escritura melddica convencional en
la partitura y se indica el orden sobre el que se realiza la melodia. A continuacion, presentamos un
fragmento de la pieza “Por la via al llano, con requinto en mano” en el que se aplica este recurso:
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Figura 62. Melodia interpretada sobre un solo orden del requinto; fragmento de la pieza “Por la via al llano, con
requinto en mano” (compases 97-102). Fuente: esta investigacion.

Trémolo en dos érdenes no adyacentes. Consiste en realizar un trémolo simultdaneo en dos
drdenes no sucesivos, especialmente el segundo y el cuarto orden, para realizar intervalos armdnicos de
octava, sextas o movimientos de voces independientes. Para conseguir este efecto, la cuerda u orden mas
cercano a la visidn del instrumentista se acciona con el plectro, mientras que el orden mas lejano se
acciona con la ufia del dedo medio o anular dependiendo de la comodidad del ejecutante. Para representar
esta técnica en la partitura, se escriben ambas melodias en planos diferentes: la melodia principal, aquella
qgue se ejecuta con la uia (tranquilla), se representa con notas de cabeza triangular y con las plicas
apuntando hacia arriba, mientras que la melodia secundaria, que se ejecuta con el plectro, mantiene la
notaciéon normal, pero con las plicas hacia abajo. Adicionalmente, se le agrega a cada nota el signo o
indicacion del trémolo. A continuacidon, mostramos un fragmento de la pieza “Caldo para’o” donde se
aplica esta técnica para ejemplificar lo mencionado en cuanto a su notacion:

lMelodia principal ejecutada con la ufia en el segundo orden del instrumenta.

M Melodia secundaria ejecutada con la ufia en el cuarto orden del instrumento.

.-'ézz ‘_,.-""’r‘g g' ﬁ' ﬁ.
th LA b 3
* 7 £ £ 7
Fm Brms  C7 Fm Bbm6 _ C7
Ctro. ﬁ = = = =
o
Fm B'ms C7 Fm B mp C7
pe. [ hp 8 = = = =
Mrcs. [H ﬂ # I # I # I # {

Figura 63. Técnica de «trémolo en dos drdenes no adyacentes» en la pieza “Caldo para’o” (compases 212-215).
Fuente: Esta investigacion.
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CAPITULO llI: POR LA VIA AL LLANO, CON REQUINTO EN MANO: TRES OBRAS ANDINO-LLANERAS PARA
TIPLE-REQUINTO

3.1. Génesis y concepto de las obras

Desde el momento en que se planted generar una propuesta interpretativa para tocar musicas llaneras en
el requinto, se tuvo presente que una prioridad era mantener el lenguaje propio del instrumento. Es decir,
se tomd como punto de partida su estilo intrinseco para realizar la busqueda de técnicas diferentes a las
gue normalmente se ejecutan con él. Con esto, el emplear técnicas poco comunes para el instrumento
tiene como motivo y fundamento la preocupacidn por enriquecer su lenguaje —el cual ha ido
consolidandose con el paso del tiempo y con los inmensos aportes de sus intérpretes— vy el interés por
ampliar las posibilidades interpretativas para ejecutar musicas llaneras (u otras), que es lo que se pretende
alcanzar en un nivel inicial con el presente trabajo. Fue a partir de esto que comenzé la labor de disefiar
las tres obras que, por lo que ya se menciond, y mas especificamente en la seccién de contexto del
presente documento, se caracterizan como andino-llaneras y son de gran ayuda para aplicar el estudio
realizado en el presente documento haciendo sonar la propuesta interpretativa que se plantea. Vale
aclarar que con este trabajo no se pretende presentar una propuesta Unica, ni mucho menos «una forma
correcta de tocar», puesto que fue construida a partir de los aportes musicales de muchos otros
intérpretes, de diversas fuentes de informacién y de mi conocimiento personal, y se espera que pueda
transformarse y alimentarse del aporte de otros puntos de vista, musicos e investigaciones para asi
propiciar el constante desarrollo interpretativo del tiple-requinto.

El hecho de que se haya decidido trabajar con las formas musicales llaneras ya mencionadas (entreverao,
pasaje y pajarillo) se fundamenta en que ellos pueden resumir, de cierta manera, parte de la realidad
musical en el marco del joropo colombo-venezolano. En dicho contexto, existen formas musicales
utilizadas para ambientes festivos como los «parrandos» —la razén de haber disefiado un entreverao—,
también una corriente de piezas cantadas que se desarrolla en diversos espacios —razoén por la cual se
disefid el pasaje— y una vertiente de obras que buscan resaltar el virtuosismo ritmico, melédico-armédnico
y dindmico incluyendo ciertos componentes académicos, haciendo didlogos con otros lenguajes musicales
y empleando instrumentos externos del contexto musical llanero actual —razdén por la cual se disefia un
pajarillo-torbellino—.

Antes de comenzar con el analisis y descripcién musical de las piezas, vale recordar que el formato sobre
el cual se trabajé fue el siguiente: requinto en Bb, cuatro, bajo eléctrico, maracas (y voz para el pasaje). En
el requinto, se buscaron tonalidades que permitieran ejecutar con facilidad la mayor cantidad de técnicas
adaptadas; es decir, se tuvo preferencia por tonalidades donde hubiera cuerdas al aire, preferiblemente
con la quinta y/o la ténica de la tonalidad. Dichas tonalidades (en sonido real) son re, si bemol, do, sol y fa
(mayory menor), que, de hecho, son las mas utilizadas en la interpretacion del instrumento en los espacios
donde se ha desarrollado con su rol melédico principal. Por el hecho de que las obras se enfocan,
principalmente, en la exploracién de una manera de ejecutar el requinto en el joropo, se puede evidenciar
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en él un mayor protagonismo en comparaciéon con los demds instrumentos que componen el formato. Es
por esto que fue en el proceso de ensamble con los musicos acompafiantes que se consolidaron aspectos
relacionados con las texturas, dindmicas grupales y demas.

3.2. Descripcidn de elementos morfolégico-musicales de las obras
3.2.1. Caldo para’o (entreverao de guacharaca, chipola y quitapesares) (ver video)**

Esta obra es un entreverao conformado por los golpes llaneros guacharaca, chipola y quitapesares. El
principal objetivo por cumplir con el disefio y la interpretacién de esta obra es explorar y definir el rol
melddico principal del tiple-requinto en un contexto completamente instrumental y basado en golpes con
los regimenes acentuales «por corrio» y «de chipola».

Armonia. El hecho de que se escogieran los golpes llaneros guacharaca, chipola y quitapesares nos
brindé desde un inicio una gran cantidad de informacién en cuanto al contenido musical que se podia a
utilizar. Esto se debe a que una de las caracteristicas de los golpes llaneros es la presencia de la cuadratura,
la cual Vera (1982) define como “(...) esa construccién estructural de una pieza la cual posee periodos
melddicos [y armdnicos], que guardan entre si una estrecha relacion numérica, ritmica y melddica” (p. 72).
De esta manera, estamos ante unas estructuras armdnicas que poseen construcciones melédicas definidas
y una forma u organizacién que depende de dichas estructuras. En consecuencia, tuvimos ciclos armdnicos
y melotipos estructurales basicos sobre los cuales se podia desarrollar el discurso de la obra. En cuanto a
su contenido melédico-armaénico, el cual nos ayudd a definir la construccién de la linea melddica del
requinto, tenemos la siguiente informacién:

En primer lugar, sabemos que el golpe llanero guacharaca posee el siguiente ciclo armdnico:

I (17) IV I V7

- L] - L 4 Led - - L4

Fe A e

Mg

Figura 64. Ciclo armdnico del golpe llanero guacharaca. Fuente: esta investigacion.

Enla pieza, este golpe se ejecuta en la tonalidad de si bemol mayor (posicién de do mayor para el requinto).
En dicha tonalidad se aprovecha el tercer y cuarto orden del instrumento —que al aire son
respectivamente el quinto y el segundo grado melddico de la tonalidad— para realizar pedales y algunas
de las técnicas expuestas en el apartado anterior. Para enriquecer el lenguaje arménico basico del golpe,
se emplearon recursos armonicos como la ejecucién de los acordes correspondientes a los grados primero,

53 Dentro del presente capitulo, al lado de los titulos de cada una de las obras musicales del trabajo, se aporta un link
gue dirige al lector a un material audiovisual que le permite tener unaidea de la interpretacién de dichas obras. Vale
aclarar que el material mencionado es simplemente de apoyo y se espera realizar a futuro una produccién mas
profesional para cada pieza.
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https://youtu.be/hoRS2ZZGPlU

cuarto y quinto de la tonalidad como dominantes (con séptima menor: |7 - IV7 - V7) y, por parte de los
acompanantes, la sustitucién de acordes y el empleo de tensiones.

El uso de técnicas en el requinto, donde se emplea un orden para hacer notas pedales, genera tensiones
o agregaciones de novenas y sextas que dan color a la armonia basica del golpe. Dicho elemento técnico-
musical es muy caracteristico de la sonoridad del joropo y se consigue, especificamente para esta obra,
pisando el segundo orden del instrumento en el tercer espacio del diapasén para producir un do. Este
pedal se ejecuta con la técnica del jalao, ya explicada en el capitulo anterior. Vale recordar que tal vez unas
de las razones que fundamentan la ejecucion de dicha técnica sobre el segundo grado de la tonalidad son
el hecho de que el sonido producido funciona bastante bien con los grados armodnicos I-IV-V7 (ya sea en
modo mayor o menor) y también la afinacién y/o disposicion morfoldgica de instrumentos en los que se
aplica, como la bandola llanera, por ejemplo. A continuacidn, exponemos un fragmento de la obra donde
se aplica el jalao y se generan dichas agregaciones (vale recordar que, en la partitura, el requinto en si
bemol esta transpuesto, por lo que la nota escrita re suena como un do):

Segundo grado de la Tonalidad. Sexto grado de Eb.
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Figura 65. Acordes (o armonia) con agregaciones a partir del jalao en la melodia; fragmento de “Caldo para’o
(compases 54-57 y 60-62). Fuente: esta investigacion.
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El golpe llanero chipola es conocido también “(...) como Chipola de cuatro partes o tonos” (Calderén, 1999
citado en Ardila, 2017, p. 38). Este golpe se caracteriza por las modulaciones que se llevan a cabo en el
mismo, las cuales van hacia el sexto grado, quinto grado y segundo grado de la tonalidad principal (Ardila,
2017). También, podemos inferir que el ciclo basico de la chipola se estructura por medio de dos partes
principales: una parte A>* y una revuelta®® (también llamada coda).

Tal vez una de las razones por las cuales se utilizan dichas tonalidades especificas es la facilidad que tendria
un instrumento diatdnico, como el arpa llanera, para ejecutar el golpe. Sin embargo, para nuestra pieza,
se optd por utilizar las siguientes tonalidades: primero, se expone el golpe en si bemol mayor; segundo, se
modula a fa menor; tercero, se modula a do mayor y en la repeticion de la revuelta de dicha tonalidad se
modula a do menor, es decir, a la isotdnica. Aclaramos que, si bien mantuvimos la estructura basica del
golpe en cuanto a su forma, se quiso aprovechar la parte A de cada ciclo: por este motivo se alargd (casi
que de manera indeterminada) esta parte en cada tonalidad (la revuelta se hizo siempre con una
repeticion). A continuacion, presentamos la estructura armonica de este golpe con la armonia empleada
en la obra.

n  Bb Eb/F7  Bb Eb Bb F7 Bb Bbm/C7
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Figura 66. Estructura armonica de chipola con la armonia utilizada en la obra (“Caldo para’o”) y el puente para
pasar al quitapesares. Fuente: esta investigacion.

En este golpe se aprovecha bastante el uso de las cuerdas al aire. Por esta razén se emplean pedales que
favorecen el lenguaje polifonico del requinto. A continuacidn, exponemos uno de los fragmentos de la

>4 Médulo que se repite, y se desarrolla a partir de variantes, a disposicion del instrumentista melddico principal
(Néstor Lambuley, comunicacién personal, 22 de junio del 2022).
35 Ver definicidn en el glosario.
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pieza en los que se aprovecha este recurso a través del uso del pedal en el cuarto orden del instrumento

(do), que resulta ser el quinto grado de la tonalidad utilizada en el momento (fa menor). Es interesante

reconocer la independencia entre el pedal y la linea melddica:

Rgto.

Ciro.

BE.

Mres.

Rgto.

Ciro.

BE.

Mrcs.

.Melodiﬂ principal: ejecutada en el sequndo orden del instrumento (con la ufia).
.quo o pedal: ejecutado en el cuarto orden del instrumento (con el plectra).

..IJAI JﬁJJ.]J

I

Figura 67. Uso del recurso de pedal y melodia en la pieza “Caldo para’o
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Fuente: Esta investigacion.

El golpe de quitapesares tiene un ciclo arménico mas largo que el de la guacharaca y la chipola, y se

conforma de dos partes: parte A y B, cada una con su respectiva repeticién. A pesar de que este golpe

tiene las mismas caracteristicas de los demds en cuanto a la rigurosidad formal relacionada con la armonia

y la melodia, se presentan muchas variantes en su ejecuciéon (sin romper necesariamente dicha

rigurosidad) partiendo del uso de recursos que enriquecen y transforman, en su mayoria, las secuencias

armonicas. Dichos recursos pueden ser el uso de sustituciones acordicas, de dominantes secundarias, de

la ampliacién y/o tonicalizacidn de ciertos campos tonales, del uso del giro frigio en diferentes momentos

(que en este golpe es un elemento caracteristico y que forma parte de su estructura), entre otros.

Sabiendo esto, presentaremos «una» de las maneras de estructurar el ciclo armdnico del quitapesares.
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Figura 68. Ciclo armodnico de quitapesares utilizado en la pieza “Caldo para’o”. Fuente: esta investigacion.

Este golpe se ejecuta en la tonalidad de sol menor (posicidon de la menor para el requinto). En esta posicidn
se tiene el quinto grado (re) de la tonalidad en el primer orden al aire del requinto, lo que permite su uso
para la ejecucidn de pedales y demas técnicas, como el chamarreo sobre una melodia (técnica que ya
explicamos en el capitulo anterior con un ejemplo de esta pieza). El quitapesares se caracteriza por tener
un ciclo arménico amplio, por tener una figuracidn en su ritmo arménico (hemiola al momento de realizar
el giro frigio) y por el uso de recursos armoénicos como dominantes secundarias y/o tonicalizaciones y del
ya mencionado giro o cadencia frigia.

Ritmo. Como lo mencionamos anteriormente, la pieza se construye con base en golpes llaneros
con los regimenes acentuales «por corrio» y de «chipola» o «chipoliao». Del documento MUSICA LLANERA:
Cartilla de iniciacion musical, de Carlos Rojas (2004), entendemos que:

La musica llanera presenta tres regimenes acentuales plenamente diferenciados. Son ellos: el
régimen acentual Por Corrio (cuando se marca el acento en el primero y tercer tiempo del
compas), el régimen acentual Por Derecho (cuando se marca el acento en el segundo y tercer
tiempo del compads) y el régimen acentual de Chipola (cuando se marca el acento en el segundo y
tercer pulso en su primer segmento ternario y en el primero y segundo pulso en su segmento
binario). (Rojas, 2004, p. 14)

En la practica instrumental, los acentos que se mencionan en la cita anterior estan marcados

principalmente por el bajo. Sabiendo esto, afirmamos que en la obra “Caldo para’o” tenemos las siguientes
estructuraciones ritmico-acentuales:
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Figura 69. Estructura bdsica del régimen acentual «por corrio». Adaptado de: Régimen acentual por corrio, del
documento MUSICA LLANERA: Cartilla de iniciacién musical (Rojas, 2004, p. 14)
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Figura 70. Estructura bdsica del régimen acentual «de chipola». Adaptado de: Régimen acentual de chipola, del

documento MUSICA LLANERA: Cartilla de iniciacién musical (Rojas, 2004, p. 14)

En consecuencia, la pieza estd mayormente en una métrica de 3/4 ya que los golpes que la conforman
estan en el sistema «por corrio», a excepcidn de la chipola que posee cambios métricos internos (no
escritos en la partitura) entre las métricas de 3/4 y 6/8. Ademas de esto, algunos elementos musicales
como la melodia poseen acentuaciones y/o figuraciones ritmicas que se acercan mas al 6/8, aun estando
en la métrica de 3/4.

