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Resumen:

El siguiente trabajo se presenta como una alternativa de estudio para los violinistas
involucrando elementos constituyentes de la musica llanera (patrones ritmicos,
secuencias armonicas, construcciones de intervalos, caracteristicas timbricas y de
textura) en la composicion de varias piezas que guian los procesos de ensefianza de
violinistas de aspectos técnicos propios del instrumento. El trabajo parte de la necesidad
de entender las musicas populares como fuentes legitimas de conocimiento, donde
puedan subyacer experiencias variadas, entre ellas instrumentales, en este caso del
violin, por medio la musica llanera. De esta manera también se realiza un diagndstico
del estado del arte en que se puede evidenciar el dialogo entre diferentes intérpretes del
violin en la mdusica llanera, determinando los principales recursos técnicos del

instrumento en la musica llanera.
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INTRODUCCION

El presente trabajo de investigacion busca ofrecer una opcion que amplie las
posibilidades de interpretacion técnica y expresiva del violin, al incorporar nuevos
estudios musicales desde elementos encontrados en la revision de las principales
caracteristicas, melédicas y armonicas de los golpes llaneros zumba que zumba y
pajarillo.

A partir de los elementos musicales identificados en estos dos géneros, se
plantea la elaboracion de un material que oriente la ejecucién de los golpes de arco
del violin. Dicho material consiste en la composicién de unas piezas preliminares y
una principal por cada golpe, que estan acompafiadas de una grabacién como
apoyo auditivo para la ejecucion y el aprendizaje del violin en el formato de la musica
llanera.

Para la elaboracion de las piezas preliminares y principales fue preciso abordar
contenidos relacionados con la contextualizacion de la musica llanera, los patrones
ritmicos, melédicos y armoénicos que subyacen en los golpes llaneros en mencion y
las caracteristicas de la practica instrumental desde este género musical. De igual
manera, se tuvieron en cuenta las funciones que ha desempefiado el violin en
formatos de la musica llanera y su alcance técnico musical.

Se trata entonces de una investigacion con una propuesta creativa donde se
conjugan los aportes de los elementos llaneros y las opciones de interpretacion para

los violinistas.
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PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

La formacion académica de los violinistas habitualmente se ha centrado en el
desarrollo de habilidades técnicas y expresivas con base en estudios de tradicién
Europea que centran la ensefianza musical desde varios géneros de esta cultura.
No son habituales otros referentes al repertorio Europeo para el desarrollo musical
e interpretativo de este instrumento. En el medio académico de la ensefianza del
violin, no se contemplan, por lo general, manifestaciones musicales diferentes, entre
otras razones, porque existen pocos estudios del violin desde otros géneros que
posibiliten ampliar las oportunidades de ensefianza.

No obstante lo anterior, desde mediados del siglo XX ha surgido el interés de
involucrar el violin en la musica llanera. En Venezuela podemos encontrar violinistas
que han incursionado en la incorporacion del violin en el formato de la musica
llanera posibilitando un escenario de dialogo entre el instrumento y sus recursos
idiomaticos y el lenguaje de dicha musica. “Personalidades como William Naranijo,
Eddy Marcano y Alexis Cardenas han ejercido una influencia importante en este
sentido entre los ejecutantes del violin” (Salazar, 2007). Estos precursores no solo
han difundido y caracterizado las sonoridades que el violin puede aportar al género
sino que también han llegado a emplear diferentes recursos técnicos propios del
instrumento enrigueciendo la musica llanera.

Sin embargo, y aunque es notorio el desarrollo que se ha venido dando a
través de los anteriores exponentes, aun en Venezuela se identifican vacios en la

incorporacion del violin en la musica llanera, como lo expresa Salazar:
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“En la mayoria de las instituciones en donde se imparte educacion musical no se
incluye el estudio de la muasica popular venezolana a nivel de ejecucién. También se
observé que instituciones que se dedican a la difusion de la musica como la Fundacion
Vicente Emilio Sojo y la Universidad Central de Venezuela tienen en sus publicaciones
catalogos de obras de autores venezolanos y musica del género folklore venezolano,
pero no cuentan con material especifico para el violin, incluso no cuentan con material

impreso.” (Salazar, 2007).

Igualmente, encontramos en Colombia compositores como Claudia Calderén
y Samuel Bedoya, entre otros, que han desarrollado un repertorio a partir de los
elementos musicales que la muasica llanera aporta, que van desde obras para piano
solista y con acompafiamiento, composiciones para banda sinfénica y, entre otras,
obras para orquesta de camara. Sin embargo, aunque el violin ha hecho presencia
en la produccion musical de estos compositores, estas obras no han sido un
referente para la ensefianza del instrumento.

Aunque existe una cultura musical compartida en los llanos colombo-
venezolanos, es evidente un desarrollo desigual en cuanto al nivel de presencia del
violin en el ambito de estas dos regiones. Actualmente en Colombia no se evidencia
una propuesta pedagdégica alrededor de la ensefianza del violin apropiando los
elementos musicales que la musica llanera puede aportar al desarrollo de destrezas
en la ejecucién de este instrumento.

Por lo anteriormente mencionado, a través de la siguiente pregunta, se busca

adelantar una investigacién que contribuya en la necesidad planteada.
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PREGUNTA DE INVESTIGACION:

¢, Como incorporar los elementos del lenguaje de la musica tradicional llanera
en el proceso de aprendizaje del violin, aprovechando las posibilidades técnicas y
expresivas de este instrumento, por medio de la composicion de piezas como

material de estudio, para enriquecer este proceso?
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JUSTIFICACION

Las razones por las cuales se propone desarrollar el presente trabajo de
investigacion obedecen a avanzar frente a la necesidad de incluir el conocimiento
y los saberes de la musica popular y tradicional como aporte en el medio educativo

universitario.

Se precisa reconfigurar el papel de la universidad en la sociedad a partir de la
valoracion de los conocimientos populares y tradicionales ; los cuales deben ser
considerados como fuentes de conocimiento legitimo, no para ser parte de lo
instituido, si no para ser una fuerza instituyente( Arenas, 2015). En esta misma
l6gica, es evidente que los saberes populares han sido invisibilizados por el sistema
hegemaonico educativo occidental, que se considera a si mismo superior a cualquier
otra posibilidad de conocimiento, definiendo éstos como conocimiento arcaicos,

ornamentales o de un minimo valor.

“...requerimos con urgencia multiplicar las zonas de contacto donde diferentes
mundos normativos, practicos, estéticos y diferentes conocimientos se encuentren,
choquen e interactlen...” Se hace necesario aportar en el constructo epistémico
donde el legado de la muasica popular y tradicional pueda ser parte de las dindmicas
de formacion musical en la educacion superior en nuestro contexto. Al asumir las
musicas populares y tradicionales, en nuestro sistema educativo seria posible
propiciar, como lo menciona Souza citado por Arenas, la pluralidad sonora,
epistemoldgica y metodologica, y por ende, la tolerancia discursiva, y el

reconocimiento de que todo conocimiento es local y total (Arenas, 2015)
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Por lo anterior es pertinente postular las musicas populares y tradicionales
como posibilidad de constituirse en una fuente de conocimiento, en este caso, la
mausica llanera, enfocada al proceso de formacién instrumental del violinista;
identificando elementos presentes en la practica popular y tradicional, que permiten
potenciar la formacion del violinista.

Surge de la necesidad de implementar nuevas formas de abordar la ensefianza
del violin ya que, por su condicién histérica, le ha sido enfocada en métodos y
estudios de origen occidental. Este aspecto lleva a pensar en la necesidad de
proponer un material de estudio basado en géneros musicales propios, del contexto
colombiano, como la musica llanera que complemente la formacién de diferentes
aspectos técnicos propios de la ejecucion violin.

La musica llanera, actualmente estd en constante retroalimentacion asumiendo
sonoridades “ajenas” al género tradicional. .....nuevas generaciones de intérpretes
la perciben como un campo de exploracién creativa y de expresion musical de alto
nivel y exigencia técnica” (Rojas, 2001). Asi la musica llanera, como toda musica,
asume dinamicas de cambio constantes y nuevas visiones que en este caso nos
llevan a pensarla y plantearla desde el ambito académico como una posibilidad
para la ensefianza instrumental, en este caso orientada al violin; donde la
ensefianza instrumental estd mediada por los elementos que la musica llanera
puede aportar.

