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INTRODUCCION

Es usual en nuestro pais encontrar personas que interpretan con gran maestria
la masica popular vallenata, generalmente sus conocimientos se trasmiten de
forma oral, pero lastimosamente en muchas ocasiones ese conocimiento se
pierde en el tiempo y solo en algunas oportunidades los investigadores realizan
ese trabajo, que permite alimentar el conocimiento de manera acertada de
nuestras tradiciones. Por otro lado el estudio de la musica cada vez busca
ampliar los horizontes redescubriendo las cualidades que representan una
identidad musical y potenciarlas en nuevas formas de comunicacion artistica.
“La Guitarra Vallenata, Adaptaciones de Paseo y Merengue Vallenato para
formatos de Cuarteto de Guitarra y Guitarra Solista”, nace de la inquietud por
plasmar de manera concreta y sencilla la forma en que algunos de nuestros
musicos interpretan la masica vallenata, especificamente los géneros Paseo y
Merengue, desde un instrumento tan generoso como la Guitarra, para con ello
realizar un proceso creativo de adaptacion a los formatos de cuarteto de
guitarra y guitarra solista, aportando con ello un elemento de estudio a los

intérpretes de este bello instrumento.

En los objetivos de esta investigacion estan inmerso, en primer lugar la
necesidad de saber (por medio del conocimiento y analisis del contexto), en
segundo lugar el reconocimiento del saber ser (al indagar las experiencias de
interpretes conocedores de esta musica), en tercer lugar la reflexién hacia el
saber hacer (con el proceso de adaptacion musical), y por ultimo el saber
comunicar (al realizar un documento que muestre didacticamente los

componentes musicales presentes).

Se presentan cuatro capitulos que parten de la indagacion documental y

contextual hasta llegar a la realizaciobn de la propuesta. Utilizando como



12

metodologia la denominada “investigacion- creacion”, la cual parte de una
descripcion de tipo cualitativo de los elementos musicales contenidos en el
paseo y merengue vallenato a través de la indagacion documental, la
indagacion discografica, las entrevistas y el andlisis musical de los temas
seleccionados, hasta presentar la creacion de las adaptaciones mostrando los

elementos investigados.

En el primer capitulo denominado “Situacién Problema”, se presenta una
contextualizacién sobre el fendbmeno musical conocido como “Vallenato”, con lo
cual se le ofrece al lector ideas generales que permiten conectar con el
planteamiento del problema, los antecedentes, la pregunta de investigacion, los

objetivos y la justificacion.

El segundo capitulo llamado “Marco Teorico”, desarrolla detalladamente
conceptos pertinentes a esta investigacion en donde se describe la guitarra
desde su aparicion y también la guitarra inmersa dentro de las musicas en
Colombia. Por otro lado se abordan de forma detallada los conceptos
referentes al vallenato, el paseo, el merengue y la organologia tipica de esta
musica. Por dltimo se presentan los conceptos pedagdgicos en lo que se

ampara esta propuesta.

El tercer capitulo presenta la “Metodologia”, explicando los elementos
constitutivos de esta investigacion en cada una de las fases propuestas.
Continua con el “Desarrollo Metodolégico” dado en cuatro fases; la primera
presenta la descripcion de la interpretacion de la guitarra dentro del paseo y el
merengue vallenato segun la perspectiva de los maestros entrevistados en esta
investigacion. La segunda fase presenta los andlisis estructurales de los temas
seleccionados, la tercera fase presenta las adaptaciones y la cuarta fase la
validacion realizada de profesores y estudiantes de la Universidad Pedagdgica

nacional a cerca de la propuesta.
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El cuarto capitulo presenta las conclusiones arrojadas por la investigacion que
destacan la pertinencia de este trabajo para el desarrollo de futuras
investigaciones, segun lo expresado por los estudiantes que participaron en las

entrevistas.

El documento termina, en primer lugar, anexando las entrevistas realizadas a
los maestros intérpretes de musica vallenata en guitarra, que participaron en
esta investigacion. Y en segundo lugar, presentando los audios

correspondientes a las adaptaciones propuestas.
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1. SITUACION PROBLEMA

En el presente capitulo se presentan todos los aspectos relacionados al
problema de investigacion, se hace una descripcion detallada que pone en
evidencia el panorama en el cual surge la inquietud que lleva a realizar la
investigacion. Luego, en los antecedentes, el lector podra evidenciar el punto
en el que se encuentran las investigaciones acerca del tema y las
publicaciones relacionadas para corroborar la pertinencia de la investigacion.
Todo esto conduce a la formulacion de la pregunta de investigacion y al
planteamiento de los objetivos que permiten conducir y cumplir con los

propositos planteados.