Existen también elementos musicales recurrentes en las formas musicales llaneras que se emplearon en
la pieza. Uno de ellos es el uso de hemiolas®®, puesto que no es un recurso musical aislado que se utiliza
s6lo para dar variedad al discurso musical, sino que es presentado por Rojas como una de las variaciones
de los regimenes acentuales que los intérpretes ejecutan en algunos fragmentos de las obras (Rojas, 2004).
Dicho recurso también se denomina en este contexto como «el cruzao». A continuacién, presentamos su
estructura bdsica en los regimenes acentuales de «por corrio» y «chipola»:

Cruzaos en For Corrio

b L O O O A O B O
Figura 71. Cruzaos o hemiola en el régimen acentual «por corrio». Adaptado de: Cruzaos en Por Corrio, del
documento MUSICA LLANERA: Cartilla de iniciacién musical (Rojas, 2004, p. 16).

Cruzaos en Chipola

M

< 2 2 l £ Pl | a | O 1'—['"1 V) v, l PE P
trertor T
Figura 72. Cruzaos o hemiola en el régimen acentual «de chipola». Adaptado de: Cruzaos en Chipola, del documento
MUSICA LLANERA: Cartilla de iniciacién musical (Rojas, 2004, p. 16)

36 “bParcepcidn de pulsos distinta al del sistema métrico de base producida por una sucesion de acentos que
agrupan a un numero de elementos de la matriz distinto al normal”. (Rojas, 2004, p. 46)
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El elemento ritmico de la hemiola lo podemos encontrar ya sea en un sélo instrumento, como en la
melodia del requinto, o en bloque —no necesariamente con la figuracion bdsica, sino complementada con
otras figuras ritmicas a partir de floreos, palm mute, etc.—. En las piezas, la hemiola se presenta en la
melodia por medio de grupos de notas que forman un motivo que se repite. Dichos grupos, para una
métrica de 3/4, son de un nimero par de notas (como si pertenecieran a un compas binario, como el 2/4),
lo que hace que el motivo se desplace y genere la sensacion ritmica caracteristica de este recurso. Aqui
presentamos las diferentes maneras en las que se usa dicho elemento en la obra:

1-2 3-1 Igual, hemiola en el giro frigio.
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Figura 73. Hemiola en bloque, complementada con otros elementos ritmicos; Fragmento de “Caldo para’o”
(compases 305-308). Los numeros representan los pulsos 1, 2 'y 3 del compds de 3/4. También tenemos la hemiola
con cambio armanico (giro frigio). Fuente: esta investigacion.

Motivo ritmico que ———— Desplazamiento irregular del motive

dura una blanca. ritmico.
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Figura 74. Hemiola en la melodia; fragmento de “Caldo para’o” (compases 110-116). Fuente: esta investigacion.
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Melodia. El discurso melddico de la obra se construye a través del uso y desarrollo de melotipos
caracteristicos de cada golpe utilizado. En adicién, se tuvieron en cuenta algunas caracteristicas propias
de los golpes llaneros que nos ayudaron a establecer dicho discurso. Tales caracteristicas son la
construccion melédica mensural dependiente —en la cual la melodia estd sujeta al acompafiamiento—, la
repercusién, —que consiste en repetir un mismo motivo melédico o ritmico durante varios compases—, y
la repeticidn motivica®’ (Ramodn y Rivera, L, 1959 citado en Vera, 1982).

Para desarrollar el contenido melédico se buscd, entre otras cosas, emplear la idiomatica del requinto a
partir del uso de intervalos armdnicos paralelos —principalmente sextas y terceras—, de glissandos, de
trémolos, del registro interrumpido por la primera cuerda mas grave (afinacion reentrante) y de otros
elementos técnicos propios del instrumento. También se buscé aprovechar recursos como cromatismos
—especialmente para la seccidon de acordes de séptima dominante—.

En el registro se optd por emplear patrones o secuencias melédicas que se utilizan en contextos musicales
Ilaneros tradicionales, principalmente, basandonos en el tipo de registro que se ejecuta en la bandola
tradicional de Mani-Casanare®®. En la pieza “Caldo para’o”, dicha seccidn se construyé en si bemol mayor
a partir de sus grados arménicos. Una de las principales caracteristicas de los registros en el contexto
mencionado (Mani, Casanare) es la construccién de la linea melddica a partir de secuencias intervdlicas
que se repiten de manera ascendente y/o descendente; tal caracteristica se tuvo en cuenta para realizar
el registro de la pieza. Adicionalmente, se emplearon otros recursos musicales como cromatismos vy el
pedal en el bajo con la quinta del acorde utilizando diferentes figuraciones. Una de estas figuraciones es
la ritmica de blanca-negra (propia del acompafiamiento del bajo en el sistema «por corrio») realizada en
el tercer y cuarto orden del instrumento mientras se ejecuta la melodia principal independiente. A
continuacion, ilustramos lo anteriormente dicho:

Melodia ascendente:

A — e
Requinto Bb | fey —— e
"y S = otc ]
oda 3ra
Melodia descendente:
5 3ra 2da etc..
-
neQU[ntb Ly = — 1 1 1 | 1
| T

Figura 75. Secuencias melddicas empleadas en el registro de la pieza “Caldo para’o” (compases 3-4 'y 6-7). Fuente:
esta investigacion.

57 Es una caracteristica propia de los golpes llaneros y consiste en repetir una frase musical completa para, de esta
manera, concluir el ciclo o periodo correspondiente a una seccion del golpe (Vera, 1982). Por ejemplo, en la
guacharaca, el motivo melddico cambia cada dos ciclos; esto quiere decir que cada motivo se expone dos veces.

>8 Recomiendo ver el video 11.Registro bandola llanera- Juan Carlos Contreras (Juan Bandola) de Contreras
(2019m). Aqui, el link https://www.youtube.com/watch?v=9ZH7IjpAxgE

83


https://www.youtube.com/watch?v=9ZH7IjpAxgE

Linea melédica principal (ejecutada con la ufia).

)
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Bajo/pedal (gjecutado con el plectro).

Figura 76. Linea melddica del registro construida a partir de secuencias intervdlicas, acompafiada con un bajo o
pedal; fragmento de “Caldo para’o” (compases 23-27). Fuente: esta investigacion.

En cuanto a las secciones ritmico-timbricas de esta pieza (rasgueos, chamarreo, cueriao, floreos, entre
otros), recordamos que se escriben unas sugerencias en la partitura de lo que puede ser ejecutado. Sin
embargo, por la naturaleza de este tipo de secciones dentro del contexto musical Ilanero, se deja a la
voluntad del intérprete la ejecucién y combinacién de las técnicas que desee. Para indicar esto en la
partitura, se utiliza una linea que abarca tales secciones junto con una aclaracién o anotacién. Para el caso
de los rasgueos, se escribe lo siguiente: Rasgueos: ejecucion sugerida. El intérprete puede utilizar otras
combinaciones. A continuacion, mostramos el fragmento de la pieza donde se incluye esta anotacién para
el caso de los rasgueos (el ejemplo con los floreos se expuso en el capitulo anterior, ver figura 47, pagina
64):

Rasgueos: ejecucidn sugerida. El intérprete puede utilizar otras combinaciones.
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Figura 77. Seccion ritmico-timbrica donde se le aclara al ejecutante que puede interpretar lo escrito, o utilizar otra
combinacion de rasgueos; fragmento de “Caldo para’o” (compases 81-85). Fuente: esta investigacion.

Forma. Como se menciond anteriormente, la obra se compone por los golpes llaneros guacharaca,
chipola y quitapesares y se presentan en dicho orden. La obra inicia con un registro y con el golpe de
guacharaca, mientras que la chipola funciona como puente para establecernos en el quitapesares.
Entonces, los rasgos mas generales de la organizaciéon de la obra son los siguientes:
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En la guacharaca:

1. Laguacharaca se conforma por el ciclo arménicode | - 17 -1V -IV-1-1-V7 - V7 donde el motivo
melddico cambia cada dos exposiciones del ciclo.

2. Enla guacharaca se asignan secciones netamente melddicas y una de rasgueo (chamarreo). Esta
configuracion es muy comun en los golpes llaneros pues, ademas de refrescar el discurso musical,
se utiliza para llamar al zapateo por parte de los bailarines.

3. Para concluir este golpe, se opta por realizar una variacion melddico-armdnica a partir del uso de
acordes de séptima de dominante (I7- IV7 - V7) para preparar el oido a un cambio contrastante
del discurso que se traia hasta el momento.

En la chipola:

1. Este golpe estd compuesto por dos partes: Ay revuelta.

La modulacion a diferentes tonalidades es una caracteristica importante de la chipola. Para
nuestra obra se comenzd con la tonalidad que se traia desde la guacharaca, es decir, si bemol
mayor. Luego se modula a una tonalidad menor, a fa menor, para buscar contraste. Después,
también buscando el contraste y la simetria (mayor, menor, mayor), se modula a do mayor.
Teniendo en cuenta que la chipola nos tendria que llevar al golpe de quitapesares, que esta en
tonalidad menor, se utilizé el recurso de exponer la revuelta de la ultima tonalidad a la que
modulamos (do) en menor, es decir, en la isoténica (do menor).

3. Para cada tonalidad se utilizan recursos técnicos diferentes: en si bemol, predomina el uso de
intervalos armadnicos paralelos; en sol menor, predomina el uso del pedal en el bajo acompafiando
la melodia principal, y en do (mayor y menor), se utilizan notas melédicas articuladas con técnicas
como la alzapua y la doble plumada.

En el quitapesares:

1. Este golpe se conforma también por dos partes: Ax2 y Bx2.
En este golpe se realizan tres vueltas o repeticiones del ciclo armdnico buscando siempre
conseguir un contraste y/o balance entre los recursos utilizados por el requinto, es decir,
utilizando secciones melddicas, ritmicas, cortes, etc.

3. Para finalizar el golpe y la obra se realiza una pequefa coda cuyo contenido melédico y dindmico
es ascendente; esto, con el fin de conseguir un final contundente.

A continuacién, presentamos una tabla en la que se definen las partes de la pieza con la respectiva
descripcién de los eventos mas relevantes que ocurren en ellas. También se incluye la cifra basica de la
armonia utilizada (en cifrado americano y cifrado analitico), los nUmeros de los compases que abarca cada
parte y una representacion basica (y muy general) de los niveles climaticos de la pieza. Para esto ultimo,
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se utiliza una escala de colores indicando si el nivel dindmico y/o climatico es alto o bajo de la siguiente
manera: entre mas cercano esté al azul, es mas bajo y entre mds cercano esté al rojo, es mas alto. La escala

es la siguiente: [T I

Parte REGISTRO GUACHARACA
Compases 1-29 30-79 80-90 91-117 117-125
Ejecucidn del Entrada de los Breve seccion de  |El requinto retoma la melodia Seccion melodica movida
registro por parte instrumentos rasgueos en el principal, pero complementada con |(corcheas) usando acordes de
del requinto (sin acompafiantes con el reguinto, locual  |elementos ritmicos como el séptima dominante.
Descripcion acompafiamiento). |ciclo arménico de la genera contraste  |trapiao. En la frase siguiente se
guacharaca. El motivo con el contenido  |incluyen arpegios para dinamizar el
melddico cambiacada  |melddico. discurso y preparar el final de la
dos ciclos. seccion.
Cifra basica Bb:Bb-Cm-F7-Bb Bb: Bb- Bb7-Eb-Bb-F7-Bb Bb:Bb7- Eb7- Bb7-F7- Bb7
. Bb:l-1lm-V7-1 Bb: - V7/IV-IV-1-V7-1
Armonia Bb:17-IW7-17-V7-17
Puntos climaticos :
126 - 133 134 -145 146 - 154 155 - 180 181- 198 199 - 204 205- 211
Improvisacion del bajo El bajo continda improvisando El requinto retoma el rol Meodulacign a fa menor: se [Modulacion ado (Se ejecuta la revuelta de la |Se utiliza el motive
sobre la base armonica de |mientras los demds instrumentos |melédico principal mientras|expone el ciclo completo  |mayor: se expone|chipola, pero en do menor. |melddico de la revuelta
la chipola mientras los lo acompafian con el ciclo los demas instrumentos lo |de la chipola (parte Ay laparte Adela |Enlarepeticion de este mientras armonicamente se
demds instrumentos estan |armdnico de la parte Ade la acompafian con el ciclo revuelta). chipola. fragmento se llega hasta la |estd llegando a sol menor
haciendo cortes sobre el |chipola. El requinto acompafia armonico de la revuelta de mitad (resolucién a Cm del |para dar paso al
acorde de Bb6/9. con una melodia (contrapunta).  |la chipola. compds 204). quitapesares en dicha
tonalidad.
Bb: Bb&/9 Bb:Bb-Eb-F7 Bb:Eb-Bb-F7-Bb Fm: Fm - Bbm - C7- Fm - C:C-F-G7 Cm: C-Fm-Cm-G7-Cm Gm: Eb-Gm-D7-Gm
Bbm-Fm-C7-Fm
Bb:16/9 Bb:l-1vV-Vv7 Bb:IV-1-V7-1 Fm: Im - lvm - V7 - Im - Ebm|C: 1- 1V - V7 Cm: V/IV - IVm - Im - V7 -Im |Gm: bVI - Im - V7 - Im
-Im-V7-Fm

212-299

300-311

312-322

323-327

El requinto continda con el rol meladico principal
mientras los demds instrumentos lo acompafian

sobre el ciclo armdnico del quitapesares. Esto se
realiza durante un ciclo (y la parte A del segundo
ciclo) del golpe hasta llegar a la paarte B en la que se

Se realiza una serie de cortes
en bloque (sobre la parte B del
segundo ciclo) para tensionar
ritmicamente el discursoy, de
esta manera, preparar el final

Se expone la repeticion de la
revuelta con un contenido
melddico movido en el requinto
(corcheas) para buscar el punto
climatico de la pieza y darle fin

Se realiza una melodia dindmicay
ascendente en el requinto, acompafiada
por una contramelodia también
ascendente en el bajo y una figuracion
especifica en las maracas y el cuatro para

realizan cortes para contrastar y dar fuerza al de la pieza. a la misma. conseguir un final contundente.
discurso.

Gm: //Gm -F-Eb-D7-Gm ffG7- Cm-Gm-D7-Gm- |Gm: G7-Cm-Gm-D7-Gm-F- |Gm:G7-Cm-Gm-D7-Gm-F- |Gm:D7-Eb-D7-Gm-D7-Gm
D7-Gmf/ Eb-D7-Gm Eb-D7

Gm: //Im - bVIL- BVI- V7 - Im fIV7/IV - IVm - Im - V7 - [Gme VZ/IV - IV - Im - V7 - Im - |G VIV - IVm - Im - V7 - Im - |Gm: V7 - bVIE- V7 - Im-V7-Im
Im-v7-1mff bVII - bV - V7 - Im bVl - bVI - V7

”

Tabla 1. Forma de la pieza “Caldo para’o”. Fuente: esta investigacion.