Por lo anterior, la investigacion del violin en la musica llanera, el desarrollo
técnico que éste instrumento ha tenido dentro del género y la creacion de un
material complementario para la formacion técnica del violinista, constituye una

oportunidad para que el medio académico promueva esta manifestacion musical
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acogiéndola como fuente de estudio y aprendizaje; a través del violin por ser uno

de los instrumentos involucrados en la interpretacion de la musica llanera actual.
Es de gran importancia que la literatura violinistica se nutra con

investigaciones que aporten conocimientos tedricos y practicos a quienes tienen en

este instrumento su medio de expresion profesional.
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OBJETIVOS

OBJETIVO GENERAL:

Componer 2 piezas para violin, junto con otras preliminares, que sirvan como
material de estudio para la ensefianza de este instrumento; basadas en los golpes
llaneros zumbos que zumba y pajarillo, incorporando aspectos técnicos propios de

éste instrumento y estilisticos de la musica llanera.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

Contextualizar las funciones que ha desempefiado el violin en formatos de la
mausica llanera y su alcance técnico en este género.

Realizar una revision documental sobre la interpretacion y ejecucion de la
mausica llanera, identificando los elementos musicales que los configuran.

Componer dos piezas de los golpes zumba que zumba y pajarillo, con
ejercicios preliminares que apoyen su ejecucion, empleando recursos técnicos de
éste instrumento.

Grabar las pistas de los ejercicios y temas compuestos, como apoyo auditivo

para la ejecucion de estos golpes.
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METODOLOGIA DE LA INVESTIGACION

El tipo de investigacion que orienta este proyecto es cualitativo, “aqui la
cualidad se revela por medio de las propiedades de un objeto o de un fenémeno”
(Cerda, 1993). Para identificar las propiedades del objeto de estudio en este caso,
se hace uso de los enfoques descriptivo, analitico y creativo. Su objetivo primordial
es identificar por medio de estos enfoques los elementos caracteristicos de la
musica llanera, como referentes para la creacion de dos piezas de violin, que van
acompafnadas de otras piezas preliminares y grabaciones como apoyo que sirvan
como material de estudio.

Desde el punto de vista descriptivo, se busca realizar un diagnéstico detallado
de los elementos que constituyen la musica llanera con el fin de identificar y explicar
aquellas caracteristicas musicales que configuran dicho género; también se busca
una descripcion técnica y de ejecucion de determinados aspectos del violin. De igual
forma, se plantea una descripcion sobre el estado del arte en que podemos
evidenciar las interacciones entre la musica llanera y el violin a partir de la
produccion y experiencia de violinistas que han incursado en este practica.

Desde el enfoque analitico se abordan las pautas de analisis de las musicas
populares regionales, planteadas por Lambuley, que involucra los principios de
sistematicidad y de transformabilidad; lo cual se desarrolla en el primer capitulo de
este trabajo. En esta perspectiva, se hace necesario entender los sistemas
musicales en permanente dinamica y retroalimentacion a partir de procesos
histéricos y culturales. En este caso se identifican las estructuras propias de la

mausica llanera y sus principios constructivos generalizables, conociendo los
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elementos que subyacen en esta musica y su interrelacion, con el fin de identificar
cualidades que determinan el estilo del género en estudio.

De igual forma, desde este enfoque planteado por Lambuley, se hara un
analisis del contexto desde lo regional y transcendiendo a lo macroregional.

Este trabajo se apoya en una revision documental y de audios, de documentos,
articulos, composiciones, grabaciones y transcripciones recolectando de esta
manera el material objeto de analisis y las evidencias que contenga. Se parte de
una revision documental relacionada con el tema, como referente de conocimiento
para posterior analisis, interpretacion y sintesis escritas y grabadas llegando a la
composicién de dos piezas para violin las cuales se apoyan en la elaboracién de
otras piezas preliminares, de menor extension y de alguna manera preparatorias,
para la ejecucion de cada una de éstas, facilitando el aprendizaje y el desarrollo de

la técnica interpretativa del violin desde el formato de la musica llanera.

CAPITULO 1.
SOBRE LA MUSICA LLANERA

1.1 Generalidades de la musica llanera.

La musica llanera es el resultado de un proceso histérico de mestizaje.
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El hombre habitante del Orinoco con bagaje etnocultural indigena, africano y
espafol, desarrollo un estilo de vida y trabajo en el campo que junto a la ganaderia,
serian de gran aporte para la construccion de las primeras manifestaciones del
canto llanero

“Asi nacieron los cantos pastoriles, las canciones de ordefio, los cantos de vaqueria, los
rodeos, los romances que dieron origen al pajarillo, al gavan, al seis por derecho, a la
chipola, a los corrios que encarnan al romancero llanero, en resumen al joropo” (Arenas,
2009). Vemos entonces, que la configuracién del joropo se vio ligado al fuerte
trabajo que el hombre de los llanos tenia que cumplir, enriquecido por los
imaginarios colectivos, como los mitos y leyendas.

Como menciona Carlos Rojas

“ De un lado, el legado musical de la regién evoca siglos de sonidos y
sentimientos de su pasado colonial espafiol y del periodo pos-independentista del
siglo XIX. Arpas, guitarras de diferentes variedades (bandola, bandolina, bandolén,

guitarra de seis cuerdas), violin, maracas, tambores de friccion (zambomba o

furruco) y raspas (chacharo y carraca) apuntan a un origen espafiol y quizas

indigena. El impulso ritmico y la recurrencia ciclica de la musica acaso reflejen el
estilo y sensibilidad de los africanos esclavizados y de sus descendientes en las

Américas.”( Rojas, 2011)

El joropo puede definirse como la articulacion o manifestacion de la danza por
medio de la musica llanera “El joropo es la fiesta de los llaneros donde improvisa

en cada una de sus formas de musica, canto y danza. ” (Martin, 1979) es una
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manifestacion que contempla la danza y la masica como partes elementales de una
sola cosa.
“...el joropo, tal como lo conocemos actualmente, es descrito como danza de pareja

caracterizada por valseos de desplazamiento rapido y taconeos del parejo intimamente
relacionados con disefios ritmo-melddicos de la musica acompafiante en su registro grave

(los llamados bordoneos)” (Rojas, 2001).

Podemos encontrar en el joropo, algunas categorizaciones basadas en sus
formas musicales, que se consideran como variedades de la tonada base del
joropo, que por diferencia en el canto, en su instrumentacion, en sus didlogos y otros
factores, llevan nombres distintos “Asi, se habla de contrapunto al designar los
duelos cantados con improvisacion de coplas o versos corridos, se habla de
pajarillo, Quirpa, Carnaval, Gaban, Chipola, Seis chipoliado, Guacharaca, Pajaro,
San Rafael, Periquera, Etc.” (Morales, 1983).Este tipo de denominaciones son las
que actualmente podemos reconocer como los golpes llaneros, variedades del

género con caracteristicas propias, particularmente armonicas.

1.2 Andlisis de la musica popular regional

Para el presente trabajo se emplean como categorias de analisis los
principios de sistematicidad y de transformabilidad de Lambuley.
Desde el enfoque de investigacion de las Musicas Caribe Iberoamericanas

(CIAM), Lambuley plantea como herramienta de analisis la necesidad de
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entenderlas como sistemas con estructuras propias, con principios constructivos
generalizables y contrastables con los de otros sistemas. Asi mismo como sistemas
Vivos que estan en constante dinamica y retroalimentacion generada a partir de los
procesos historicos y culturales.

También desde este enfoque que plantea Lambuley es importante abordar la
investigacion de las musicas populares a partir de un analisis del contexto local y
global. Esto implica, no solo una mirada de lo regional sino transcender a lo
macroregional. En el caso del analisis de la musica llanera, es necesario reconocer
el estado del arte no solo desde el llano colombiano, sino articulado a las
manifestaciones musicales llaneras de la macroregion del llano Colombo-
Venezolano, implicando asi mismo el legado que la cultura espafiola ha aportado a
la formacion de la musica llanera.

De esta manera, asi como Lambuley identifica varios circuitos musicales en
las musicas CIAM estableciendo semejanzas y diferencias en relacién con otros
sistemas mayores, debemos analdégicamente abordar el andlisis de la musica
llanera como un circuito musical influenciado por un sistema mayor.

Desde el principio de sistematicidad planteado por Lambuley, el analisis de la
musica popular tiene un caracter sincronico. Esto significa abordar la relacion y la

.7

interaccion de los niveles estructurales de cada musica desde lo “ritmico, armonico,
acordico, melddico, timbrico, téxtico y formal”; identificando de esta forma sus
dinamicas de funcionamiento y sus procesos constructivos.

Bajo el principio de transformabilidad Lambuley plantea un proceso mediante

el cual la masica adopta diferentes sonoridades y significados de acuerdo a las

dinamicas culturales e historicas en diferentes tiempos y espacios, a lo que él llama
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un proceso diacrénico. Desde esta perspectiva las musicas populares regionales se
nutren de grandes sistemas de interculturalidad.

Lambuley propone cuatro pilares sobre los cuales fundamentar el analisis de
las muasicas populares:

-Lo métrico - ritmico: Esta categoria hace referencia a las ritmicas basicas
de una determinada musica, que tienen una configuracion duracional y acentual,
determinada por un significado cultural; estas ritmicas o patrones pueden
identificarse en los rasgos melddicos a través de motivos y articuladores.

A partir del reconocimiento morfologico de lo ritmico se debe identificar un
esquema general donde se establezca la relacion entre los elementos que son
frecuentes, redundantes, innovadores y contrastantes a fin de determinar las
ritmicas que componen una forma musical. También es importante considerar
desde este analisis, la dinamica de contraste que genera el dialogo entre la métrica
binaria y terciara, polimetria y poliritmia de gran recurrencia en las musicas
populares.

Complementariamente es importante destacar en el analisis de las musicas
populares la interrelacién de lo ritmico y lo timbrico, donde éste Ultimo puede
constituirse en un elemento diferencial, generando un caracter propio en cada
musica.

-Lo acordico — armoénico: Este elemento, considerado generador de forma,
establece una recurrencia en el tipo de candencias usadas actualmente en las
musicas populares. Estas candencias : I-V-l , I-IV-V Y lI-V-l dan un significado
estructural a este tipo de musicas, donde es eje fundamental de estas la relacion de

DOMINANTE-TONICA, la cual Samuel Bedoya denomina como
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HIPERDOMINANTE, siendo ésta, parte esencial en la construccioén de las musicas
populares. De esta manera cada una de estas pautas armoénicas determina y
caracteriza a las diferentes musicas regionales.

-Lo melddico: El aspecto melddico, implica el reconocimiento intervalico que
se desarrolla en un contexto diatonico y cromatico, teniendo presente sus alturas,
perfiles y contornos, a fin de entender la manera en que la melodia toma un caracter
propio. La manera en que la melodia se articula con la armonia, establece regiones
donde se presentas niveles altos o bajos de tension, de acuerdo a la manera en que
lo uno se vincula con lo otro. Por otro lado, se habla de la identificacion de los rasgos
melddicos mas relevantes, los cuales son denominados melotipos.

-Lo técnico-expresivo: Lambuley la define como “ la cualidad vital” de cada
expresion musical, ya que en esta categoria se puntualizan los detalles
instrumentales y vocales, que tienen que ver con lo ornamental, lo timbrico, los
modos de articulacion, la isometria que plantea la parte instrumental y la asimetria
gue caracteriza aspectos vocales; ya que de esta manera se logra entender y definir
la forma en que todas estos elementos configuran “la fuerza y riqueza” de las
manifestaciones musicales.

-Larelacién musica-texto: Este punto tiene que ver con el reconocimiento de
los niveles prosédicos y como estos establecen conectividad con el aspecto
acentual musical, permitiendo un analisis desde una perspectiva semantica de la

musica.

Por ultimo Lambuley, hace enfasis en la necesidad de abordar las musicas

regionales mas alla de una dimension autéctona, asumiendo la autonomia y las
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dindmicas de enriquecimiento cultural e histéricas a las que siempre estan
expuestas las musicas populares, entendiendo que estas son musicas vivas que
recrean y reelaboran sus contenidos influenciados por diferentes légicas de

interculturalidad, como una herramienta para su analisis exhaustivo.

1.3 Anélisis de la musica llanera.
1.3.1 De lo métrico - Ritmico

1.3.1.1 Division binaria y ternaria.

La musica llanera esta configurada por estructuras ritmicas y métricas, con
organizaciones acentuales y de duracion que caracterizan y dan estilo a la musica
llanera. El maestro Carlos Rojas Hernandez, hace una clasificacion de las
principales caracteristicas del sistema métrico de la musica llanera.

Una de estas principales caracteristicas de la musica llanera es su contenido
poliritmico, donde entran en interrelacion “matrices binarias y ternarias” que estan
en constante juego en la ejecucion de esta musica. Carlos Rojas Hernandez en su
cartilla de iniciacion musical para la muasica llanera expone este importante aspecto;
para Rojas: “ Se denomina matriz la estructura que establece las coordenadas
sobre las cuales se ubican en el tiempo los eventos sonoros de una musica
especifica” P. 10.

Matriz de division binaria. “seis eventos por compas, agrupados en pares”

(Rojas, 2004). La siguiente imagen corresponde a un compas de 3/4

 aupNERRINRRREN

llustracion 1: Matriz de division binaria
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Matriz de division ternaria “ seis eventos por compas, agrupados en ternas”

(Rojas, 2004.)

Sereeerieerere

llustracion 2: Matriz de divisién ternaria

Los diferentes instrumentos empleados en la ejecucion de la musica llanera
asumen cada uno determinadas matrices, generando un dialogo poliritmico entre
las dos matrices de division (ternaria o binaria) delos instrumentos bases del formato
llanero.

“Las bases de ejecucion del cuatro y las maracas estan constituidas por
secuencias simétricas de médulos (agrupaciones de sonidos que se repiten ) que
combinan dos sonidos secos no acentuados (los rasgueos abiertos del cuatro y los
atagues arriba debajo no acentuadas de las maracas) con un tercer sonido
acentuado bien por efecto timbrico (el sonido asordinado o apagado del cuatro) o
por énfasis dinamico (como el ataque hacia abajo acentuado de las maracas),
configurdndose asi unidades modulares de tres sonidos con un acento que sugieren
un pulso de division ternaria.”(Rojas, 2004)

En cuanto a la base del bajo, ya sea del arpa, del bajo eléctrico o los bajos de
la bandola, tienen una matriz con un caracter de tiempo binario, que va en contraste
a la dinamica ternaria de las maracas y €l cuatro, generando una secuencia de
acentos que caracterizan cada uno de los instrumentos del formato llanero, se
denomina zapateo, y esta fuertemente ligado a la danza, para Rojas el zapateo:

”Es una danza de taconeos vigorosos conocidos como zapateos y contiene una rutina

bésica constituida por una marcacion fuerte de dos de los tiempos del compas ternario y



29

una marcacion débil del tiempo restante, patrén ritmico reproducido también por los bajos
del arpa y la bandola, y asumido en la organologia reciente por el bajo eléctrico” (Rojas,

2004.)
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llustracion 3: Clave ritmica

De tal manera que es bastante usual que cada instrumento del formato llanero
mantenga una predominancia ritmica. Al respecto la maestra Claudia Calderén
comenta:

“los registros agudos del arpa o tiples junto con el cuatro y las maracas suelen
mantener una acentuacion en valores binarios propia del metro de 6/8, mientras el registro
grave del arpa, el bajo o los repiques eventuales del cuatro y las maracas presentan metro

de 3/4 ” (S&enz, 1999).

Esto no quiere decir que cada instrumento lleve esta ritmica en todas las

interpretaciones, si no que sugiere una particularidad dominante.



1.3.1.2 Lo acentual.

En cuanto al aspecto acentual de la musica llanera, de acuerdo al lugar de
acentuacion principalmente del cuatro, es posible determinar dos texturas
conocidas como corrio y derecho. Son usadas en toda la ejecucion de la musica

llanera. El cuatro tiene dos tipos de rasgados, que de acuerdo al lugar de

acentuacion le da nombre al tipo de golpe.