Recursos técnico-expresivos del requinto (técnicas). En la obra “Caldo para’o” se quiso
aprovechar la mayor cantidad de recursos técnicos y musicales aprendidos y estudiados durante la
elaboracion del presente trabajo. A grandes rasgos, se pudo hacer un uso efectivo de las siguientes
técnicas: jalao, doble plumada, alzapua, rasgueos, chamarreo, trapiao, cueriao, palm mute, cuerdas
muteadas, arpegios, pedales, bajos y melodia, abanico con cacheteo, chord melody, glissando tremolado
de acordes, chamarreo sobre una melodia, melodia con chamarreo, trémolo en 6rdenes no adyacentes,
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entre otros. Estas técnicas se articularon satisfactoriamente con el lenguaje estilistico propio del requinto,
lo que permitié enriquecer el mismo al poder generar y tener a disposicion diversas posibilidades técnico-
musicales para la interpretacion de este tipo de repertorios.

En cuanto a los recursos musicales, se pudieron aprovechar elementos como el registro, la utilizacién de
golpes llaneros con sus particularidades, modulaciones, cambios de sistema acentual (de «por corrio» a
«chipola» y viceversa), cortes, hemiolas, recursos armoénicos como sustituciones, acordes con
agregaciones, uso de secuencias armoénicas basadas en acordes de séptima dominante, entre otros.

Pautas interpretativas (timbre y fraseo). Es importante tener en cuenta que la interpretacion de
los instrumentos melddicos en la musica llanera se caracteriza por su fuerza dindmica y contundencia en
la pulsacién, lo cual se suele relacionar y referenciar con el concepto de lo «recio»>®. Esto ultimo, lejos de
sugerir una ejecucion brusca o que maltrate el sonido, es un elemento estructural muy importante para
conseguir una ejecucién coherente con el lenguaje y el contexto musical llanero. Para lograr esto en el
requinto, se recomienda, siempre que sea posible, pulsar las cuerdas en un sector mas cercano al puente
pues, ademas de que asi lo hacen la mayoria de los intérpretes de diapasones llaneros (como la bandola,
la mandolina y el bandolén), permite conseguir la timbrica caracteristica del estilo, la contundencia y el
volumen esperado en la interpretacidn sin necesidad de pulsar tan fuerte las cuerdas. Vale resaltar que,
para la interpretacién de ciertas técnicas como los rasgueos, resulta ser mas util y pertinente realizar la
pulsacidn en una zona cercana a los trastes o a la boca del instrumento; esto se fundamenta en que, como
lo inferimos de las audiciones mencionadas en el segundo capitulo (ver anexo 2), asi funciona también, de
manera general, en la ejecucién del bandoldn, la bandola llanera y el bandolin.

En cuanto al fraseo, es importante destacar que las distintas maneras de subdivision (binaria, como el 6/8,
y ternaria, como el 3/4) y de acentuaciones (hemiolas, cortes, cambios de regimenes acentuales) dentro
de un compds ternario son un aspecto de gran importancia para alcanzar una ejecucion coherente con el
estilo musical llanero: por esta razén se torna imprescindible conocer el contexto ritmico-melddico de
cada frase a ser ejecutada y tener referencias interpretativas para hacer de este proceso algo mas
organico.

Como el planteamiento de nuestro trabajo es buscar una propuesta interpretativa de musicas llaneras, o
andino-llaneras, vale la pena aclarar que no hay una ejecucion, fraseo o timbrica «correcta» o «Unica»
para ejecutar las piezas. Sin embargo, hay pardmetros que permiten dar la intencién esperada al ejecutar
las obras; esto quiere decir que, cuando hay elementos musicales identificables como «llaneros» es muy
importante ejecutarlos con dicha intencidn; lo mismo ocurre con la interpretacion de elementos mas
«andinos» y/o requintisticos.

3% Ver definicién en el glosario.
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3.2.2. Tio Germdn (pasaje) (ver video)®°

Si bien el segundo capitulo y las obras musicales de este trabajo estdn casi exclusivamente enfocados en
conceptos y elementos relacionados a la interpretacidon del requinto como instrumento melédico
principal, se considerd importante explorar también su rol melddico secundario por medio del disefio de
una obra cantada, enmarcada en la forma musical del pasaje. Con esto, la pieza disefiada permite la
alternancia de roles entre el requinto y la voz, y la debida interaccidn entre ambos instrumentos. Este tipo
de configuracidn permite trabajar otros aspectos en el requinto que también son importantes para
fortalecer su actuacién en repertorios llaneros pues, como se menciond con anterioridad, el pasaje (y en
general, la musica cantada) es muy importante para la produccion de la musica llanera en la actualidad y
en diferentes contextos socioculturales®. También, el querer trabajar con dicha forma musical representé
un reto para su disefio ya que era indispensable crear un texto sobre el cual se iria a basar el discurso
musical. Esto ultimo significd considerar siempre que los recursos técnico-musicales que se emplearian en
la obra tuvieran relacién y valor expresivo con lo plasmado en la letra.

En esta ocasidn, la temdtica de la obra se centra en el momento posterior al fallecimiento de mi tio,
Germadn Bernal, donde el vacio que dejé fue sentido y manifestado de diferentes maneras en las personas
gue lo conocian y, especificamente (que es lo relatado en la letra), en las personas de mi nucleo familiar.

Armonia. A diferencia de los golpes llaneros, el pasaje no posee una estructuracién melédica
(como melotipos) ni armédnica (como ciclos) fija que haga que de ella dependan su forma y los demas
elementos musicales del tema. Como afirma Vera (1982) el pasaje no posee cuadratura (concepto que
vimos anteriormente), la cual es una caracteristica propia de los golpes llaneros. En otras palabras, a
diferencia de la guacharaca, la chipola, el quitapesares (que ya vimos anteriormente) y otros golpes
Ilaneros, el pasaje no posee una estructura armdnica y melédica Unica, sino que, a pesar de que existen
elementos recurrentes y caracteristicos que nos permiten identificarlo y diferenciarlo de otras formas
musicales, carece de dicha rigurosidad estructural.

A partir de la audicion de varios pasajes llaneros se decidid aplicar, para nuestras obras, elementos
recurrentes y comunes en ellos. En primera instancia, se opté por utilizar la tonalidad menor (do menor
en nuestra pieza), no solo porque existen varios pasajes que la emplean, sino porque es la mas apropiada
para la temdtica de la letra. En cuanto a elementos armdnicos estructurales o recurrentes de los pasajes
(que se relacionan mas con la forma particular de cada obra), se decidid trabajar a partir de una seccién
de estrofa, una de coro, y una coda. También, para variar un poco el contenido arménico se empleé el V
grado menor. A continuacién, presentaremos la estructura armadnica basica de cada seccién mencionada
incluida en el pasaje “Tio German”.

50 Video tomado de Facultad de Artes ASAB — Universidad Distrital (2022).

61 Seglin Vera (1982) el pasaje “(...) es una de las formas musicales mas cultivadas por los compositores del pais
[Venezuela]. Se dice que cerca del 60 % de las composiciones venezolanas estan enmarcadas bajo la denominacién
de pasaje”. (p. 74)
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Figura 78. Armonia de la seccion de estrofa en la pieza “Tio Germdn”. Fuente: esta investigacion.
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Figura 79. Armonia de la seccion de coro en la pieza “Tio Germdn”. Fuente: esta investigacion.
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2] - - - -
64
¢ Im IVm V7 Im

Figura 80. Armonia de la seccion de coda en la pieza “Tio Germdn”. Fuente: esta investigacion.

Como lo pudimos apreciar, se hace uso de un lenguaje armdnico muy cercano al tradicional puesto que se
emplean, casi que exclusivamente, los grados armodnicos |, IV y V de la tonalidad (do menor). También, a
partir de lo sefialado en las figuras anteriores, se hace uso de la revuelta para concluir las secciones de

estrofa y coro en la pieza.
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Letra. Para tener una idea de cémo construir la letra de nuestra pieza, se realizé la audicién de
tres pasajes llaneros tradicionales: “Romance en la lejania”, de la autoria de Pedro Emilio Sdnchez®?;
“Romance Apurefio”, de la autoria de Victor Brizuela®3; y “Llorando mi novia muerta”, de la autoria de
Miguel Tovar®* (todas, en las versiones cantadas de Francisco Montoya).

Con este proceso de escucha se efectud una exploracidn basica en la estructuracién de la letra® (en
términos de versos, estrofas, rimas, etc.) de los pasajes mencionados. A partir de esto, pudimos inferir que
la construccidon de sus letras se basa, principalmente, en estrofas de cuatro versos octosilabos, también
denominadas «cuartetas octosilabas» o «coplas», y que, a grandes rasgos, manejan los esquemas de rima
abcb y/o abab. A continuacién, expondremos el cdmputo sildbico realizado a la primera estrofa del pasaje
“Romance en la lejania”. Aclaramos que, para identificar la copla, retiramos una pequeiia frase de la cual
hablaremos mas adelante:

a Por/ un/ ca/mi/ni/to/ ver/de , (8)
b del/ pa/len/que_a/ la/ que/se/ra, (8)
c con/ el/ o/lea/je/ del/ vien/to, (8)
b me_hi/cis/te/ que/ te/ di/je/ra.  (8)

Figura 81. Computo sildbico de la primera estrofa de “Romance en la lejania”. Adaptado de: Pedro Emilio Sdnchez
(citado en Ottoniel Parra - Producciones EL MONQO, 2017, 0:24 min).

Las estrofas del pasaje “Llorando mi novia muerta” estdn compuestas exclusivamente por coplas. A
continuacién, presentaremos la primera estrofa completa (de dos coplas) del pasaje mencionado para
ilustrar la afirmacién:

62 Recuperado del canal de YouTube de Ottoniel Parra - Producciones EL MONO (2017).

63 Recuperado del canal de YouTube de Francisco Montoya - Tema (2016).

64 Recuperado del canal de YouTube de Francisco Montoya . Tema (2018).

65 Las herramientas empleadas para analizar las letras de los pasajes mencionados en este apartado fueron adquiridas
en la asignatura “Formas poéticas en algunas musicas tradicionales: estudio y practica”, caracterizada como electiva
extrinseca del Proyecto Curricular de Artes Musicales, creada e impartida por el maestro Efrain Franco, y ofrecida a
todos los estudiantes de la Universidad Distrital Francisco José de Caldas.
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Yo no sé por qué el destino
me dio un castigo tan negro
amargdndome la vida

con lloros y desesperos.

No puedo aguantar la angustia,
el dolor me estd venciendo,
porque dentro de mi pecho

hay un pozo de recuerdos.

Figura 82. Primera estrofa completa (compuesta por coplas) del pasaje “Llorando mi novia muerta”. Adaptado de:
Miguel Tovar (citado en Francisco Montoya - Tema, 2018, 0:26 min).

Un elemento recurrente encontrado en la estructuracion de las estrofas a partir de coplas es la agregacién
de una pequena frase de cinco silabas (pentasilaba) normalmente entre dos versos de la cuarteta. Dicha
frase normalmente resulta ser una expresiéon que da continuidad y coherencia a lo relatado. A
continuacién, mostraremos la misma copla que expusimos en la Figura 81 —que corresponde a la primera
estrofa de “Romance en la lejania”—, pero incluyendo la pequefia frase mencionada anteriormente (la
sefialaremos con color naranja). También incluiremos la segunda estrofa del mismo pasaje para mejorar
la comprensidn de lo explicado:

Por un caminito verde

Del palenque a la quesera

Con el oleaje del viento, mujer bonita
Me hiciste que te dijera

Que mi amor se quedaria

Fuera nube pasajera

Y que te dejara escritas, en mis canciones
Cuantas cosas te ofreciera

Figura 83. Primera y segunda estrofa del pasaje “Romance en la lejania” sefialando la frase pentasilaba afiadida.
Adaptado de: Pedro Emilio Sanchez (citado en Ottoniel Parra - Producciones EL MONO, 2017, 0:24 min).

También identificamos el uso de estrofas de seis versos octosilabos, principalmente para los coros, las
cuales pueden ser entendidas como coplas a las que se les agrega dos versos mas debido al fragmento
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melddico-armonico de la revuelta. El ciclo armonico de la revuelta es V (o IV) - | -V - | en tonalidad menor
y/o mayor, y es utilizada en algunos pasajes para concluir (no es norma) secciones como el coro, las
estrofas y/o la pieza completa. A continuacién, mostraremos una estrofa y un coro del pasaje “Romance
apureiio” para evidenciar lo descrito anteriormente:

I

En la inmensa lejania, ay lejania,

cual paraiso de ensuefio

miré pasar con la brisa, verdad mi vida,
sobre el paisaje apurefio

una tarde de verano

a la mujer de mis suefios. (BIS)

| Copla.

Frase pentasilaba afiadida.
w0 B versos correspondientes al fragmento de “"revuelta”.

Con su rostro angelical
y su carita de diosa
se llevaba del jardin
la fragancia de la rosa
para perfumar el llano,

triguefia linda y hermaosa. [BIS)

Figura 84. Estrofa y coro del pasaje “Romance apurefio” donde se usan estrofas de seis versos. Adaptado de: Victor
Brizuela (citado en Francisco Montoya - Tema, 2016, 0:26 min).

En dichas estrofas de seis versos se utilizan los siguientes esquemas de rima: ababcb y abcbdb empleando
tanto rimas asonantes como consonantes.

En la seccidn de anexos del presente trabajo estan incluidas las letras de los pasajes analizados con algunas
partes especificas sefialadas (ver anexo 3).

Todo lo expuesto anteriormente nos sirvio como punto de partida para construir la letra del pasaje “Tio
German”. Para las estrofas se adopto el uso de la copla (cuarteta octosilaba) complementada con los dos
versos correspondientes a la revuelta. A continuacion, sefialaremos ambas partes de la primera estrofa
del pasaje:
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Aqui desde mi recinto,

con la voz del pensamiento,

Copla
te canto este pasajito
pa’ contarte el sufrimiento
que se vive en nuestra casa
Revuelta

desde que vigjaste al cielo.

Figura 85. Versos correspondientes a la copla y la revuelta dentro de la primera estrofa del pasaje “Tio Germdn”.
Fuente: esta investigacion.

De manera similar a las estrofas de seis versos que citamos del pasaje “Romance apurefio”, las estrofas de
la pieza “Tio German” tienen las siguientes rimas: ababcb y abcbcb utilizando tanto rimas asonantes como
consonantes. A continuacién, exponemos el cémputo sildbico de la segunda estrofa del pasaje “Tio
German”:

a De/ tu/ tai/ta/ yo/ te/ cuen/to, (8)
b iayl,/ que_a/ln/ si/gue_es/pe/ran/do (8)
c las/ lla/ma/das/ que/ le_ha/ci/as (8)
b pa’ ha/blar/le/ de/ tu/ tra/ba/jo_y  (8)
c pa’/ sa/car/le_u/na/ son/ri/sa (8)

b es/qui/van/do/ sus/ re/ga/fios. (8)

Figura 86. Computo silabico de la sequnda estrofa del pasaje “Tio Germdn”. Fuente: esta investigacion.