El abierto: “Que deja resonar las cuerdas libremente” (Saenz, 1999).

Y el trancado: “Apagado, golpe seco que apaga las cuerdas” (Saenz, 1999).

La caracteristica principal del golpe corrio esta en la acentuaciéon “trancada”

de la tercera y sexta corchea en un compas de 6/8.
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llustracion 4: Golpe corrio

La interrelacion de este golpe y las figuras ritmicas de los otros instrumentos,

f

producen la siguiente clave ritmica del golpe corrio:
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llustracion 5: Clave ritmica golpe corrio

El golpe de seis, aunque su composicion ritmica es la misma, el punto de
acentuacion varia, asi el golpe “trancao” esta ubicado en la primera y cuarta

corchea:
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[

llustracion 6: Golpe de seis
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llustracion 7: Clave ritmica golpe de seis

Carlos Rojas identifica tres regimenes acentuales de gran importancia en el
estilo y que se evidencian y son plenamente identificables en la masica llanera,

estos son tres:

a) Régimen acentual por corrio
Rojas al respecto menciona ” El modelo de acentuacién sobre el primero y el
tercer tiempo en compas ternario se conoce como toque corrio”; es un modelo de

gran uso, interpretado en gran parte del repertorio llanero.

2 > > > > > > I

llustracion 8: Régimen acentual corrio
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b) Régimen acentual por derecho

Aunque la matriz ritmica sea similar a la del corrié, desplaza el acento al
segundo y tercer tiempo del compas ternario “El régimen de acentuacién sobre
segundo y tercer tiempo en compas ternario se conoce como toque por derecho”

(Rojas, 2014)

> > > > > > > >
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llustracion 9: Régimen acentual por derecho

c) Régimen acentual de chipola
La caracteristica principal de este modelo acentual es el cambio de dindAmica

en el paso de compas, una division ternaria seguida de una divisién binaria

“El patrén de chipola combina alternadamente un primer segmento de un
compas de tiempo ternario, acentuado en segundo y tercer tiempo (ademas del
natural acento métrico en primer tiempo) y un segundo segmento de un compas de
tiempo binario acentuado en su segundo tiempo (ademas del natural acento métrico

en primer tiempo)” (Rojas, 2004).

A

llustracion 10: Régimen acentual de chipola
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1.3.1.3 Variaciones de los modelos acentuales

Paralelamente a estas estructuras caracteristicas hay diferentes tipos de
variaciones que Rojas puntualiza y denomina como “tres tipos de patrones de
acentuacion simétrica llamados el tamboriao, los partidos y el cruzao” (Rojas, 2004)

y que son aplicables a cada uno de los anteriores regimenes acentuales:

a) El tamboriao
“Consiste en marcar, usualmente durante dos compases, el pulso regular de
negra, eliminando — en el bajo- el segundo tiempo del por corrié y del primer tiempo

del Por derecho” (Rojas, 2004)

llustracion 11: Tamboriado por corrio

L S I I IR I T N R B L

llustracion 12: Tamboriado por derecho

b) Los partidos
La caracteristica principal de esta variacion consiste en la ejecucion
generalmente de dos compases de “un pulso regular de negra con puntillo (un pulso

binario en compas ternario)” (Rojas, 2004).
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llustracion 13: Partido en por corrio
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llustracion 14: Partido en por derecho
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c) El cruzao o Hemiola

Consiste en la acentuacién en un tiempo ternario de cada dos pulsos “de
forma que en la extension de los dos compases se perciben tres acentos principales
(y no dos, como ocurriria con dos compases normales de tiempo ternario)” (Rojas,

2004).
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llustracion 16: Cruzao por corrio
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llustracion 17: Cruzao por derecho

ettt

llustracion 18: Cruzao en chipola

1.3.2 De lo armonico

El tema de lo armdnico en la musica llanera, es de gran importancia. Con el
paso del tiempo la musica llanera fue adoptando formas especificas en sus circulos
armonicos, los cuales han quedado impresos en el colectivo de intérpretes y
ejecutantes del género en forma de golpes llaneros. Cada uno de estos esta
determinado por un ciclo de funciones que le dan nombre a cada golpe. De esta

manera "es Golpe el esquema armdnico inmodificable el que constituye la condicion
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de identidad del género” (Saenz, 1999). Cada uno de estos golpes tienen diversas
caracteristicas, y usos de las funciones tonales mayores y menores, partiendo de
ciclos con solo tres acordes como el pajarillo: V — | - IV- | o ciclos de més acordes
como el zumba que zumba: | =1 -V =l =1 =17 =17 =IV = IV =V = I7 =V =V - =V7
—I. aunque son mas de 20 los golpes llaneros popularmente conocidos, este trabajo
hace énfasis en el pajarillo y el zumba que zumba, los cuales seran aplicados en la

ejecucion del violin.

1.3.2.1 El pajarillo

El pajarillo es uno de los golpes llaneros que posee mayor popularidad, es un
golpe Unipartito, su armonia esta compuesta de un ciclo arménico corto (V- I — IV-I)
en tono menor, al igual que los demas golpes unipartitos, han servido, debido a su
sencillez ciclica armonica, para desarrollar un lenguaje de improvisacion y destreza
en la velocidad de los instrumentistas “los golpes unipartitos, de estructuras
armonicas mas simple, tales como el gavan, el pajarillo, el seis por derecho, el
corrido, la guachara, etc., suelen ser mas aptos para desarrollar la improvisaciéon
tanto instrumental como vocal” (Saenz, 1999). Es este caracter de improvisacion y
disefio armaonico lo que le da a este golpe, la flexibilidad de ser explorado y abordado

con diferentes fines. El pajarillo puede ser un golpe tipo corrio o un golpe de seis.

1.3.2.2 El zumba que zumba
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Al igual que el parajillo, el zumba que zumba es un golpe que goza de gran
divulgacion en el ambito llanero. Es un golpe unipartito, de tipo corrio. Su estructura
armonica es la siguiente (I- 1 - V7-1 =1 =17 = 17-IV- IV- IV- I7T =V = V- |- V7 -I) la
tonalidad siempre va estar en tono menor. Al igual que el pajarillo, su caracter de

improvisacion le dan gran flexibilidad en la exploracion instrumental del violin.

1.3.3 De lo melédico

Para este punto acudimos como documento referente la transcripcion, que
realicé, de la linea melddica del zumba que zumba del maestro Luis Quinitiva,
interpretada en bandola.

La melodia a lo largo del tema tiene la particularidad del manejo de los
arpegios, los cuales estan construidos sobre terceras, que parten de las notas
estructurales del acorde. Es muy comdn que estas arpegiaciones se construyan
sobre inversiones de las funciones por las cuales va pasando, construcciones ritmo-

melddicas que, toman formas de secuencia, ejemplo: Compas (24 -28):

24
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llustracion 19: Secuencia melédica Zumba que zumba

Donde si se ubicara la primera nota de cada compas se visualizaria una

secuencia de notas guias en un intervalo de terceras menores.
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Otra forma en la que desarrolla la melodia a partir de la misma estructura
ritmica es disefiando secciones donde los movimientos intervalicos parecieran

moverse por grados conjuntos, tal es el caso del compas 161 al 170.
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llustracion 20: Ejemplo zumba que zumba

Siempre acompafiado de una nota pedal, en este caso la cuerdas al aire La'y
mi de la bandola.

En la seccién que va del compas 171 al 182, es evidente un régimen acentual
en este caso de corrio, acompafando la misma estructura ritmica que se ha

mencionado, con un caracter de bajo pero ejecutado con la bandola:
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llustracion 21: Ejemplo 2 Zumba que zumba

Mientras el movimiento melédico permanece en la misma disposiciéon

intervalica el Unico desplazamiento los realiza el bajo de la bandola.



40

Es visible como la linea melddica asume modelos métricos donde se hace
evidente de nuevo un régimen acentual, tal es el caso del compas 83 donde la

variacion acentual del partio se extiendo hasta el compas 94, Sobre una sola nota.
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llustracion 22: Régimen acentual en Zumba que zumba

Asumiendo un caracter de compas binario en un compéas ternario,

caracteristica poli ritmica de gran importancia en la muasica llanera.

1.3.4 De lo técnico-expresivo

Cada uno de los instrumentos aporta significativamente al disefio del tema El
zumba que zumba de Luis Quinitiva. De esta forma, se pueden destacar los sonidos
staccatos pertenecientes a la bandola, sus notas pedales, que demuestran una gran
destreza técnica, asi como una particularidad de gran importancia en la expresion
de la bandola como instrumento melddico, la rapidez y el temperamento “recio” de
Su interpretacion.

Las maracas siempre van marcando, llevando su estilo métrico particular,
donde es frecuente acentuar los primeros tiempos de cada pulso, “jaloneando”,

dandole una sonoridad caracteristica que no tiene interrupcion.
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El cuatro, en un compéas de 6/8 marcha sin ninguna dificultad, en algunas
terminaciones de frase, deja el ritmo base para sefialar la entrada a una nueva

seccion. De esta manera lo hace a lo largo del tema
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CAPITULO 2

EL VIOLIN EN LA MUSICA LLANERA

2.1. El violin

La técnica del violin se podria clasificar, a nivel general, en el uso de las dos
manos, ya que cada mano requiere de un proceso para afianzar las cualidades que
cada una puede ofrecer. La mano izquierda, contempla todo lo que tiene que ver
con afinacién y cambios de posicion, su colocacion debe estar siempre mediada por
la comodidad y relajacion de la mano a la hora de sostener el instrumento “es
menester tener el mango sin esfuerzo alguno evitando la dureza o contraccion de la
mufeca, para poder pasar facilmente de una posicion a otra” (Allard, 1848). En
cuanto a la mano izquierda, o sea el manejo del arco, encontramos un discurso
técnico mucho mas complejo. Se considera el arco como “el alma” del violin ya que
es fundamental para la emisién de sonido y gran parte de las técnicas que se han
logrado descubrir, algunas de ellas consideradas como virtuosas debido a la gran
dedicacion que se requiere para lograr el dominio de esta parte del instrumento. “El
arco se colocara un poco inclinado hacia el diapason. Sin embargo, esta posicion
esta subordinada a las diferentes articulaciones que tienen mas o menos necesidad
de que se empleen todas las cerdas, tales como el staccato, el martelé, el saltillo, el
trémolo, etc.” (Allard, 1848). Es el arco el que define la calidad del sonido que el
violin puede proyectar “es indispensable hacer tomar dichas posiciones a la mufieca
y ejecutar los mencionados movimientos sin rigidez, si se quiere llegar a obtener un

sonido puro y potente” (Allard, 1848).
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2.2. La ejecucion del violin en la musica llanera.

En ciertas regiones el violin ha sido un instrumento que ha marcado presencia
en la masica llanera, es muy conocido el joropo Carabobefo, del Estado de
Carabobo en Venezuela, en el cual el violin hace parte de su formato tradicional,
teniendo un desarrollo en diferentes comunidades pertenecientes a ese Estado.

El Catalogo del Patrimonio Cultural Venezolano , del Instituto del Patrimonio
Cultural de Caracas, plantea con respecto al joropo carabobefio que “existe una
variante del golpe central, que es propia del Estado de Carabobo, conocido como
joropo carabobefio, el cual se realiza, presumiblemente, desde el primer tercio del
siglo XIX. Se suma el violin al ritmo habitual del joropo central y se adoptan nuevas
modalidades en el baile. El joropo carabobefio con violin tiene gran arraigo en el
municipio libertador, en las comunidades de cachinche, la Pica, el Rincon, Pira Pira,
La palma, entre otros” (Cultural, 2006). Es el violin un instrumento cuya presencia,
gue no ha sido ajena a la de mdusica llanera, ha sido desarrollada en algunas
regiones del extenso llano, principalmente el venezolano, donde ha llegado a tener
gran aceptacion al punto de considerarse como parte principal del formato
tradicional.

El violin poco a poco ha sido vinculado a la musica llanera pasando del plano
de la practica al plano pedagdgico, dandole una mayor importancia a la elaboracién
y desarrollo de las capacidades del instrumento usando recursos técnicos, tales

como el vibrato, los cambios de posicién, dobles cuerdas y golpes de arco,



44

convirtiéndose estos en objetos de estudio y en complemento al estilo de la musica
llanera. Hablando de un analisis de los recursos técnicos encontrados en el analisis
de la Cadencia pajarillo de Eddy Marcano, se concluye

“En la pieza cadencia al pajarillo se puede apreciar que a lo largo de la
misma se utiliza todos los registros del violin(...) En cuanto a los recursos técnicos
utilizados de la mano izquierda se encuentran: dobles cuerdas, cambios de posicion,
trinos, armonicos, vibrato glisando, acordes. En el caso de la mano derecha tenemos:

detaché, martelé, lancé, spicatto, ricochet, legato” (Salazar, 2007) .

Esto nos lleva entonces a pensar que, siendo el violin un instrumento tan
versatil y con técnicas que son perfectamente aplicables a la musica llanera, vale la
pena pensar en la implementacion de estos recursos, por medio de los diferente
aires que esta musica nos puede ofrecer.

Son varios los violinistas, especialmente venezolanos, que han desarrollado
su propuesta de creacion instrumental tomando como material de trabajo la muasica
llanera involucrando elementos técnicos que corresponden al desarrollo idioméatico
del instrumento , logrando una ejecucién del violin a muy alto nivel, y ofreciendo
potencialidades pedagdgicas a partir del estudio de la musica llanera. La maestra
Mercedes Salazar, da cuenta de algunos grandes intérpretes del violin los cuales
han sido “ganadores de concursos internacionales, miembros de importantes
orquestas sinfénicas de Venezuela™ (Salazar, 2007), que actian en agrupaciones
venezolanas. Ella selecciona grupos de gran trayectoria en la interpretacion de la
musica latinoamericana, entre ellas la musica llanera, donde no solo se centran en

la interpretacién de ella, sino que también conforman sus grupos como focos de
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investigacion, trabajando de la mano con investigadores y musicologos. “No solo
compositores y ejecutantes integran estos grupos, también hay investigadores en el
campo musicologico de las tradiciones culturales y musicales de paises
latinoamericanos” (Salazar, 2007). Ella se refiere, entre otras, a las siguientes
agrupaciones:

-Grupo Recoveco. Su violinista es Alexis Cardenas, con un gran trayectoria a
nivel internacional entre lo sinfénico y lo latinoamericano. El grupo esta conformado
por 5 integrantes y su especialidad es la musica latinoamericana.

-Grupo Encayapa. Eddie Cordero es su violinista; es ademas violinista de la
Orquesta Sinfénica de la Juventud Simon Bolivar. Este grupo de jévenes
venezolanos han desarrollado un lenguaje popular en sus creaciones. Su
instrumentaciéon es muy variada, la conforma el clarinete, el violin, la guitarra,
percusion, piano y bajo eléctrico.

-Grupo Arcano. Su violinista es Eddy Marcano. La instrumentacion del grupo
la conforma el oboe, el violin, el contrabajo, el cuatro y la guitarra.

-Como ultimo ejemplo la maestra Salazar menciona a William Naranjo, el cual
no pertenece algun grupo especifico. Sin embargo, el material de €l referenciado
por Salazar esta conformado por 2 violines acompafantes, guitarra, cuatro,
contrabajo, cello, bandola.

Podemos apreciar la gran variedad en la instrumentacion de cada uno de estos
grupos, propuestas que han aportado una sonoridad novedosa en la manifestacion
de la musica llanera. Es importante resaltar la vasta diferencia en el uso del violin
gue se le ha dado en los llanos colombianos respecto a su empleo en los formatos

venezolanos, ya que aungue la musica llanera es un patrimonio coman en ambas
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partes, el pais vecino ha asumido una postura mas sélida y transcendental al lograr
construir una identidad sonora a partir de grandes manifestaciones musicales que
enriguecen la musica, representados por el contexto sinfénico, cuartetos, obras
solistas, conjuntos latinoamericanos. Por su parte, la produccion y el uso que se le
ha dado al violin en la musica de los llanos colombianos, demuestra un gran
desbalance en la produccion de material enfocado en el violin en términos de

ejecucion y ensefianza a niveles de ejecucion avanzada.