Para el coro se quiso realizar algo diferente a la construccion por coplas, motivo por el cual se realizd la
siguiente estructuracién: la estrofa (correspondiente al coro) posee siete versos donde el primero tiene
cinco silabas; el segundo y el tercero, trece®; y los cuatro ultimos, ocho silabas (como si conformaran una
copla). Los esquemas de rima empleados en el coro son los siguientes: aBCcbdb y aBCcbcb utilizando tanto
rimas asonantes como consonantes. A continuacidn, presentamos el cémputo silabico del primer coro del
pasaje “Tio German”:

56 En la segunda estrofa del dltimo coro hay una excepcidn de lo mencionado: el segundo verso posee doce silabas
y no trece.
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a ¥/ de/ tu/ ma/ma (5)

B pue/do/ de/cir/ que/ pien/sa_en/ ti/ ca/si/ to’_el/ tiem/po: (13)

C cuan/do_a/ma/ne/ce,/ cuan/do/ se/ lle/ga/ la/ tar/de, (13)
c cuan/do_es/td/ so/la_o/ con/ al/guien (8)
b a_e/lla/ lle/gan/ los/ re/cuer/dos (8)
d don/de_al/ i/qual/ que'n/ las/ Fo/tos (8)
b siem/pre_a/pa/re/ces/ son/rien/do. (8)

Figura 87. Computo sildbico del primer coro del pasaje “Tio Germdn”. Fuente: esta investigacion.

A continuacién, presentamos la segunda estrofa del segundo coro de nuestro pasaje para mostrar la
manera en la que se incluyd la copla junto con los tres primeros versos que no son octosilabos:

Y por mi parte,

sigo extrafiando el recibirte en nuestra casa ) .
Versos tridecasilabos
porque recuerdo que estando en tu compaiiia (de trece silabas)

mi Familia se reunia

y las tristezas se olvidaban: Cuarteta octosilaba o

) “copla”
en esas tardes bonitas

se formaba una parranda.

Figura 88. Segunda estrofa del segundo coro del pasaje “Tio Germdn” con los versos sefialados segtin su niumero de
silabas. Fuente: esta investigacion.

La letra del pasaje “Tio German” y las partituras de las tres obras disefiadas se encuentran en anexos.

Melodia. Segun Vera (1982), la melodia del pasaje es mensural independiente puesto que es
medible en cierto grado, se presenta de manera independiente en relaciéon con su acompafiamiento y sus
giros parecen estar mas regidos por el texto que por las exigencias melddico-arménicas®’. También, Vera
(1982) afirma que la melodia vocal del pasaje, al igual que la de los golpes, es sildbica ya que, en la
interpretacion del texto, a cada silaba se le asigna un sonido, siendo esta una de sus principales
caracteristicas a pesar de la aparicion de diversos recursos técnicos como mordentes y glissandos.

7 Ramén y Rivera (1959, citado en Vera, 1982).
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Adicionalmente, Vera (1982) afirma que la melodia del pasaje carece del elemento de repercusion (ya
explicado anteriormente), siendo esta una de sus mayores diferencias en relacién con los golpes llaneros.

En cuanto a la relacidon instrumental entre la voz y el requinto, utilizamos otro de los elementos mas
caracteristicos del pasaje, es decir, la alternancia. Lo anterior se da cuando el instrumento melddico
principal (ya sea la bandola llanera, el arpa, o en nuestro caso el requinto) inicia “(...) las frases que son
retomadas por la voz para ser llevadas a su desarrollo final” (Ramdn y Rivera, 1959, citado en Vera, 1982,
p. 66). En adicion, la melodia del requinto en las partes instrumentales —donde tiene su rol melédico
principal— fue construida a partir del elemento de variacién, también caracteristico de los pasajes. Esto
consiste en interpretar de la melodia de la voz, respetando su esquema armdnico, y realizar una variacion
dependiendo de la idiomdtica del instrumento, del uso de ornamentos y de la tendencia a crear
contrapunto con la melodia vocal para llenar los espacios que ella deja (Vera, 1982). Dicha melodia es, en
la mayoria de las veces, la misma que acompafia a la voz de manera simultanea, lo cual genera una textura
heterofdnica y contrapuntistica muy caracteristica del pasaje llanero.

Hay una caracteristica, muy comun en los pasajes, que consiste en comenzar la pieza utilizando un compas
anterior al inicio del acompafiamiento para ejecutar una melodia ascendente que acentua los tres pulsos
del 3/4 y que se dirige al cuarto grado armonico de la tonalidad. A continuacion, sefialaremos dicho
elemento caracteristico aplicado en nuestro pasaje “Tio German”:

Melodia que se dirige al

12 cuarto grado arménice.
- =
Requinto Bb S ====sss : - = i =
f El acempafiamiento
inicia en el IV grado.
Fm
[
Cuatr r‘f\"ub Pf — A ST ST T T y
aire s 3 S S -
3] Apoyo del bajo. _—
Acentuacion del 3/4.
| - - Fm
Bajo Eléctrico — 7 7
= = T |
VvmaymA

> > )
Maracas ‘“—i—-—w%

Figura 89. Inicio caracteristico de los pasajes aplicado en la pieza “Tio Germdn” (compases 12-14). Fuente: esta
investigacion.

En términos generales, la melodia de la pieza, tanto en la voz como en el requinto, es diaténica. Hay
presencia de algunos cromatismos en la melodia del requinto empleados como notas de paso. También,
al tratarse de un pasaje lento, con una tematica no festiva, la melodia de la voz posee poca figuracion, es
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decir, hay mas presencia de notas largas y pausas. Por la misma razén, la linea melédica del requinto es
poco figurada, hay escasez de técnicas percusivas y demas efectos que imprimen fuerza en la
interpretacion. El virtuosismo en esta pieza estd mds enfocado a la expresividad interpretativa que a la
velocidad y la contundencia ritmico-dindmica.

Ritmo. Normalmente los pasajes se construyen sobre una métrica de 3/4, que funciona con las
caracteristicas del régimen acentual «por corrio», pero, como en los golpes, también posee elementos
mas proximos al 6/8. En cuanto a la velocidad de nuestra pieza, se opté por utilizar un tempo lento (Vivace,
negra igual a 150 BPM, aproximadamente) debido a la tematica de la letra y también para lograr un
contraste con las otras dos obras que poseen un tempo bastante rdpido (Prestissimo). Vale aclarar que
existen pasajes rapidos, sélo que en esta ocasién el tempo lento apoya la expresividad de la obra en
relacién con la letra.

Forma. A partir de la audicion de los pasajes llaneros citados anteriormente, pudimos encontrar
una estructuracion comun en cuanto a la forma. En general, podemos identificar dos partes fundamentales
que se distribuyen en lo instrumental y lo vocal: la estrofa y el coro (algunos pasajes llevan registro). El
coro, y en ocasiones la estrofa, se remata con la revuelta. A continuacion, presentamos dichas
estructuraciones formales correspondientes a los pasajes analizados:

ROMANCE EN LA LEJAN{A C: Coro.
E: Estrofa.
CC|EE/CC|EECC|EE/CCIR
R: Revuelta.
Resaltado color | indica que la seccidn es instrumental.

Si no hay resaltado, quiere decir que la seccién es vocal o cantada.

ROMANCE APURENO.
|CC|EE/CC|EC|EE/CCIR

LLORANDO MI NOVIA MUERTA
CC|EE/CC|EECC|EE/CC|C

Figura 90. Forma bdsica de los pasajes estudiados “Romance en la lejania”, “Romance apurefio” y “Llorando a mi
novia muerta”. Fuente: esta investigacion.

En nuestro pasaje “Tio German”, para la introduccion instrumental, el requinto interpreta la melodia del
coro; para el interludio, toca la seccion de estrofa y coro; y como coda, toca el primer fragmento
instrumental del coro con una pequefia variacion para concluir la obra. La estructuracion basica del pasaje
“Tio German”, con las mismas convenciones utilizadas en la ilustracidn anterior, es la siguiente:
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Preludio |C|EE/C|EC|E/CC|CODA

Figura 91. Estructuracion formal bdsica del pasaje “Tio Germdn”. Fuente: esta investigacion.

La forma de la obra, con las mismas convenciones utilizadas en la forma de “Caldo para’o”, es la siguiente:

Parte INTRODUCCION
PRELUDIO
(CORO)
Compases 1-11 1z2-129 30-50 51-68
El requinto (solo) interpreta El requinto ejecuta la El requinto da paso a la melodia de la voz (alternancia) y la
una melodia ad libitum a intreduccion instrumental, la  |acompafia con una melodia similar, sdlo que con algunas
partir de arménicos cual es el mismo contenido variantes, provocando una textura heterofanica. Los demas
artificiales mientras la melédico-arménica del coro, instrumentos contindan con su rol de acompafiamiento. La
Descripcion acompana, o alterna, con mientras que los demas estrofa se ejecuta dos veces (con diferente letra en |a repeticion)
acordes ejecutados a través la |instrumentos lo acompafian. v el coro se hace una sola vez.

técnica de brisade.

. L. Cm: Dm7({b5)- G7 -Cm Cm: Fm - Cm - Fm - G7 - Cm - Fm |Cm: Cm - G7 -Cm - Gm - Fm - G7 - Fm |{Cm: Fm - Cm - Fm - G7 - Cm
Cifra basica Cm-G7-Cm -Cm-G7-Cm Fm-Cm-G7 - Cm
. . Ccm: 1Im7({b5)-¥7 -1 Cm: IVm - Im-1Vm-V7 -1m - Cm: Im - V7 -Im - V¥m - IVm - V7 - IVm [Cm: IVm - Im - IVm - V7 - Im
Cifrado analitico
IVm - Im - V7 - Im -Im-V7-Im -IVm-Im-V7 -Im
Puntos climaticos
4 |
INTERLUDIO
CoDA
(ESTROFA X 1) (CORD X 1)
g9 - 88 89 - 106 107 - 126 127 - 162 163 - 166
El requinto retoma la melodia principal y |Misma dinamica textural, armoénica y El requinto ejecuta el motivo melddico que da
es acompafiado por los demas musical de la primera seccién cantada de |inicio al coro ([dando paso al IVm), pero se
instrumentos. Se ejecuta €l mismo Estrofa v Coro. En esta ocasion se hace complementa inmediatamnete con una cadencia
contenido melédico-armonico de la s@lo una estrofa (sin repeticion), mientras |de V7 - Im. La voz realiza unas notas largas en el
estrofa y €l coro sin repeticiones. que el coro se repite (con diferente letra en |cuarto v quinto grado melédico de la tonalidad
la repetician). mientras todos los instrumentos hacen el corte

final dejando vibrar las cuerdas hasta apagarse|

el sonido.
Misma cifrade la  |Misma cifra del Misma cifradela |Misma cifra del coro
estrofa cantada. coro cantado. estrofa. con una pequefia Cm: Cm - Fm - G7 - Cm
variacion para
repetir. €m: Im - IVm - V7 - Im

Tabla 2. Forma de la pieza “Tio Germdn”. Fuente: esta investigacion.

Recursos técnico-expresivos del requinto (técnicas). A pesar de que en la construccion del
discurso melddico del requinto se utilizaron algunas técnicas, como el intervalo de trecena a partir de
armonicos artificiales y el brisado, el interés principal que se tenia al iniciar el disefio de esta pieza, mas
que aplicar técnicas de ejecucién, era el de hacer uso de los elementos morfolégico-musicales
caracteristicos del pasaje y aplicarlos a un contexto en el que el requinto alterna su rol de instrumento
melddico principal con la voz. Esto quiere decir que la exploracion y el aprendizaje personal que se logré
con el disefo de esta pieza esta en la identificacién y aplicacién de algunos de los elementos estructurales
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gue caracterizan al pasaje llanero: en otras palabras, se llevé a la practica lo indagado en cuanto al disefio
de la letra, la estructuracion formal de la pieza, la relacion entre la voz y el tiple-requinto como
instrumentos melddicos, la construccién estilistica de la linea melédica del requinto y la voz, el uso de la
armonia también enmarcada en el estilo, el uso de ciertos recursos musicales caracteristicos (ya
explicados), entre otros aspectos trabajados que se retinen dentro de la forma musical del pasaje.

Pautas interpretativas (timbre y fraseo). Si bien es valido que, en el requinto, la pulsacidn cercana
al puente podria funcionar para la ejecucion de los pasajes (especialmente aquellos que son rapidos o que
desarrollan una tematica mas festiva), en nuestra pieza se propone pulsar el instrumento en una region
media entre el puente y los trastes; si se quiere, mas cercano a los trastes. Este tipo de ejecucién timbrica,
la cual brinda una sonoridad opaca o pastosa, se asemeja la utilizada en ciertos repertorios carrangueros,
los cuales tienen en comun con el pasaje el hecho de que sean vocales y que la prioridad no sea demostrar
el virtuosismo instrumental, sino apoyar lo plasmado en la letra. En este sentido, la sonoridad dulce que
produce el requinto con dicha pulsacidn resulta ser pertinente y Util en conceptos de expresividad.

De igual manera, se puede afirmar que es una buena opcién utilizar, en lo posible, sélo la pulsacién o
plumada descendente. Esto se puede llevar a cabo debido a que el tempo de la pieza no es tan répido y,
por ende, no se requiere tanta velocidad en la ejecucién del requinto, sino que, por el contrario, se exige
una mayor expresividad. Es por esto que la pulsacién descendente, que se asemeja a la utilizada en ciertos
repertorios carrangueros, puede aportarle al sonido el peso y la solidez requerida para conseguir la
intencion interpretativa deseada. Para esto, adicionalmente, el intérprete puede hacer uso de recursos
técnico-musicales propios del requinto, tales como el vibrato y los glissandos tremolados, por ejemplo;
también puede jugar con dindmicas o con los distintos manejos expresivos del tiempo (como el rubato),
siempre y cuando se haga con criterio y coherencia con el estilo.

3.2.3. Por la via al llano, con requinto en mano (pajarillo-torbellino) (ver video)

Ya teniendo el planteamiento inicial de las dos piezas que hemos estudiado hasta el momento, se vio
necesario trabajar con el golpe llanero pajarillo debido a que, ademas de que permite realizar un
acercamiento al régimen acentual «por derecho», es una de las formas musicales mas representativas del
joropo colombo-venezolano. También, sabiendo que en el entreverao y el pasaje se encuentran
claramente los elementos andinos y llaneros que dialogan y se complementan, se quiso, para esta tercera
pieza, llevar a cabo esta relacidn no solo desde los recursos interpretativos y técnicos del requinto, sino
también desde la yuxtaposicién de dos formas musicales diferentes: una andina y una llanera. Como
criterio para escoger dichas formas musicales y para procurar que funcionaran en una misma pieza musical
se partié de un elemento expuesto en el primer capitulo del presente trabajo: el régimen TONICA-
SUBDOMINANTE-DOMINANTE que nos explica Bedoya (1987). Bajo este factor decidimos articular la
interpretacion de un pajarillo y un torbellino mediado por una breve exposicion del ciclo armdnico del seis
por derecho (todos incluyen la estructura armadnica de I-IV-V). En definitiva, el interpretar un pajarillo que
dialoga con un torbellino nos permite ilustrar de manera musical, hasta cierto punto, la cercania entre
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ambas expresiones, y, en un sentido mds amplio, representa una manera de caracterizar e identificar
repertorios y elementos como andino-llaneros.

Armonia. El elemento estructural de la armonia es el ciclo | - IV -V7 presente en el pajarillo y el
torbellino. Sobre esta base se realizan los respectivos aportes armdnicos hechos por los intérpretes y las
transformaciones que nos permiten pasar del pajarillo al torbellino y viceversa. Especificamente en el paso
entre el pajarillo y el torbellino se hace uso de un breve fragmento del golpe llanero seis por derecho
debido a que estd en el mismo régimen acentual del pajarillo y ayuda, ademas, a establecernos en la
tonalidad mayor del torbellino. Las modulaciones que se utilizaron en la pieza tienen su fundamento en
que, en la practica comun, existe cierta tendencia (no es absoluto) a interpretar las formas musicales
mencionadas en ciertas tonalidades especificas: para el pajarillo se tiende a emplear la tonalidad de re
menor y para el torbellino, la tonalidad de do mayor (o posicién de re mayor para el requinto en sus
diversas afinaciones). Esto se debe, principalmente, a razones morfolégicas de los instrumentos; por esta
misma razon se mantuvieron dichas tonalidades para ejecutar tales formas musicales. A continuacidn, se
muestra el proceso ritmico-armoénico correspondiente al paso del pajarillo al torbellino incluyendo al seis
por derecho como puente:

Il Pajarillo (Dm).
Il Paso de pajarillo (Dm) a seis por derecho (C).