2.3. Técnicas del violin en la musica llanera.

Se podria considerar la técnica del violin como una compilacién de
determinados elementos fundamentales para la interpretacion inteligente y
adecuada de este instrumento. Para el maestro Ivan Galamian “El sonido, la
afinacion y el ritmo son los elementos basicos de toda musica”. Para él, el dominio
de este instrumento esta ligado al conocimiento de estos elementos. Pero para
llegar a apropiarlo es necesario el desarrollo de tres factores que él llama:

A. El factor fisico, el cual considera que corresponde a la articulacion de la
anatomia del ejecutante. "La conformacion anatémica del individuo, en
particular la forma de sus dedos, manos y brazos, ademas de la flexibilidad
de sus musculos”. A esto se le suma el funcionamiento fisiolégico requerido
para los movimientos requeridos en la ejecucion del violin, es decir, "el
funcionamiento fisioldgico en lo referente a los movimientos de ejecucion y el

accionamiento de los musculos que los hacen posibles” (Galamian, 1962).
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B. El factor mental: se refiere a la destreza de tener cada movimiento
plenamente controlado, “la capacidad mental para anticipar, dirigir y
supervisar la actividad muscular’(Galamian,1962) no solo de los
movimientos del violin sino de toda la musica.

C. El factor estético— emocional: Tiene que ver con la calidad de expresion que
el intérprete debe llegar a tener para lograr transmitir la intencion que cada
musica plantea” la capacidad de comprender y sentir el significado de la
musica, ademas de un talento innato para proyectar su mensaje expresivo al

oyente” (Galamian, 1962).

Basicamente la técnica del violin, que trata cuestiones de postura, de procesos
y disposiciones mentales que se requieren para €l el uso de este instrumento,
podria resumirse en la destreza de la mano izquierda y la mano derecha, ya que
cada una de ambas manos requieren de una conciencia técnica para la busqueda
de diversas sonoridades en el instrumento. La mano izquierda plantea todo en
cuanto a los cambios de posicion y cuestiones de afinacidén y la mano derecha nos
da toda una gama de golpes de arco que incluye diferentes niveles de dificultad.

El uso técnico del violin en la musica llanera ha logrado abordar un gran
namero de técnicas de gran importancia en la interpretacion violinista, la maestra
Mercedes Elena Salazar, muy detalladamente da cuenta de cada uno de los
recursos técnicos del violin empleados en la ejecucion de la musica llanera en
determinados grupo por reconocidos violinistas venezolanos. Ella, a partir de un
analisis de diferentes obras llaneras interpretadas por estas agrupaciones, concluye

las diferentes técnicas que se aplican tanto en la mano derecha como en la mano



48

izquierda, haciendo una tabla de caracter cuantitativo donde sistematiza el uso de
cada uno de las técnicas empleadas para cada obra. De esta manera nos da a una
amplia vision de los antecedentes técnicos del violin que han permeado la musica

llanera. Estos son los aspectos técnicos identificados en la musica llanera:

2.3.1 La mano izquierda.

Cambios de posicion: Los cambios de posicion es una de las técnicas mas
usadas en el violin, consiste basicamente en el ascenso o descenso de la mano en
busca de sonidos mas agudos o graves. “El desplazamiento es un movimiento de
toda la mano y el brazo, incluidos los dedos y el pulgar” (Galamian, 1962). En todas
las obras analizadas por la maestra Salazar, los cambios de posicion se encuentran
en todas las obras. “Para interpretar masica venezolana es necesario el manejo de
la técnica de los cambios de posicion ya que son un elemento indispensable en la
ejecucion de las obras estudiadas” (Salazar, 2007).

Glissando: El glissando consiste en un tipo de deslizamiento cromatico de
una nota determinada a otra. “ El dedo que ejecuta el glissando debe estar en una
posicion un tanto estirada. La mufieca debe curvarse hacia el clavijero, mientras se
mantienen la mano y el brazo un tanto tensos y se ejerce una presién firme con los
dedos” (Galamian, 1962). Este es otro de los recursos identificados por Salazar en
su analisis. “Los mismos (cambios de posicion) en ocasiones estan acompafnados
de glissandos que no son usados en todos los casos, pero pueden formar parte del

mecanismos de ejecucion de los cambios” (Salazar, 2007).
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Dobles Cuerdas: Las dobles cuerdas consisten en la ejecucion
simultdnea de dos cuerdas, como acordes de tercera, sexta, cuartas o
quintas. En la mano izquierda:

“uno de los principales problemas surge del hecho de que al ser
necesarios dos dedos para pulsar dos cuerdas, se agrava el peligro de
emplear una presion excesiva y crear tensiones innecesarias. Cuando dos
dedos se presionan con demasiada fuerza, la tension se extiende facilmente
al pulgar y, posteriormente a toda la mano” (Galamian,1962).

De los once temas analizados por Salazar las dobles cuerdas se encontraron
en ocho de ellos, lo que sugiere que esta técnica es de gran importancia a la hora
de interpretar el violin en la musica llanera.

Acordes: Se considera a la ejecucidon de dos a mas cuerdas, la mano
izquierda tiene que conservar una posicion tranquila sin tension alguna que pueda
interferir en el sonido del violin. Su ejecucién, para acordes de tres o cuatro cuerdas
puede realizarse tocando dos cuerdas y partiendo el arco para lograr llegar a las
siguientes cuerdas, o también se podrian construir acordes ejecutando nota por
nota, como puede ser el caso del ricochet.

El vibrato: Es una técnica de gran uso en el violin “la mano no debe, bajo
ninguna circunstancia, apretar el mastil del instrumento” (Galamian, 1962).
Constantemente es necesario anticipar la flexibilidad de la mano y evitar la rigidez
de ella. Existen varios tipos de vibrato: el vibrato de mano en el cual “la mano se
balancea en el extremo de un brazo mas o menos inmdévil” toma también el nombre

de vibrato de murieca.
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El vibrato de brazo. Su I6gica es la misma; es necesario deshacer todo tipo de
rigidez. Asi como en el vibrato de la mufieca, “el impulso, en vez de provenir de la
mano, procede ahora del antebrazo y, también en este caso, el dedo debe dejarse
llevar pasivamente” (Galamian, 1962).

El vibrato de dedo. Se considera el vibrato de dedo “mas dificil de dominar que
los otros dos tipos” (Galamian, 1962). El impulso en este caso procede del mismo
dedo, partiendo desde el nudillo sintiendo una leve reaccién de la mano por el
movimiento del dedo. “Este vibrato es el de menor amplitud que los otros dos tipos”
(Galamian, 1962) el de brazo y el de mano o mufieca.

Trinos: Es una técnica delicada, ya que hay que tener un movimiento que,
tanto al levantar como al bajar, tengan suficiente ligereza y equilibrio, sin ningun tipo
de fuerza. “El trino ha de ser de ejecucion ligera: los dedos deben tener una
articulacion relajada, el dedo responsable del trino debe mantenerse préximo a la
cuerda.” (Galamian, 1962).

Pizzicato Con La Mano Izquierda: Esta técnica, consiste en realizar una
pulsacion de la cuerda con cualquiera de los dedos de la mano izquierda. Esta
técnica no es evidenciada en el trabajo de la maestra Salazar, sin embargo, la idea
de emplearla surge a partir del analisis melédico de la bandola, realizado en el
capitulo anterior , donde la melodia principal va acompafiado generalmente de una
nota pedal al aire, en el caso de la bandola igual que el violin , sobre la cuerda Mi.
Para la ejecucion de esta técnica el codo “debe desplazarse hacia la izquierda
para que sea la parte mas carnosa de la yema del dedo la que entre en contacto
con la cuerda y la pulsacion pueda tener lugar en una posicion mas vertical”

(Galamian, 1962).
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Armonicos: Los armoénicos pueden ser artificiales: aquellos que requieren de
un dedo base para generar el armonico, o naturales: aquel que emite el violin
solamente con la superposicion de un dedo por encima de la cuerda, ya sea en la
mitad de la cuerda como sobre otra parte de esta, sin necesidad de algun dedo
base que presione la cuerda, es el armonico natural de la cuerda. Se requiere de
una atencion tanto de la mano izquierda como derecha, ya que una leve tension en
el arco o una mala posicion de la mano sobre la cuerda generaran defectos en la
afinacion y el sonido del violin. Los dedos de la mano izquierda tienen que ser
ubicados con exactitud cuando se trata de un armoénico artificial ya que de lo
contrario sera muy dificil desarrollar el sonido. ”"Debe existir una sensacion de
presién marcadamente diferente entre el dedo inferior, sélidamente presionado, y el

superior, que toca la cuerda con ligereza” (Galamian, 1962).