Il Torbellino (C).
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Figura 92. Proceso ritmico-armonico utilizado para pasar de pajarillo a torbellino en la pieza “Por la via al llano, con
requinto en mano”. Fuente: esta investigacion.

Para pasar de pajarillo a torbellino, el requinto realiza una serie de glissandos tremolados ascendentes, los
cuales se van transformando junto con la armonia para acercarse a la tonalidad de do mayor. Dichos
glissandos son la «marca» o «sefial» que indica el fin de la primera exposicidn del pajarillo. Ya en el seis
por derecho, el requinto realiza unas escalas melddicas utilizando terceras paralelas articuladas con
trémolos para generar la tension que iria a desembocar en el torbellino.
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Dentro de la seccion de torbellino, se emplean dos tonalidades: do y fa mayor. La modulacién de do a fa
mayor se hace de manera directa y se prepara (o se advierte) a partir de glissandos tremolados
ascendentes y descendentes en el requinto, los cuales vendrian a ser una «marca» o «sefial» similar a la
empleada en el cambio de pajarillo a torbellino. A continuacién, mostramos la estructura armodnica del
cambio de tonalidad y el ejemplo del fragmento mencionado:

Modulacién
Do mayor __—.dima Fa mayor
A C F G7 F Bb C7

&) - - :‘l'g - -
oy

Figura 93. Esquema de modulacion en la seccion de torbellino de la pieza “Por la via al llano, con requinto en
mano”. Fuente: esta investigacion.

Do mayor Fa mayor
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Figura 94. Modulacion en la seccion de torbellino de la pieza “Por la via al llano, con requinto en mano” (compases
196-200). Fuente: esta investigacion.

La seccion musical correspondiente a la introduccion, la cual se expone también para unir el torbellino con
el pajarillo, busca generar contraste con dichas formas musicales puesto que posee una secuencia de
acordes que poco tiene que ver con el ciclode | - IV - V7. El hecho de que esta seccidn posea principalmente
acordes mayores y contenga relaciones armonicas que se pueden enmarcar como modales, ayuda aun
mas a generar variedad y equilibrio en toda la pieza. También, al final de esta seccidn, la armonia concluye
en el acorde de A7 para establecer la tonalidad de re menor y permitir, de esta manera, dar paso al
pajarillo.

Adicionalmente, y hablando de aspectos mas ritmicos, esta seccidén contiene, durante su desarrollo, un
cambio en la manera de ser acompafado, es decir, se pasa del acompafnamiento de joropo tradicional al
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de onda nueva®®. También, al final de la seccidn, se realiza un cambio de régimen acentual (de «por corrio»
a «por derecho») que nos permite, en primer lugar, alcanzar un nivel de variedad ritmico-acentual para
anticipar los cambios de sistema que se daran a lo largo de la pieza y, en segundo lugar, realizar la
transicidn entre el torbellino (que esta en «por corrio») y el pajarillo (en «por derecho»). A continuacién,
mostraremos dicho fragmento armoénico (en la descripcion de los elementos ritmicos de esta pieza
hablaremos mas del cambio de régimen acentual que se da aqui):

Prestissimo H Inicio en fa mayor:
F G Gm F
# |t T T T T |
| Il ! | L - Il - Il - 1 - 1 [ 4 |
| I T I A | g | [ [ 1| T Fs 1
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| e T | 1 | rd rd 1 1 Fe |
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Establecimiento de la ’

tonalidad de re menor:

Figura 95. Fragmento correspondiente a la introduccion y puente (paso entre el torbellino y el pajarillo) de la pieza
“Por la via al llano, con requinto en mano”. Fuente: esta investigacion.

El disefio melddico del requinto en la seccién expuesta anteriormente se construye principalmente a partir
de arpegios. También se utiliza |a técnica del jalao como complemento y como un factor de unidad técnica
entre esta seccién y el resto de la pieza. Se optd por utilizar y dar énfasis a los arpegios para construir la
melodia principal pensando también en contrastar con el resto de la obra y, en conjunto con la armonia,
provocar una sensacion «etérea» e introductoria que se diferencia de la especificidad y rigurosidad
estructural del pajarillo y el torbellino.

Melodia. El pajarillo, al ser un golpe llanero, tiene las mismas caracteristicas de los demas golpes
trabajados en las piezas musicales. Es decir, posee una discursividad melddica basada en el uso y desarrollo
de melotipos y, seglin Vera (1982), también posee una construccion melddica mensural dependiente —
en la cual la melodia estd sujeta al acompafiamiento—. Al igual que los demas golpes, en el pajarillo
podemos encontrar el elemento de la repercusion, —repetir un motivo melédico o ritmico durante varios
compases—, y de repeticion motivica (ya explicada anteriormente) (Ramén y Rivera, L, 1959 citado en
Vera, 1982).

%8 \/er definicién en el glosario. En nuestra pieza, dicho cambio de acompafiamiento surgid gracias al aporte del
maestro Juan Carlos Contreras.
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Al igual que en las demas obras, se optd por seguir articulando las técnicas de ejecucidn de instrumentos
Ilaneros con las del lenguaje estilistico del requinto. Sin embargo, en esta pieza es mas notorio el empleo
de recursos propios de la idiomatica del requinto interpretando elementos musicales del joropo, lo cual
representa un nivel diferente de didlogo entre ambos lenguajes. En cuanto a las secciones de pajarillo y
torbellino, se buscé utilizar, en ciertos momentos, cromatismos que dieran variedad al discurso melédico
tradicional debido a que sus ciclos armdnicos no son tan amplios en cuanto a dominantes secundarias,
mixturas y demas recursos.

En la seccidn de torbellino se quiso utilizar el lenguaje requintistico con total libertad. Esto se planted con
el fin de lograr un contraste interpretativo con lo ejecutado en las secciones de pajarillo y, de cierta
manera, con las otras dos piezas ya presentadas. Sin embargo, como el planteamiento de la obra y del
trabajo procura el didlogo entre lo andino y lo llanero, se usaron en el torbellino algunos recursos técnico-
interpretativos y también morfoldgico-musicales relacionados, o emparentados, con elementos del
contexto musical llanero. Por ejemplo, se aprovechd la posibilidad de realizar pedales, se efectuaron
rasgueos que permiten una figura ritmica especifica en el bajo y se utilizé la técnica de la alzapua.

Ritmo. El ritmo en esta pieza posee diferentes cambios. El pajarillo estd en una métrica de 3/4,
pero en sistema «por derecho»®, lo que lo hace mas asimilable con el 6/8; mientras que el torbellino est
en 3/4 dentro del sistema «por corrio»’°. La seccidn de introduccién y puente, que es la misma en lugares
diferentes, comienza en el sistema «por corrio» y cambia a «por derecho». En este Ultimo, se acentian los
pulsos 2 y 3 de un compas de 3/4, tal como se muestra a continuacion:

= == = = |
" ' | | | | |
Figura 96. Estructura bdsica del régimen acentual «por derecho». Adaptado de: Régimen acentual por derecho, del
documento MUSICA LLANERA: Cartilla de iniciacién musical (Rojas, 2004, p. 14)

Si bien existe un procedimiento estdndar para realizar los cambios de régimen acentual, sélo se utilizd
dicho modelo para llevar a cabo el paso de pajarillo a torbellino (de «por derecho» a «por corrio»). Para el
cambio de «por corrio» a «por derecho» se realizaron otros procedimientos. A continuacién, mostraremos
los modelos basicos que se utilizan para efectuar cambios de sistema y también la manera en la que
realizamos el cambio de «por corrio» a «por derecho» en la pieza:

%9 Seglin (Rojas, 2004), a este régimen acentual también se le denomina «toque atravesao». Dicha denominacién se
la dan los musicos Ilaneros.

70 vale aclarar que en el contexto torbellinero y, generalmente en el andino, no es muy comun utilizar los términos
«por derecho» y «por corrio». Es mas comun el uso de la referencia al pasillo y/o al joropo (para el 3/4, o por corrio)
y al bambuco (para el 6/8, o por derecho). De esta manera, pueden encontrarse términos como merengue-bambuco,
merengue-pasillo, merengue joropia’o, etc.
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Por corrio Por derecho

> = > =

Figura 97. Modelo estdndar para realizar el cambio de régimen acentual de «por corrio» a «por derecho». Fuente:
esta investigacion.

Por derecho Por corrio

> = = = = = = = =

Figura 98. Modelo estdndar para realizar el cambio de régimen acentual de «por derecho» a «por corrio». Fuente:
esta investigacion.

La figura (98) anterior muestra el procedimiento empleado para realizar el cambio de régimen acentual al
pasar del pajarillo (mas especificamente, del seis por derecho) al torbellino; dicho procedimiento lo
podemos ver en contexto a continuacion:

Por derecho Por corrio  |Torbellino
14-6 | | ; ’ . . —
Ay TEEYV mYy mmymRy ™9 == 1 M
o &F | I I | il | (41 1 [} T Il & ol J
Rate. A g g W T A Ao gy et ge gege ooy
A G7 c F G7
o (3] [} ] [2]
ciro. Hoy—% A % % _ = =
D *Torbellino
G7
oy—33 o s 3 - = = = =
BE. 7. r.1
*Torbellino
_ YymAYmm Y MAYmmM ‘
Mrcs. ~“—§~+’—i—r—r—’—ﬁ—r—r—r—r—r—r—~h&r—r—r—r—r—‘+{

*Torbellino

Figura 99. Paso de seis por derecho a por corrio (torbellino) en la pieza “Por la via al llano, con requinto en mano”
(compases 146-150). Fuente: esta investigacion.

En la pieza, el cambio de «por corrio» a «por derecho», que se realizé en la seccidn de puente (la misma
introduccidn), se llevé a cabo sin utilizar un compas de transicion con métrica diferente al 3/4. Es decir, se
hizo el cambio de sistema dentro de un solo compads de 3/4 a partir de cortes en bloque que lo que hacen
es acentuar todos los pulsos del compads para preparar la acentuacion del sistema «por derecho». A
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continuacién, mostraremos una figura para ilustrar el procedimiento de una manera mas esquematica y
también expondremos el fragmento en el que se da este cambio:

Por corrio Por derecho
> > = = > = > = > = =

Figura 100. Modelo empleado en la pieza “Por la via al llano con requinto en mano” para realizar el cambio de
régimen acentual de «por corrio» a «por derecho». Fuente: esta investigacion.

Por corrio Por derecho
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Figura 101. Ejemplo del procedimiento empleado en la pieza “Por la via al llano con requinto en mano” para realizar
el cambio de régimen acentual de «por corrio» a «por derecho» (compases 17-22). Fuente: esta investigacion.

Ademas de la exploracion en los regimenes acentuales, también se aplicaron otros recursos ritmicos que
dieron variedad y riqueza a la pieza. Por ejemplo, utilizamos el recurso de la hemiola, de la cual ya
hablamos anteriormente, también se aplicaron recursos ritmicos —tresillos y cuatrillos, principalmente—
para dar fuerza y dinamismo en la melodia, se empled un desarrollo motivico basado en utilizar cada vez
mas notas o figuras ritmicas, se realizaron cortes —especificamente, en la introduccion— que rompen con
la simetria esperada en una frase musical (frases de 2 compases a las que se le agrega un compas mas, por
ejemplo), y demas. A continuacion, ilustraremos los recursos ritmicos mencionados:

25 1-2 3-1
3 3 i i
Requinto en Bb “@E:
[ I I T I T
_ 3 3
9o
Cuatro {7y y, — 7S r £ 77—
v - 3 1 1 I 1
v | [ [
A7
Bajo Eléctrico e — ra £ —7
B [ [ 1
3 3 '

Figura 102. Uso de la hemiola como recurso ritmico, complementada con otras figuras ritmicas y recursos timbricos;
fragmento de la pieza “Por la via al llano, con requinto en mano” (compases 25-26). Fuente: esta investigacion.
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Figura 103. Estructura bdsica de la hemiola en el régimen acentual «por derecho». Adaptado de: Cruzaos en Por
derecho, del documento MUSICA LLANERA: Cartilla de iniciacién musical (Rojas, 2004, p. 16).
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Figura 104. Uso de cuatrillos para dar fuerza al discurso melddico, para aumentar el numero de notas de un motivo
y llegar al punto climdtico de la pieza “Por la via al llano, con requinto en mano” (compases 267-272). Fuente: esta
investigacion.
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Figura 105. Uso de una frase musical de tres compases que rompe con la simetria esperada de frases de 2
compases; fragmento de “Por la via al llano, con requinto en mano” (compases 23-29). Fuente: esta investigacion.

Forma. La obra estd conformada, principalmente, por dos partes: es decir, (1) dos secciones de
pajarillo y (2) una de torbellino. Adicionalmente, se incorpora una transicion, que incluye al seis por
derecho para llevarnos del pajarillo al torbellino, y una seccién de introduccion, que ademas se repite mas
adelante sirviendo de puente para volver del torbellino al pajarillo. La segunda vez que se interpreta el
pajarillo, se propone la improvisacion por parte de los instrumentos que conforman el ensamble y se
ejecuta la coda, por parte del requinto, que lleva a la conclusién de la pieza.

En cuanto a la improvisacion mencionada, se aclara que no hay un orden especifico que indique qué

instrumento improvisa primero —aunque se recomienda que sea el requinto por cuestiones de
continuidad en la melodia—, ni se especifica el nimero de compases o «vueltas» que dura cada
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intervencién por instrumento. Al igual que en un contexto tradicional, se espera que todo se defina a partir
de la energia y las dinamicas del momento. A continuacién, presentamos la forma de la obra con las
mismas convenciones utilizadas para las demds piezas:

ntos climaticos

Parte =
INTRODUCCION PAIARILLO
Compases 1-20 21-31 32-124 125-128
El requinto comienza con su rol Se realiza una serie de |5Se da inicic a la primera Serealizan, en el ciclo de
melodico construido principalmente |cortes en bloque sobre  |exposicion del golpe de pajarille, unos glissandos
con arpegios, mientras los demas el acorde de AV para pajarillo donde el requinto |tremolados ascendentes que
instrumentos lo acompanan. La generar tensian y posee el rol meladico marcan el final de la primera
Descripcidn seccion comienza en tonalidad mayor|preparar el inicio del principal y los demas exposicion del pajarillo.
ycan el sistema "por corrio”, y ciclo armdnico del instrumentos lo
termina en la dominande de re pajarilla. acompafian.
menar (A7) y con el sistema "por
derecho”.
\ ‘s F:F-G-Gm-F-E-Eb-D7-G:G-F- . - T . . AT
Cifrado basica G-F-D7-G-Dm:E-Bb7-A7 Ciclo armonico de pajarillo: Dm: Dm - Gm - A7 -A7
. e Fel-10-1m-1-VI -Vl -7/l -G - Ciclo arménico de pajarillo: Dm: Im - IVm - V7 -V7
Cifrado analitico 1,y -1 - bvi1 - v7 - 1 Dm: 17 - BVIT - V7

129-133

134-147

148-181

191 -197

Puntos diméticos |
—

TRANSICION PAJARILLO A TORBELLINO

198-231

A partir de los glissandos
tremolados descendentes del
pajarillo, la armonia se va
transformando para establecerse
en la tonalidad de do mayor.

Ya estando establecida la armonia
de do mayor, se hace uso del golpe
de seis por derecho para generar la
aproximacion al torbellino.
Posteriormente se realiza el paso al

Se da inicio a la exposicion del
torbellino donde el requinto
posee el rol melddico principal y
los demas instrumentos lo
acompafian.

A partir de unos glissandos
tremolados se realiza la
modulacidén directa a fa
mayor, todavia en ritmo de
torbellino.

torbellino [y al sistema "por

corric”) a partir de un compas de

El requinto continda con su rol melédico
principal mientras los demas
instrumentos lo acompafian. A partir de
una escala descendente que va gl quinto
grado melddico de la tonalidad, el
requinto retoma la misma seccién de
"introduccion” para conectar con el

2ja. pajarillo.
¢:G7-Dm-G7 Ciclo armonico de seis por derecho: Ciclo armonico de torbellino: C: C-F- G7 Ciclo armonico de torbellino: C: C- F-G7
2 G7 -Dm -
C:C-F-G7
VT - lim -7 Ciclo armdnico de seis por derecho: Ciclo armdnico de torbellino: €2 1- 1V - W7 Ciclo arménico de torbellino: C: C- F- G7
ST - lim -
C:l-1V-V7

—

PUENTE

PAJARILLO

232 -250

251-254

255- 283

Se interpreta el mismo
contenide musical de la
introduccion y se da
paso a la segunda
exposicion del pajarillo.

Seini
con la improvisacion de los muisicos

ia esta segunda exposicion

del enzsamble. No hay un orden
especifico de quiénes improvisan,
quién comienza, quien termina, ni la
duracion de las improvisaciones.

El requinto retoma el rol

melédico principal y

ejecuta las Gltimas frases
que, por su construccidn
ritmica, generan tension

para dar fin a la pieza.

Misma armonia de la

Ciclo armdnico de pajarillo: Dm: Dm - Gm - A7 -A7

introduccidn.

Ciclo armdnico de pajari

:Dm: Dm - Gm - A7 -A7

Tabla 3. Forma de la pieza “Por la via al llano, con requinto en mano”. Fuente: esta investigacion.
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Recursos técnico-expresivos del requinto (técnicas). Si bien en esta obra hay presencia de
técnicas adaptadas de instrumentos llaneros —como el jalao, la alzapua, rasgueos, cuerdas muteadas,
entre otros— es mas evidente la ejecucidn de recursos o elementos musicales de dicho contexto a partir
de la idiomatica propia del requinto. En consecuencia, es preponderante el uso de intervalos armodnicos
paralelos (de terceras, principalmente), notas melddicas sueltas, trémolos y demas. En el torbellino, como
se menciond anteriormente, se utiliza con mas libertad el lenguaje tradicional del requinto; sin embargo,
este se articula con elementos del joropo como los rasgueos, el uso de pedales y, mas directamente, el
acompafiamiento del cuatro, el bajo y las maracas. En definitiva, en esta obra se puede observar otro tipo
de didlogo entre lo requintistico y lo llanero.

También, con el disefio de la obra, se pudo aplicar lo aprendido en términos de recursos y elementos
morfolégico-musicales propios del pajarillo y el torbellino. En cuanto al recursos musicales llaneros, se
pudieron emplear el llamado en el requinto, los cambios de régimen acentual, algunos de los melotipos
caracteristicos del pajarillo, el acompafiamiento de onda nueva, la improvisacion, entre otros. También,
es de resaltar el uso de recursos musicales para realizar los cambios entre el pajarilloy el torbellino, como
lo fue el golpe de seis por derecho y la seccion de puente ya explicada (la cual es la misma introduccién).

Pautas interpretativas (timbre y fraseo). Parala interpretacion de esta obra, se mantiene la misma
recomendacién hecha para la ejecucion de “Caldo para’o” en cuanto a mantener la fuerza interpretativa
que exige el estilo (ambos se basan en golpes llaneros y en la ejecucidn recia). Es importante no dejar de
lado la expresividad del requinto a partir del empleo de sus técnicas principales, tales como el vibrato, los
glissandos, los trémolos, entre otros. También es indispensable utilizar la ubicacién de la pluma en una
zona cercana al puente; si bien esta posicién varia por diferentes aspectos —como la decisién del
intérprete, los requerimientos de cada técnica de ejecucion, la fuerza y/o energia que se da en el
ensamble— es importante mantenerla (en lo posible) en dicho lugar porque es ahi donde se genera la
timbrica esperada, sin mencionar que también facilita la ejecucién de algunas técnicas interpretativas.

También se mantiene la sugerencia de prestar especial atencién a las distintas maneras de frasear y
acentuar ciertos fragmentos musicales. Para esto, recordamos lo importante que es conocer el contexto
ritmico-melddico de cada frase a ejecutar y tener referencias interpretativas para conseguir una ejecucion
estilistica mas natural.
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CONCLUSIONES

El objetivo principal del presente trabajo consistio en desarrollar una propuesta para la interpretacién del
requinto en formas musicales del joropo colombo-venezolano a partir del disefio y ejecucion de tres obras
andino-llaneras. Esto se realizo, inicialmente, con el propdsito de enriquecer el lenguaje interpretativo
propio del instrumento. Para efectuar lo anterior, fue necesario, en primer lugar, realizar un estudio
tedrico que sustentara el uso del tiple-requinto en la ejecucidon de musicas llaneras, que evidenciara los
puntos de conexién entre el instrumento y el contexto musical del joropo, y que permitiera identificar los
didlogos entre el requinto —enmarcado en un contexto andino— con las sonoridades llaneras. En segundo
lugar, se llevd a cabo el disefio de las tres piezas propuestas a partir de la escucha de referentes musicales
especificos, de la indagacién en las técnicas interpretativas de instrumentos llaneros (bandola llanera y
cuatro) para ser aplicados al requinto, y del estudio de elementos musicales de las formas llaneras
trabajadas (golpes y pasaje) para ser afianzados y aplicados en un discurso musical. Y, por ultimo, fue
importante también presentar nuestra propuesta interpretativa de manera teérica por medio del andlisis,
explicacidn y descripcidn de los elementos técnicos y musicales empleados en las piezas, y, de manera
practica, a partir de la interpretacion de dichas obras con el formato acompafante de cuatro, bajo
eléctrico, maracas y voz.

En cuanto a la necesidad de apoyar el planteamiento del trabajo a través de un estudio tedrico-contextual,
se logré tejer un contenido que permite no sélo ubicar al requinto en espacios Ilaneros, sino también
identificar y reconocer el interesante proceso de interfluencia que se da entre las regiones y subregiones
de nuestro pais, y, para el caso de nuestro trabajo, entre lo andino y lo llanero a partir de un didlogo
constante en diversos niveles (cultural, social, econémico y musical). Ademas de este aporte tedrico-
contextual obtenido con la elaboracion del primer capitulo del trabajo, surgieron distintas reflexiones. Una
de ellas se relaciona con la importancia de entender que las musicas tradicionales de nuestro pais estan
vivas en la medida de que no son estaticas ni herméticas, sino que son una constante confluencia de
saberes provenientes de diversos lugares y contextos que se entrecruzan y se alimentan mutuamente. En
segundo lugar, se pudo apreciar el esfuerzo de muchos investigadores por estudiar las musicas llaneras y
sus contextos socioculturales, y, asimismo, se logra percibir el amplio panorama que falta por ser
explorado, identificado y reconocido. Como consecuencia de lo anterior, y principalmente de la
informacién que no se abarcd en este estudio, nace la curiosidad y el interés por continuar investigando,
por medio del requinto, las musicas llaneras y demas expresiones regionales colombianas en general.

En cuanto a la indagacidn, estudio y aplicacién (en el requinto) de los elementos técnicos, o de ejecucion,
pertenecientes a instrumentos llaneros, fue realizable la consolidacidon de un conjunto de posibilidades
interpretativas que quedan a disposicion de requintistas para ejecutar musicas llaneras (y otros estilos)
manteniendo la riqueza idiomatica del instrumento. Este ejercicio de probar y adaptar técnicas
interpretativas ajenas al requinto resulté ser muy provechoso porque a partir de ello se consiguieron
resultados musicales eficientes y posibilidades técnicas que enriquecen el lenguaje del instrumento y del
intérprete. Por esta y otras razones, surge una reflexion que nos lleva a reconocer que el requinto posee
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muchas opciones interpretativas para ejecutar diversas musicas o lenguajes partiendo de su esencia
estilistica. Esto, debido a su versatilidad y a sus particularidades técnicas que posibilitan la exploracion de
nuevas maneras de ejecucion. Por otra parte, es importante reconocer que existe una gran cantidad de
recursos técnico-interpretativos que no fueron objeto de este estudio y que se pueden emplear en el
requinto; es por esto que se propone continuar trabajando en ello para fortalecer —en conjunto con los
valiosos aportes de la comunidad de requintistas— el lenguaje del instrumento para la interpretacién de
musicas llaneras y demas.

A partir del disefio de las tres obras propuestas, se tuvo la oportunidad de averiguar, conocer, aplicar y
afianzar elementos morfoldgico-musicales caracteristicos del joropo colombo-venezolano. Ademas,
gracias al proceso de andlisis y descripcion de dichos elementos, se logré consolidar una fuente de
informacién que permite al lector (o ejecutante) tener un acercamiento general a los aspectos y recursos
musicales mas caracteristicos de las formas llaneras trabajadas (golpes y pasaje), a su funcionamiento, a
su relacién con aspectos técnicos (de ejecucion) y a la manera en la que se articularon en las piezas del
presente trabajo. En relacién con lo anterior, se reconoce que muchos elementos musicales del joropo no
se abarcaron en este estudio debido a la magnitud y diversidad estilistica de dicho contexto. Sin embargo,
esto da la posibilidad de continuar indagando, a través del requinto, en los demas estilos interpretativos
del joropo para asi mantener el valioso proceso de inmersién musical que, por medio del disefio de obras
y de la investigacién, representa un aporte a la visibilidad de dichos estilos y al conjunto de posibilidades,
repertorios y recursos musicales del instrumento.

En cuanto al componente tedrico del presente trabajo, en términos generales, se ofrece un material
académico que permite al lector hacer un acercamiento al contexto histérico, geografico y cultural del
joropo de tiples con sus respectivas particularidades. También, se aporta informacion bdasica sobre
elementos técnicos, morfoldgicos y escriturales del requinto. Por otra parte, se expone informacién
tedrica concerniente a la ejecucidn, notacién y uso de las técnicas adaptadas de la bandola llanera y el
cuatro principalmente, y también se permite identificar ciertas ldgicas internas de las musicas llaneras que
nos ayudan a entender su funcionamiento de manera general.

Por ultimo, en cuanto al componente practico del trabajo, se ofrecen tres obras musicales para ser
interpretadas, ya sea por musicos académicos o de tradiciéon oral; también, se brinda un material
audiovisual basico que da a conocer la ejecucién de ciertas técnicas llaneras adaptadas al requinto y, de
manera mas general, se entrega el planteamiento de una propuesta interpretativa que se nutre del trabajo
de diferentes intérpretes, investigaciones, documentos audiovisuales, profesores y musicos de trayectoria
en el contexto del joropo, y que esta en un estado receptivo, que se sigue consolidando, mixturando y
nutriendo para continuar aportando al lenguaje interpretativo del requinto colombiano.

Personalmente, la realizacion de este trabajo representd un avance importante para mi proceso formativo

como musico e intérprete del tiple-requinto. En primer lugar, pude adquirir y afianzar conocimientos
relacionados con aspectos histdricos, geograficos, sociales y musicales del joropo colombo-venezolano a
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partir del acercamiento a investigaciones, escritos, grabaciones, videos e intérpretes del contexto musical
Ilanero. Por otra parte, el presente estudio fue una oportunidad para detenerme a conocer mas mi
instrumento, sus elementos estilisticos, los espacios donde se desarrolla, sus técnicas y sus
particularidades morfolégicas: todo este aprendizaje me llevd a apreciar aun mas la riqueza del
instrumento en todos sus sentidos, sus posibilidades para interpretar varios lenguajes musicales y, de igual
manera, me ayudod a fortalecer mi discurso tedrico e interpretativo como requintista. También, quisiera
destacar que durante la realizacidn del presente trabajo, se fortalecié en gran medida el aprecio, respeto
e interés que tengo hacia las musicas llaneras, sus instrumentos y hacia el requinto; asimismo, conoci
personas maravillosas con las cuales tuve la fortuna de tocar y/o compartir saberes; pude aplicar los
conocimientos adquiridos desde mis inicios musicales al lado de mi abuelito y mis tios, hasta mi paso actual
por la FAASAB; reflexioné sobre lo valiosas y complejas que son las musicas tradicionales de mi pais, vy,
entre muchas otras cosas, aprendi a valorar y a querer mucho mas el oficio musical. En definitiva, este
trabajo es, para mi, un paso mads para crecer como personay como musico.
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Anexo 1: Testimonios de tocadores llaneros.

ANEXOS

Nombre quien
informa

Informacion
complementaria

Testimonio

Don Raul Enrique

Marifio Salcedo.

“(...) hombre criado
de
Pintao, a

en la vereda
Guafal
orillas del rio Cusiana
y tocador de bandola
y bandolén (requinto
de
bandola)” (Lambuley,

2014, p. 249)

con temple

“(...) cuenta que en sus épocas de nifio se
tocaba era el requinto y el tiple. ‘El tiple era de
12 cuerdas y no se diferenciaba del temple
mientras que al como

andino, requinto,

instrumento puntero, se le denominaba
bandoldn y asi funciond hasta que llegé la
bandola como en los afios 60, época en que don
Raul Enrique empezd a escuchar la bandola de
Anselmo Ldpez y Luis Quinitiva, que fueron los
primeros musicos que oyo en ese instrumento’
[Raul Enrique Marifio, Mani, Casanare, febrero

de 2010.]”. (Lambuley, 2014, p. 249)

Luis Quinitiva.

de
tocadores

los

“(..)

primeros

uno
de bandola llanera
criolla en el
del
Meta y que luego se

departamento

convirtié en uno de
los principales
bandolistas

colombianos en la
los 70,
relata que,

de

década de
[quien]
antes tocar
bandola, los
instrumentos con los
que él aprendié a
tocar joropo fueron
el tiple, el requinto y

el guitarro,

“El instrumento musical

comencé a tocar desde nifo es el que en el llano

primer que yo
se llama tiple pero a él se le hace un transporte
(afinacidn de la cuerdas) diferente al que tiene
al natural y se le quitan dos cuerdas para darle
el nombre de guitarro; es un instrumento que
Otro
instrumento en el que yo aprendi a puntear es

en el llano sirve como puntero.
el bandolén o sea el requinto, un instrumento
que se cree es de tierras andinas y que entro
por el lado de Boyaca, cuando Boyaca también
tenia parte con llano. Después aprendi a tocar
guitarra porque en muchas partes del llano
también se toca guitarra... (Luis Quinitiva)”

(Lambuley, 2014, p. 251)
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reiterando el valor
sonoro que
representaron los
tiples y requintos

para el lenguaje del
joropo”. (Lambuley,
2014, p. 251)

Hector Julio Belisario
Fonseca, también
Ilamado El “pariente
Belisario”.

“(...) declara tener 49
afios y que recuerda
qgue aprendid a tocar
joropo con sus padres
en el tiple”.
(Lambuley, 2014, p.
252)

“‘En los Afios que llevo yo empiezo la musica
por el tiple o sea el guitarro que llamabamos
anteriormente, y yo aprendi a tocar en eso, por
evidencia de mis padres yo aprendi a tocar en
lo que se llama tiple por ahi de unos 15 afos
para adelante. En realidad el tiemple de la
bandola, el propio tiemple llanero, tiene unos
siete tiemples fuera de los tonos’ (Hector Julio
Belisario Fonseca)”. (Lambuley, 2014, p. 252)

Pedro Florez.