2.3.2 La mano derecha

Detaché: El detaché es un golpe de arco evidenciado en la ejecucién del violin
en la masica llanera. “El detaché viene a ser el golpe de arco mas presente en la
ejecucion de la musica popular venezolana en los géneros estudiados, el mismo
puede ser realizado en cualquier regién del arco y debe adaptarse de acuerdo al
tempo y a las dindmicas de la pieza” (Salazar, 2007). En su ejecucion “se emplea
un golpe de arco separado para cada nota y cada uno de ellos debe ser suave y

homogéneo de principio a fin sin ninguna variacion en la presién. No hay ninguna



52

interrupcion entre las notas, y cada golpe de arco debe, por lo tanto, continuarse
hasta que comienza el siguiente” (Galamian, 1962).

Lancé: Se trata de un golpe de arco que requiere rapidez y poco arco para
Galamian. Se caracteriza por una velocidad inicial elevada en el arco que,
posteriormente, va reduciéndose hacia el final del movimiento”. La maestra Salazar
identifica que este golpe de arco es usual en la interpretacién de la musica llanera
“ El lancé se observa como un elemento presente en gran parte de los arreglos
analizados, para hacer esta arcada se sugiere no levantar el arco de la cuerda y
realizarlo en la parte superior del arco” (Salazar, 2007).

Martelé: ElI martelé es un golpe de arco de suma importancia. Es “un golpe
percusivo con un acento fuerte de tipo consonante y siempre un silencio entre golpe
y golpe” (Galamian, 1962). La diferencia que hay entre este y el detaché, es el
“pellizco”, el cual es un tipo de presion antes de ejecutar este, que le es inyectado
al arco, lo cual genera una acentuacion que desaparece al instante de haber
comenzado el golpe.

Richochet: Parte de la caida del arco sobre la cuerda con un rebote
encaminado en una sola direccion, la cual contiene una serie de notas en una misma
arcada, su movimiento puede estar sobre una sola cuerda o direccionandolo por
entre todas las cuerdas en forma de arpegiaciones.“Los dedos no deben oprimir el
arco, por el contrario, para dar elasticidad a la mufieca y al antebrazo, se dejara la
mano enteramente muerta. El codo no debe estar ni muy alto ni muy bajo, con el fin
de no producir ningun sacudimiento al pasar de una cuerda a otra” (Allard, 1848).

Legato: El legato o ligado, consiste en la ejecucion de dos 0 mas notas en una

sola arcada sin interrupcién alguna, manteniendo un fluidez constante en el
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movimiento. Galamian menciono dos dificultades que pueden resultar de la practica
de este golpe de arco. “Uno de ellos esta relacionado con el cambio de dedos en la
mano izquierda, el otro con el cambio de cuerda”. De esta manera tendra que
prestarse mucha atencion “para que el movimiento del arco no quede perturbado
por lo que esté haciendo la mano izquierda”. Salazar comenta que “el legato se
encuentra presente en la masica venezolana. Como arcada presenta una dificultad
técnica al momento de la ejecucion de pasajes rapidos, ya que requiere de
coordinacién entre los cambios de notas y de posicion, los cambios de la cuerda y
la calidad del sonido” (Salazar, 2007) emitiendo un juicio bastante compatible con
la definicion del maestro Galamian.

Stacatto: Puede considerarse como “una sucesion de golpes cortos,
claramente separados y articulados en forma de consonantes” (Galamian, 1962).
La funcion de los dedos de la mano derecha es de suma importancia, ya que
permitira darle mayor caracter al movimiento. "El movimiento horizontal de los
dedos desempefiara un papel importante, con la mano siguiéndolos con flexibilidad
y el brazo actuando con un movimiento continuo”. (Galamian, 1962).

Spicatto: Sobre el spiccato Galamian dice al respecto: “en este tipo de
ejecucion el arco se deja caer desde el aire y se levanta de nuevo de la cuerda tras
cada nota” (Galamian,1964), para el spiccato “es necesario un impulso individual
para cada sonido y, debido a esto, existe un claro limite de velocidad mas alla del
cual el spiccato deja de ser practicable” (Galamian,1964) concluye que el spiccato
es un golpe de arco que esta conformado tanto por un componente de movimiento
vertical como horizontal, en el trayecto del arco, donde al hacer mas énfasis en uno

0 en otro la calidad sonora va a variar. Este golpe de arco se utilizara en la ejecucion
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del pajarillo del siguiente capitulo, haciendo énfasis en el componente vertical ya
que se busca un sonido mas “agudo, acentuado y percusivo” (Galamian,1962) para
lograr ejecutar este golpe llanero. El spiccato que nos interesa en este ejercicio es
denominado “variedad acentuada” donde “se aumenta la altura de la caida del arco

y se acorta la amplitud del golpe este”.

Siguiendo las recomendaciones de Galamian
“ practicar el spiccato en la parte inferior del arco, ejecutando golpes
amplios y planos que describan un arco abierto con el brazo haciendo de guia
y la mano y los dedos , que han de mantenerse extremadamente flexibles ,

siguiéndolo.”(Galamian, 1964)

Al iniciar este golpe de arco, la posicion del arco tiene que estar suspendida
por encima de las cuerdas manteniendo el brazo y la mufieca un poco mas alto que
su posicion normal © eso se logra abriendo el codo ligeramente hacia afuera desde

el costado del cuerpo. Hay que procurar no encoger el hombro” (Galamian, 1964)
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CAPITULO 3

DOS GOLPES LLANEROS PARA VIOLIN

3.1. Preliminares Zumba que zumba.

3.1.1 Zumba que zumba preliminar No 1.

Esta pieza preliminar tiene como objetivo abordar la ejecucion del pizzicato
de la mano izquierda, en este caso sobre la primera cuerda al aire ( mi) del violin, la cual
hace referencia a la ejecucién de la bandola y al patrén ritmico del golpe corrio. Es
necesario ejecutar la figura de blanca con puntillo con la totalidad del arco, de talén a la

punta. Este sonido ha de ser parejo y constante.

3 veces

llustracion 23: Zumba que zumba preliminar 1

3.1.2 Zumba que zumba preliminar No2
En esta pieza se hace referencia al régimen acentual por corrio. Subdividir

cada una de las anteriores blancas con puntillo en tres negras por compas,
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acentuando el primer y tercer tiempo, usar el arco de la mitad a la punta. Para la
ejecucion del pizzicato de la mano izquierda tener en cuenta que la posicion del
codo de la mano izquierda, debera estar levemente inclinado hacia el lado derecho,

para claramente el contratiempo con las cuerdas al aire.

llustracion 23: Zumba que zumba preliminar 2

3.1.3 Zumba que zumba preliminar No 3

La dinamica del golpe de arco en este ejercicio va de la mitad a la punta y de
la punta a la mitad, siendo el primer movimiento, al corresponder a una nota de
menor valor, un movimiento mas rapido, que la siguiente arcada. El sonido debe ser
parejo y el movimiento del arco siempre de la mitad a la punta, con un golpe de arco

Detaché. En este ejercicio se empieza a evidenciar la composicion sincopada propia
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de linea melddica de la bandola. Hacer énfasis en la claridad sonora del pizzicato

de la mano izquierda
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llustracion 24: Zumba que zumba preliminar 3

3.1.4 Zumba que zumba pieza principal

El siguiente zumba que zumba recoge los elementos técnicos del violin y
elementos de la musica llanera expuestos en los zumba que zumba preliminares.
Haciendo énfasis en la ejecucion del pizzicato de mano izquierda, asi como en el
golpe de arco Detaché. Es necesario, a modo de estudio, detenerse en cada seccion
que represente dificultad, repetir de la manera mas consciente, en un tiempo menor
que el original. La pieza, al igual que las anteriores, esta compuesta teniendo en
cuenta el circulo armonico propio del zumba que zumba, la presencia de algunos

régimenes acentuales propios de la mdsica llanera mano izquierda y las
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caracteristicas melddicas( teniendo en cuenta su disefio sincopado y arpegiado) y

timbricas (la ejecucion del pizzcato con la) de la bandola llanera
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llustracion 26: Zumba que zumba, pieza principal
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3. 2 Preliminares Pajarillo.