Bandolista manicefio.
Nacid el 11 de agosto
de 1930y murié el 14
de abril del 2010
(Clemente  Mérida,
comunicacion

personal, 26 de junio

del 2022). Segun
Contreras  (2019a),
Pedro Flérez tuvo un
papel importante
como cultor e
impulsor de la
bandola Ilanera en
Mani (Casanare)

puesto que llevé a un
maximo desarrollo su
estilo propio, muy
relacionado a las
tradiciones

campesinas, el cual se

convirtio en

El maestro Pedro Flérez (citado en Lambuley,
2014) afirma:

“Esta bandola es poco conocida, jesto es
nuevo! [afirma Pedro Flérez refiriéndose a una
bandola de diapasén corto] Unicamente porque
el tiemple es lo mismo con lo que tocdbamos en
bandoldn o requinto, entonces por eso la
adopté, tiene mejor sonido esta bandola, que la
de cuello (diapasén) largo. El requinto o el
bandoldn toca tocarlos con mas calmita porque
son cuerdas de acero, las de esta bandola son
cuerdas de nylon, las otras son de acero,
entonces toca llevarlas con mafiita porque o si
no uno revienta todas esas cuerdas. En el
requinto, el bandoldén y el tiple aprendi yo... A
mi me gusta la bandola de cuello corto aun
cuando yo aprendi en el requinto o bandoldn
templao por bandola (que tienen diapasén
largo), pero a mi me gusta la bandola de cuello
corto porque tiene mejor sonido”. (pp. 252-
253)
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referente v,
posteriormente, en
identidad del
departamento  del

Casanare.

Alvaro Salamanca. Musico, intérprete | El maestro Alvaro Salamanca (2003, citado en
del bandolén | Lambuley, 2014) afirma:
(guitarro), nacido en
Tame, Arauca | “Se ejecutaba el joropo en dos tiples, el uno se
(Fundacion  Batuta, | dejaba como el tiple universal, como lo

2012). Ha sido
participe en festivales

importantes, como el

el Torneo
Internacional del
Joropo en
Villavicencio;

también ha sido
integrantes de

grupos como Festival
Llanero con el cual
representd a
Colombia en Cuba
Batuta,
2012). Salamanca es,

(Fundacidén

junto con el maestro
Pedro Flérez, uno de

los intérpretes
tradicionales (y
tocador de
diapasones

casanarefos) mas

reconocidos
(Lambuley, 2014).

conocemos hoy y el otro se afinaba al estilo
bandolin o bandola, por eso le decian

bandolén” (p. 247)

Maestro José Elpidio
Leva Guio.

“(...) comenta de la

existencia de
guitarro y el
bandolén anteriores

El maestro José Elpidio Leva Guio (citado en
Lambuley, 2014) afirma:
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a la bandola llanera
que hoy conocemos”
(Lambuley, 2015, p.
247)

“‘los que fuimos inteligentes aprendimos a
templar el bandoldn porque no habia arpay el
guitarro grande que acompafaba al bandoldn
de diez cuerdas y el guitarro grande de
acompafiar de doce cuerdas...”” (p. 247).

Don Rafael Nifio.

“(...) manicefio de
pura cepa, tocador de
tiple en otros
tiempos, [a quien se
le pregunté que] si el
joropo en Casanare

antiguamente se
acompafiaba con
cuatro [él

respondio]”.
(Lambuley, 2014, p.
247)

Don Rafael Nifio (citado en Lambuley, 2014)
afirma:

“’No habia cuatro, no sefor. El requinto ese lo
tocaban era como pa’ puntiar, pero en veces, en
partes tenian ese requinto y en partes era sélo
tiples, ese grande, uno encordao por bandola y
otro por tiple, y ahi era, eso era lo que llamaban
bandoldn [...] Eso era el bandolén que decian,
ese tiple templa’o por bandola....” ”. (p. 247-
2438)

Tirso Caicedo.

“(...) cantador vy
coplero  maniceiio,
(...) uno de los
fundadores del hoy
Festival Internacional
de la Bandola Criolla
‘Pedro

[quien] también ensu

Florez’,

conversacion nos
comenta que el
origen de la bandola
llanera actual es
cundi-boyacense vy
gue estd ligado a la
bandola lira, al
requinto y al tiple”.
(Lambuley, 2014, p.
248)

“[...] el origen de la bandola que ahora tocan
viene del tiple cundiboyacense, de la bandola
lira de la misma regidn, y el requinto desde
luego, los antiguos lo afinaban, por siete formas
que creo que son las mismas notas el DO, RE,
MI, FA, SOL, LA, SI. Pero ellos lo llamaban que
habian siete formas de afinar la bandola,
entonces quien tocaba por todas esa formas, es
decir quién sabia afinar el bandoldn por todas
esa formas y lo tocaba pues era amo y sefior de
ese instrumento. En esa época cuando los
padres, los sacerdotes jesuitas fundaron
Tamara, trajeron algunos instrumentos del
interior del pais y de ahi se vino disgregando esa
forma de tocar, es decir, el llanero nativo, el
nativo de aqui y el mestizo que nacia ya en esta
region, quiso aprender esa forma de ejecutar
ese instrumento y lo afind como una bandola y
se llamo bandolén y al requinto le decian un
bandolin, al tiple afinado como tiple, le decian
un grave, un grave para acompafar era el tiple
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mas grande, el mas pequefio era el instrumento
mayor o sea el que punteaba [...] [testimonio de
Tirso Caicedo]”. (Lambuley, 2014, p. 248)

de los
de

bandoléon de mayor

José Ricaurte “Uno

Rodriguez Avila tocadores
“Chirivico”.
reconocimiento y
produccidn

(...) el

instrumento que él

discografica

interpreta y que él
llama bandoldén
(...): es un tiple
pequefio de ocho

cuerdas, es decir una

derivacion del
requinto andino
con temple de

bandola”. (Lambuley,
2014, p. 249)

El maestro José Ricaurte Rodriguez Avila
“Chirivico” (citado en Lambuley, 2014) afirma
que:

“’Hay tiple grave y hay medio grave. Bueno hay
un hombre que se llama Alvaro Salamanca que
es de Arauca —somos muy amigos— vy él tiene
un medio grave [...] Esto (refiriéndose al
instrumento que tiene en las

manos) (...) no es un requinto sino es un
bandoldn de ocho cuerdas; el requinto es de
diez y este es de ocho cuerdas que es el
bandoldn, claro con el trasporte (afinacidn),
porque, cuando yo le aprendi a Pedro Florezy a
Santiago, entonces hubo un problema que
decian que ese tiple, ¢cdmo se llamaba?, es un
tiple, pero éy ese tiemple?, dijo ‘serd el tiemple
del diablo” y asi se quedd...””. (pp. 249 - 250)

Anexo 2: Proceso de audicidn realizado a la interpretacion del requinto, la bandola llanera, la

mandolina, el bandolén y el cuatro en repertorios llaneros o en didlogo con dicha sonoridad.

Informacion recogida del proceso de escucha realizado a la interpretacion de Gilberto Bedoya en el

requinto ejecutando sus obras “Joropillo” y “Rio Guamal”:

ELEMENTOS MUSICALES

ELEMENTOS TECNICOS

ESTILO

-Cambios répidos y extremos
de dindmicas y/o intensidad:
es muy expresivo en este
sentido.

-Parece existir un equilibrio sentido).

entre el uso de notas sueltas y

-Uso de intervalos armanicos.
-Uso de redobles y trémolos.
-Utilizacién del vibrato (es
muy expresivo en este

-Uso de la articulacion de

-Lenguaje del requinto
instrumental en didlogo con el
lenguaje instrumental llanero
tradicional.
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de intervalos armodnicos
(como terceras y sextas
paralelas) en la melodia.

-Uso de ornamentos,
mordentes, redobles,
trémolos.

-En “Joropillo” se hace una
modulacion lejana (a la
isoténica) aprovechando que
el requinto es un instrumento
cromatico.
-Acompainamiento del
requinto con la «base» llanera
(cuatro, bajo y maracas) en
“Joropillo”.

staccato como elemento
expresivo.

-Arpegios sobre una posicién
acérdica fija (deja vibrar las
cuerdas).

-La ubicacidon de la plumada es
muy variada: cambia con el
fraseo (pregunta-respuesta),
se mantiene mayormente
justo debajo de la boca del
instrumento, y en los finales
de las frases utiliza una
pulsacidon muy cercana al
puente para ganar brillo.
-Ejecuta armodnicos para
construir melodias.
-Uso de efectos como Ia
sordina.

-Melodia a partir de acordes
(chord melody).

Informacion recogida del proceso de escucha realizado a la interpretacion de Delio Torres en el requinto

ejecutando su pieza “El zapatero” y “Corazoncito llanero” (del maestro Jorge Velosa).

ELEMENTOS MUSICALES

ELEMENTOS TECNICOS

ESTILO

-Uso de la figura «negra con
punto-corchea-negra» para
rematar frases. Esto se hace,
principalmente, con las
cuerdas que llevan la melodia.
La negra con punto tiende a
alargarse y la corchea a
acortarse.

-Uso preponderante de
intervalos armonicos de
terceras y sextas parala
ejecucion de la melodia.

-Uso de trémolos y redobles.
-Elementos propios del
lenguaje del requinto:
glissandos, staccato, vibrato,
entre otros.

-Uso de la plumada alternada
(para ejecutar notas sueltas y
rapidas) y descendente
(especialmente para ejecutar
intervalos armdnicos con una
figuracion no tan rapida). En
“El zapatero” se emplean las

-Lenguaje del requinto
instrumental (en “El
zapatero”) y carranguero (en
“Corazoncito llanero”) en
didlogo con el lenguaje
musical llanero tradicional.
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-Melodias con registro
interrumpido debido a la
afinacion reentrante.
-También hay presencia de
melodia con notas sueltas.
-Se realizan modulaciones a
tonalidades cercanas (en “El
zapatero”).
-Acompafamiento con cuatro
en “El zapatero”.

plumadas descendente y
ascendente apoyadas.

Informacion recogida del proceso de escucha realizado a la interpretacion de Javier Moreno en el
requinto ejecutando su pieza “El requinto carranguero” y “El carranguero” (del maestro Jorge Velosa).

ELEMENTOS MUSICALES

ELEMENTOS TECNICOS

ESTILO

-Uso de intervalos armoénicos
en la melodia (terceras y
sextas).

-Uso de la terminacion o
remate de «negra con punto-
corchea-negra» en la melodia.
La negra con punto tiende a
alargarse y la corchea a
acortarse.

-Uso de recursos melddico-
armonicos (musicales) del
joropo: ciclo armodnico de
«seis por corrio», llamado y
uso del séptimo grado bemol
(b7) de la escala en el
requinto (en “El
carranguero”).

-Formato carranguero
(requinto, tiple, guitarra,
guacharaca y voz).

-Uso de golpe de
acompafiamiento mas
apagado por parte del
requinto.

-Trémolos.

-Mayor uso de recursos de
ejecucion de la idiomatica
llanera en la guitarra (en “El
carranguero”).

-Hay presencia notable de
rasgueos, floreos y arpegios
en el requinto.

-Al parecer, se mantiene una
posicién de ataque (de la ufia,
para el caso de Javier Moreno)
medianamente fija. Es cercana
al puente, posiblemente,
debajo de la boca del
instrumento.

-Hay fuerza interpretativa en
todos los instrumentos del
formato.

del
carranguero en dialogo con el

-Lenguaje requinto

lenguaje  musical llanero

tradicional.
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Informacion Recogida del proceso de escucha realizado a la interpretacion de Alvaro Quiroga en el

requinto ejecutando en su pieza “Pajarillo”.

ELEMENTOS MUSICALES

ELEMENTOS TECNICOS

ESTILO

-Uso abundante de notas
sueltas en la melodia.

-Uso de intervalos armdnicos
de terceras y sextas paralelas
en la melodia.

-Virtuosismo en el uso de
figuras ritmicas en la melodia
(muchas notas, velocidad,
cuatrillos).

-Se evidencia la repeticién
motivica y el desarrollo de
variantes interpretativas de
dichos motivos.

-Desarrollo melddico a partir
del aumento de la figuracion
ritmica del motivo (mas notas,
mas velocidad).

-Uso de cromatismos para
hacer referencia a otros
estilos musicales.
-Acompafamiento de tiple y
bajo eléctrico.

-Uso de recursos técnicos de
la bandola llanera, como la
doble plumada, el pedal, los
rasgueos; y del cuatro, como
las cuerdas muteadas, el
chord melody vy el glissando
tremolado con acordes
(elementos que estudiaremos
mas adelante en este
capitulo).

-Articulacién de recursos
técnico-musicales llaneros y
requintisticos.

-Uso de redobles, vibrato,
glissandos, trémolos y sordina
como técnicas propias del
requinto.

-Posicién de la pluma cercana
al puente. Los rasgueos para
rematar las frases se hacen
aun mas cerca al puente para
ganar brillo (similar ala
ejecucion de Gilberto
Bedoya).

-Notable fuerza interpretativa
en el formato instrumental.

-Lenguaje estilistico del
requinto instrumental
santandereano articulado con
el lenguaje llanero que, a su
vez, estd en didlogo con
nuevos recursos musicales.

Informacion recogida del proceso de escucha realizado a la interpretacion de Luis Quinitiva en la bandola

llanera ejecutando la pieza “Pajarillo del Chire” (D.R.A.).

ELEMENTOS MUSICALES

ELEMENTOS TECNICOS

ESTILO
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-Se ejecuta un registro en la
bandola llaneray,
posteriormente, una especie
de introduccidn con el ciclo
armonico del gaban (por
corrio). Se hace el cambio de
sistema y se pasa al pajarillo a
partir del llamado y de cortes.
-Ejecucién de melodias o
planos melddicos
independientes.
-Alternancia entre frases
melddicas y de rasgueos.

-Se evidencia la repeticién
motivica y el desarrollo de
variantes interpretativas de
dichos motivos.

-Escalistica y armonia acorde
al lenguaje musical llanero
tradicional.

-La pieza tiene un tempo
rapido.

-Formato llanero tradicional.

-Uso de la pulsacién con pedal
ejecutada con pluma y con
ufa.

-Uso recurrente de la técnica
de jalao.

-Pulsacion con la pluma
apoyada.

-Mucha fuerza interpretativa.

-Pulsacidn cercana al puente.

-Ejecucién de rasgueos como
efecto timbrico-percusivo vy
ritmico.

-Al parecer, en los rasgueos se
realiza la pulsaciéon de las
cuerdas cerca a la boca del

instrumento.

-Lenguaje llanero recio,
tradicional.

Informacion recogida del proceso de escucha realizado a la interpretacion de Jorge Pérez en la

mandolina ejecutando el golpe de seis por corrio.

ELEMENTOS MUSICALES

ELEMENTOS TECNICOS

ESTILO

-Se hacen rasgueos para
rematar algunas frases
melddicas. Estos se realizan
en la misma regién donde se
ejecuta la melodia, es decir,
cerca al puente.

-Hace uso de notas pedales
agudas, pero siempre con la
pluma; es decir, no «jala» las
cuerdas con la uia.

-Utiliza la técnica de doble
plumada (propia de Mani,
Casanare).

-Uso de rasgueos como efecto
timbrico-percusivo y ritmico.
Al momento de realizarlos, la
pulsacion de las cuerdas se
hace sul tasto, es decir, sobre
los trastes. Esto se debe a que

en esta zona el sonido del

-Lenguaje del joropo colombo-
venezolano tradicional.
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-Si
armonicos

intervalos
para

hace uso de
paralelos
realizar la melodia.

-En ocasiones hace melodias
en una sola cuerda.

-Se evidencia la repeticién
motivica y el desarrollo de
variantes interpretativas de
dichos motivos.

-Alternancia entre frases
melddicas y de rasgueo.
-Escalistica y armonia acorde
al lenguaje musical llanero
tradicional.

-La pieza tiene un tempo
rapido.

-Acompanamiento de cuatro,
furruco y maracas.

instrumento es mas «pastoso»
y permite generar una mayor
masa ritmica, mas compacta.
También se realiza en esta
zona porque aqui las cuerdas
estdn menos tensionadas, lo
que permite mayor suavidad
para ejecutar ese tipo de
técnicas.

Informacion recogida del proceso de escucha realizado a la interpretacion de José Ricaurte “Chirivico”

en el bandolon ejecutando la pieza “Guacharaca relancina” (musica del folclor).

ELEMENTOS MUSICALES

ELEMENTOS TECNICOS

ESTILO

-No ejecuta melodias a partir
de intervalos armodnicos (por
terceras o sextas paralelas). El
discurso esta sustentado en
melodia y rasgueos.
-Ejecucion de un registro.
-Ejecucion de dos planos
independientes (bajos y
registro agudo).

-Hay repeticién motivica con
sus respectivas variantes.
-Discurso melédico y
armonico acorde al lenguaje
Ilanero tradicional.

-Es comun la ejecucion de

-Pulsacién descendente
cuando se trata de notas
sueltas, especialmente, para la
ejecucion del registro.

-Al comenzar con el golpe, la
pulsacion en la mano derecha
se vuelve mas fuerte,
contundente y utiliza la técnica
de doble plumada (propia de
Mani, Casanare).

-Hay uso de pedales, pero no a
partir del jalao.

-Durante la ejecucién melddica
pulsa las cuerdas en una region

cercana al puente, al parecer,

-Lenguaje llanero tradicional.
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melodias en una sola cuerda.
-Es recurrente el uso de
arpegios dentro del discurso
melddico.

-El tempo de la pieza es
rapido.

-Acompainamiento de cuatro,
bajo y maracas.

casi entre la mitad del puente
y la boca del instrumento.

-En el momento de realizar
rasgueos (chamarreo, entre
otros)

cuerdas se hace sul tasto, es

la pulsacion de las

decir, sobre los trastes. Esto se
debe a que en esta zona el
sonido del instrumento es mas
«pastoso» y permite generar
una mayor masa ritmica, mas
compacta. También se realiza
aqui porque las cuerdas estan
menos tensionadas, lo que
permite mayor suavidad para

ejecutar ese tipo de técnicas.

Informacion recogida del proceso de escucha realizado a la interpretacion de Juan Carlos Contreras en

el cuatro ejecutando su obra “Cuatro en colores”.

ELEMENTOS MUSICALES

ELEMENTOS TECNICOS

ESTILO

-Acordes con agregaciones y
tensiones; riqueza en el
lenguaje armanico.
-Variaciones y figuras ritmicas
complejas (hemiolas, tresillos,
acentuacion de 3/4y 6/8
alternada, entre otras).

-Uso de intervalos armdnicos
en la melodia, principalmente
de sexta y octava.

-Cuatro solista.

-Uso de arpegios sobre
posiciones fijas. Uso del bajo
independiente, con el pulgar,
ya sea con la ritmica de
«blanca-negra» u otra.
-Chord melody articulado con
rasgueos, cuerdas muteadas,
glissandos, floreos, abanicos y
demas técnicas de la mano
derecha.

-Cortes a partir de cuerdas
muteadas y acentos como el
«latigueo».

-Glissando tremolado para
conectar acordes.

-Lenguaje llanero moderno,
de concurso.

-Los recursos técnicos
también pueden ser aplicables
a contextos mas tradicionales.
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Anexo 3: Letras de los pasajes llaneros analizados en el tercer capitulo.

En el presente anexo se incluyen las letras de los pasajes “Romance en la lejania”, “Romance apurefio” y
“Llorando mi novia muerta”. Teniendo en cuenta las explicaciones realizadas sobre dichas letras en el
tercer capitulo, sefialamos algunos elementos de la siguiente manera:

.Copla.

Frase pentasilaba afiadida.
-Versos correspondientes al fragmento de revuelta.

También se realizé una representacion basica/esquematica de la forma utilizada en dichas piezas. Las
convenciones utilizadas son las siguientes:

Ejemplo de forma: CC|EE/CC|EECC|EE/CC|R

C: Coro.

E: Estrofa.

R: Revuelta.

Resaltado color [indica que la seccién es instrumental. Si no hay resaltado, quiere decir que la seccion
es vocal o cantada.

ROMANCE EN LA LEJANIA - Pedro Emilio Sdnchez
(Version de Francisco Montoya)
CC|EE/CC|EECC|EE/CC|R

|

Por un caminito verde,

del palenque a la quesera,

con el oleaje del viento, ,
me hiciste que te dijera.

Que mi amor se quedaria
fuera nube pasajera

y que te dejara escritas,
cuantas cosas te ofreciera.

Te ofreceré mil bellezas
naturales de mi tierra,

quién pudiera darse el gusto
para darte las mas bellas
envueltas en mis cantares
cuando el arpa me atropella.
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Te entrego mi corazon
porque de amor esta lleno,
va repleto de esperanza
como boga y canoero,

como sediento que encuentra
manantial en el estero.

]

Voy a ver si con un verso
puedo bajar una estrella

gue me hable de tus antojos,
y no me pierda tu huella. (BIS)

Me aparece que adivino,
en tu mirada morena,
gue te gusta el horizonte
juguete de tolvanera
como juega tu sonrisa
en tus labios de cayena.

Te mando esta melodia

en un lirio sabanero
confundida en una garza
con belleza de garceros

y el lirio con su fragancia

me sembrard en tu recuerdo

ROMANCE APURENO - Victor Brizuela
(Version de Francisco Montoya)
|CC|EE/CC|EC|EE/CC|R

|

En lainmensa lejania,

cual paraiso de ensuefio

miré pasar con la brisa,

sobre el paisaje apurefio

una tarde de verano

a la mujer de mis suefios. (BIS)

CORO

Con su rostro angelical
y su carita de diosa

se llevaba del jardin

la fragancia de la rosa
para perfumar el llano,
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triguefia linda y hermosa. (BIS)

]

Como una flor sabanera,
adornabas el camino,

salié el amor de mi pecho,
para marcharse contigo

y sembrar en tu corazén

un remanso de carifio. (BIS)

CORO

Serd la pampa llanera

la cuna de nuestro idilio,

la cual estara adornada

por campanillas y lirios,

serd un romance apurefio

el que formaré contigo. (BIS)

LLORANDO MI NOVIA MUERTA - Miguel Tovar

(Version Francisco Montoya)
CC|EE/CC|EECC|EE/CC|C

I

Yo no sé por qué el destino
me dio un castigo tan negro
amargandome la vida

con lloros y desesperos.

No puedo aguantar la angustia,
el dolor me esta venciendo,
porque dentro de mi pecho
hay un pozo de recuerdos.

CORO

Mi novia se la llevaron

una tarde de noviembre,

la muerte se la llevd

por el camino del cielo,

mis ojos derraman lagrimas
porque mas nunca la vieron.

La noche de su velorio
me desmayé y cai al suelo
al ver inerte la boca

que me decia yo te quiero
y al contemplar su carita
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cubriéndola un velo negro.

Il

Mis lloros fueron mads tistes

ese otro dia de tu entierro,

ver alejarse la urna

con rumbo hacia el cementerio.

Quise cargarla en mis brazos
junto con mis compafieros

y cuando quise agarrarla
volvi a desmayar de nuevo.

CORO

Desde que murié mi novia
la vida mia es un infierno,
los dias los paso amargado
llorando en el cementerio
tirado sobre su tumba
agonizando mi duelo.

Mi corazén guarda luto

Por ese amor tan sincero

Y reza junto conmigo

Lloros de rodilla en tierra
Pidiéndole a Dios bendito
Que le dé el descanso eterno.

Anexo 4: Partituras de las piezas “Caldo para’o”, “Tio German” y “Por la via al llano, con requinto en
mano”.

NOTA: Si se encuentra interesado(a) en obtener las partituras completas de las piezas disefiadas, puede
solicitarlas comunicandose conmigo a través de mi correo personal (jebernalr.music@gmail.com). Se las

compartiré con gusto.
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CALDO PARAO

Entreverao (guacharaca, chipola y quitapesares)

ESTEBAN BERNAL

FORMATO:

REQUINTO EN Bb
CUATRO
BAJO ELECTRICO
MARACAS

2021

130



CALDO PARA'O

Entreverao (guacharaca, chipola y quitapesares)
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GLOSARIO

Altiplano del Reyno: Término antiguo utilizado para hacer referencia a la sabana de Bogotd y sus
alrededores (Pablo Vila, 1944 citado en Ldpez et al., 2007). A su vez, se utilizaba la expresidon «reynosos»
para hacer referencia a quienes venian de tierras altas, es decir, de los lugares mencionados (Lambuley,
2014).

Carranga: Forma musical que tiene sus origenes en Colombia hacia la década de los ochenta a partir de la
resignificacion que el maestro Jorge Velosa (su principal exponente) hizo a las musicas campesinas de las
subregiones andinas colombianas (Radio Nacional, 2017). Esta forma musical tiene sus raices en
expresiones como el torbellino, el merengue vallenato (de cuerda), las rumbas criollas, las cantas de
guabina, entre otras (Radio Nacional, 2017). Su formato instrumental basico se conforma por: requinto,
tiple, guitarra, guacharaca, voces y, ocasionalmente, armdnica (Radio Nacional, 2017). Esta forma musical
se presenta, principalmente, en las subregiones andinas de los departamentos de Boyaca, Santander y
Cundinamarca.

Tiple-requinto: Instrumento cordéfono, de cuerda pulsada, melédico-armédnico que se ha venido
consolidando como el instrumento arménico principal de algunos géneros musicales que se enmarcan en
ciertas subregiones de la regién andina colombiana (Villarreal, 2012). Al instrumento se le denomina tiple-
requinto o requinto-tiple, pero mas comunmente se le llama requinto (Villarreal, 2012).

Entreverao: En el contexto musical llanero se utiliza esta palabra para hacer referencia a la mezcla de
diferentes ritmos o aires del joropo para conformar una sola pieza musical: de esta manera, se pueden
utilizar pasajes y golpes llaneros, principalmente, a partir de su conexién secuencial (Contreras, 2019).
Golpes llaneros: “Son estructuras construidas a partir de ciclos arménicos que son caracterizados por
melotipos que identifican a cada golpe” (Contreras, 2019, p. 44). A esto le agregamos que existen
categorias y denominaciones para dichos golpes dependiendo de su régimen acentual (si es por corrio o
por derecho) y de su tonalidad (si es menor o mayor). Algunos golpes llaneros son: pajarillo, seis por corrio,
periquera, guacharaca, quitapesares, chipola, San Rafael, carnaval, kirpa, seis numerao, gavan, nuevo
callao, diamantes, cacho pelao, entre otros.

Hammer on: Esta es una técnica muy utilizada en cordéfonos con diapasdn (con trastes), la cual consiste
en la ejecuciéon de un ligado ascendente a partir del siguiente procedimiento: primero, se pulsa una cuerda
(sea con el plectro u otro objeto); segundo, se pisa dicha cuerda en el diapasén realizando un movimiento
rapido con el dedo, a manera de martillo o golpe sobre el diapasdn, para conseguir el sonido deseado sin
pulsar la cuerda de nuevo. De esta manera se consiguen dos sonidos ligados: el primero pulsado y el
segundo «pisado».

Llamado: Frase musical caracteristica, presente principalmente en los golpes llaneros cantados, que el
musico mayor (o melddico principal) realiza para llamar a la interpretacion del cantante.

Leco: En ciertos golpes llaneros cantados, después de que el musico mayor realiza la frase musical
correspondiente al llamado, el cantante entra o comienza su interpretacion con el leco. Este ultimo es una
especie de grito recio que, normalmente, se realiza sobre el segundo o quinto grado de la tonalidad de Ia
pieza.
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Onda Nueva: Es una forma musical desarrollada a partir de 1968 por el maestro Aldemaro Romero
(musico, compositor, arreglista y director de orquesta venezolano) (Joy, U., 2021). En dicha expresion
musical, confluyeron el joropo venezolano, elementos del jazz y la bossa nova, y se sustituyé el formato
Ilanero tradicional (arpa, cuatro y maracas) por el piano, el bajo y la bateria (Joy, U., 2021).

Pasaje: Es una estructura o forma musical perteneciente al joropo de tempo lento: sobre ella se componen
letras o textos que hacen referencia a tematicas relacionadas con el llano y sus costumbres, con lugares,
objetos y con tépicos como el amor, el despecho, entre otros (Contreras, 2019).

Pull off: Esta técnica es muy utilizada en cordéfonos con diapasén (contrastes), la cual consiste en ejecutar
un ligado descendente realizando el procedimiento contrario al Hammer on: primero, se pulsa con el
plectro (u otro objeto) una cuerda ya pisada; segundo, el dedo que esta pisando dicha cuerda debe soltarla
o separarse del diapason realizando un movimiento, a manera de gancho, que, al soltar la cuerda, haga
una pulsacidn hacia la misma para provocar el sonido deseado. De esta manera se consiguen dos sonidos
ligados: el primero pulsado (y pisado) y el segundo «halado».

Posadas ganaderas: Eran los hatos donde los trabajadores de llano que transportaban el ganado por la
gran planicie del Orinoco descansaban, tenian la posibilidad de dormir y se abastecerse (Rojas, 1990).
Plumada: Dentro del lenguaje comun entre intérpretes del requinto se hace el uso del término «plumada»
para hacer referencia a la utilizacién del plectro o pluma para pulsar las cuerdas del instrumento. Es por
esta razén que se emplea dicho término en el presente trabajo.

Recio (y/o musica recia): Seguiin Contreras (2019a), “En el contexto joropo, es una expresion que se usa
para dar una connotacién de fuerza” (p. 45). En la ejecucidn instrumental, esto se evidencia en términos
de expresividad y violencia al interpretar el joropo de tempo rapido (Contreras, 2019a). En lo vocal se
presenta a partir de “La potencia, claridad, robustez en la voz de un cantador [0 cantadora] de joropo”
(Contreras, 20193, p. 45).

Registro: Segun Contreras (2019m, 0:07 min), el registro “(...) es un preludio de pequefias melodias ad
libitum donde el bandolista [u otro instrumentista] demuestra su destreza y es la antesala a la pieza que
se va a tocar”. Contreras ademas explica, a través de ejemplos musicales, que cada contexto musical tiene
sus propias caracteristicas de ejecucidn y de recursos musicales utilizados. Asi, los registros de la bandola
moderna (de ensambles, comercial o de festival) y de la bandola tradicional (de Mani, Casanare) presentan
notables diferencias (Contreras, 2019m).

Revuelta: Rojas (2004) presenta la revuelta como un golpe llanero con el siguiente ciclo arménico: IV - | -
V - | (un acorde o funcidén armdnica por compas, de 3/4). Se puede ejecutar en tonalidad mayor o menor.
Este ciclo armdnico también es utilizado, en obras musicales mas grandes, como cadencia o conclusion de
secciones especificas; por ejemplo, en un pasaje, se puede utilizar la revuelta para concluir las secciones
de coro.

Torbellino: Forma musical presente en subregiones andinas, como los departamentos de Boyacd y
Santander, principalmente. Se construye a partir del ciclo armdnico de ténica-subdominante-dominante
(mencionado por Bedoya, 1987) y de ciertos melotipos caracteristicos que se repiten y varian conforme se
desarrolla el discurso musical.

Torbellinero: se refiere a todo lo relacionado con el torbellino (agrupaciones, repertorios, instrumentos,
técnicas y demas).
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