3.2.1 Pajarillo preliminar No 1

Esta pieza preliminar esta disefiada para el reconocimiento y la apropiacion de
la posicion en dobles cuerdas y su correspondiente afinacién, la cual sera tenida
en cuenta para las piezas siguientes. Es necesario ejecutar cada compas con la
totalidad del arco, del tal6n a la punta, prestando especial atencién a la afinacion y

posicion de cada dedo en su respectiva cuerda.

C,@§>':3

llustracion 25: Pajarillo preliminar 1
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3.2.2 Pajarillo preliminar No 2.

Reconocimiento del golpe de arco: Spiccato. La siguiente pieza esta disefiada para
el estudio y reconocimiento del golpe de arco Spiccato, se recomienda abordarla
después de haber tenido un acercamiento con la pieza anterior. La posicion inicial
del arco debe permanecer sostenida, en este caso, sobre las dos cuerdas, su caida
debe ser impulsada por el ejecutante, al igual que su movimiento de regreso,
teniendo en cuenta que el movimiento de caida, debe describir una caida mas
horizontal que vertical, a fin de buscar un sonido méas contundente y seco,
acentuando las notas indicadas. Procurar usar la totalidad de las cerdas y que el
contacto entre el arco y las cuerdas sea siempre el mismo. Usar el arco de la mitad

para abajo.
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llustracion 26: Pajarillo preliminar No 2
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3.2.3 Pajarillo preliminar No 3.

Esta pieza se presenta como un motivo de préactica para el estudio del cambio de
cuerda con doble cuerda en spiccato, Siguiendo las recomendaciones de la pieza
anterior sobre el uso del arco, pero prestando gran atencion al cambio de direccidon
de la arcada sobre la acentuacion propia del golpe corrio. Este cambio de cuerdas
hay que procurar ejecutarlo con la misma cantidad de las cerdas, lo mas cercano a
la cuerda que se pueda. Este movimiento involucra brazo, antebrazo, con una

“ligera participacién” de mufieca y dedos .
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llustracion 27: pajarillo preliminar No 3 :Spiccato cuerdas al aire

3.2.4 Pajarillo preliminar No 4
Luego de estudiar la anterior pieza adicionar los acordes iniciales del primer
pajarillo, involucrando todos los aspectos trabajados en las piezas anteriores.
Proyectar un sonido claro, afinado y parejo, usando la mitad inferior del arco,
la misma cantidad de cerdas y el mismo punto de contacto entre las cuerdas y el

arco.
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llustracion 28: Pajarillo preliminar 4
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Resaltar el acento propio del golpe corrio de la musica llanera. Debe ser un

golpe seco, de caracter percusivo con movimientos contrarios por cada arcada.

%

=
4

llustracion 29: Acento golpe corrio
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3.2.5 Pajarillo pieza principal

Este pajarillo recoge, las indicaciones trabajadas en los pajarillos preliminares,
la afinacion de las dobles cuerdas, la ejecucion del spiccato y el cambio de cuerda
en spiccato. Se recomienda al igual que todas las piezas, abordarlas en una actitud
de estudio, trabajando cada detalle que represente dificultad; en el caso de las
dobles cuerdas estudiarlas de acuerdo a lo planteado en el pajarillo No 1, prestando
suma importancia a la afinacion y al No 3y 4, dandole de igual forma importancia

a gue el cambio de cuerda no altere la calidad del sonido.
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CONCLUSIONES

Es evidente como el lenguaje del violin ha logrado incorporarse y acoplarse a la
musica llanera, o como lo llama Salazar a “la musica popular venezolana”. Es
posible observar la variedad de técnicas utilizadas para desarrollar este lenguaje
instrumental violinistico en la tradicidon musical llanera, el cual asumiendo las
l6gicas estilisticas del género, plantea una intervencidon que caracteriza,
retroalimenta y configura la musica llanera, dandole un valor al que podriamos
denominar “universal”’, ya que no esta exento de ser sometido a diferentes
perspectivas de interpretacién y creacion qgue no necesariamente corresponde
a la denominacion de lo tradicional y popular, aunque este resultado pueda
enmarcarse bajo las logicas de estas.

La distancia entre lo académico y lo popular toman, en este caso, estrecha
cercania al necesitar lo uno de lo otro para lograr vincular elementos
aparentemente ‘distantes” que puede subyacer a fin de nutrir y nutrirse
constantemente.

La musica llanera representa una fuente amplia de conocimiento e
investigaciéon, donde se logran identificar mdultiples elementos para ser
articulados en la ejecucién y desarrollo de las habilidades técnicas en la
interpretacion del violin. Es evidente que los recursos de interpretacion de la
mausica llanera, son multiples y variados, representados en texturas, patrones
ritmicos y analogias timbricas y pueden ser adaptados en la ejecucién de las

técnicas del violin.
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El resultado de esta investigacion, representado en piezas creadas, constituye
un material para el estudio y ejecucion del violin, asi como para el acercamiento
hacia las musicas tradicionales como fuentes inagotables de conocimiento.

La creacidn de piezas instrumentales inspiradas en musicas populares, requiere
espacios permanentes de investigacion, desde los ambitos académicos,
incorporados a la docencia dentro de las instituciones universitarias.

Es de importancia asumir una nueva vision frente a la articulacion de los saberes
populares y tradicionales en medios académicos, no entendiéndolos como
conocimientos de menor valor o piezas de museo, Sin0 como sistemas
transformables; de tal forma que se articulen, estos saberes, como una fuerza
instituyente en los espacios de ensefianza musical.

En Colombia, es necesario generar una postura, donde se aborde de manera
clara, concreta y eficaz lo que tiene que ver con la apropiacion de nuestro
lenguaje musical popular, una educacién musical e instrumental, en este caso
del violin, para fortalecer y enriquecer todos los procesos de formaciéon que
tienen que ver con la muasica en nuestro pais.

Al contrario de lo que sucede en Venezuela, donde es evidente el interés que
existe al asumir las musicas populares como un punto de encuentro para el
desarrollo de una identidad, con componentes que estan a la altura intelectual y
de ejecucion de cualquier objeto de estudio musical que sea abordado en
cualquier espacio académico-musical; la presencia en la sociedad Colombiana
es minima; menos en el ambito académico.

No obstante desde la perspectiva de analisis de transformabilidad y

sistematicidad, planteada por Lambuley, constituye un sistema musical en
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permanente dindmica y retroalimentacion a partir de procesos historicos y
culturales.

El resultado de esta investigacion, representado en piezas creadas,
constituye material para el estudio y ejecucion del violin, asi como para el
acercamiento hacia las mdasicas tradicionales, que generalmente son
invisibilizadas en nuestro medio.

Asi mismo, constituye esta investigacion una fuente de consulta para futuras
iniciativas que se pretendan desarrollar en relacion al violin y su dialogo con la
masica llanera, por cuanto contiene componentes tedricos y practicos de la

articulacion entre el violin y musica llanera.

A patrtir de este trabajo me surge la inquietud de seguir profundizando en este
campo de investigacion, propiciando nuevos aportes para respaldar procesos
de educacion musical que reconozcan los saberes populares y tradicionales de
nuestro contexto, contribuyendo a una nueva légica de la educacion, mas alla

de la dominante y hegemodnica occidental. .
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ANEXOS

Anexos A. Zumba que zumba. Bandola (transcripcion)

Zumba que zumba
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Zumba que zumha
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Zumba que zumba
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Anexos B. Tabla recursos técnicos del violin empleados en la musica
llanera (Salazar, 2007)
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(TOMADO DE: Salazar, M. E. (2007). ESTUDIO DE LOS RECURSOS TECNICOS

VIOLINISTICOS. Caracas.)

RECURS0S TECNICOS UTILEEADOS (MAND DERECHA)
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(TOMADO DE: Salazar, M. E. (2007). ESTUDIO DE LOS RECURSOS TECNICOS

VIOLINISTICOS. Caracas.)