1.1 CONTEXTUALIZACION

“El vallenato es una obra de toda una tradicion musical empirica de un
determinado sector de Colombia. El vallenato es un género que contiene toda
una asombrosa gama de ritmos sincopados, desde la interpretaciéon misma del

canto hasta la ejecucion musical del bajo” (Begambre, 2000: 23).

Un género musical representativo de Colombia es sin duda el vallenato; y a
pesar que en un comienzo fue dado exclusivamente en una zona de nuestro
pais, su desarrollo hoy dia en todo el territorio nacional alcanza verdaderos

niveles de popularidad, comercializacion y calidad técnica.

Vallenato, es la palabra con que se designo a todo nacido en el Valle de Upar y
especialmente en su capital Valledupar (aunque el origen de la palabra esta
sujeto a diferentes teorias que no es objeto de este estudio). Esta gran zona
del norte de Colombia, comprendia el territorio en medio de la cordillera de los
Andes, el rio Magdalena y la Sierra Nevada, un territorio plano en el que se
encuentra también el valle del rio Cesar; al cual los espafioles decidieron llamar
Valle de Upar, nombre utilizado para designar al maximo jerarca de los

Chimilas, el pueblo indigena més numeroso y desarrollado de este valle.
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En este gran valle convergieron tres grandes culturas; los indigenas, negros y
blancos, que a partir de multiples procesos a través del tiempo consolidaron al
hombre y la cultura vallenata. Estos procesos descritos por Héctor Gonzélez,
como aculturacion, hibridacion, apropiacion y suplantacion multiple vigentes en
el tiempo; determinan los elementos distintivos del vallenato como una sintesis
pluricultural en permanente construccion, en donde lo europeo y lo africano se

impone a lo indigena.

Esto en contraposicion a lo que él llama referencias evocadoras que con
frecuencia son encontradas en la literatura existente sobre vallenato, y que dan
una imagen de encuentro cultural homogéneo, pero que no son cercanas a la
realidad. Ya que el arrasamiento impuesto por el colonizador fue sistematico, y
en el vallenato es verificable ya que su discurso es medularmente diaténico lo
cual es legado del sistema tonal europeo, tanto en su sintaxis como en la
semantica. Para él solo en los aspectos ritmicos y en la usanza de un solista y
coros responsoriales se observan caracteristicas propias de lo africano. Que
para el momento de la llegada del espafiol al continente ya estaban

incorporadas en la musica europea.

Para explicar la participacion de lo indigena en la conformacién del vallenato,
Gonzalez hace referencia a los estudios realizados por Anna Gruszczynska-
Ziolkwoska que muestran los sistemas musicales indigenas al analizar la
musica del Imperio Inca, como universos sonoros de contenido simbdlico muy

lejano de cualquier concepcion occidental.

Por otra parte cita a Rafael Diaz (2003), quien muestra que los procesos de
despojo, imposicion y suplantacion ya habian sido instaurados por los
conquistadores espafioles contra los nativos americanos desde los comienzos
del siglo XVI. La llegada del nuevo ingrediente africano complejizo y aumento

las tensiones de la escena (Gonzalez, 2007: 13-16)
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Otra referencia que hace Gonzélez es la presentada por Efrain Sanchez en
Historia de la vida cotidiana en Colombia, donde se trascribe un reporte de
1579 hecho por Juan Bautista Monzén a Felipe Il, explicando que en los
margenes del Rio Magdalena a la llegada habian unos setenta mil indigenas,
pero que cuarenta afios mas tarde solo quedaban ochocientos a causa de los

excesivos trabajos de boga y el mal trato.

Por otro lado el investigador etnomusicélogo Egberto Bermidez argumenta que
la conformacion histérica del vallenato es semejante a lo manifestado en
muchos estilos musicales urbanos y populares en toda Latinoamérica
especialmente en la masica de las costas. Bermudez describe, que esa
conformacion comprende tres procesos: el primero la absorcion de tradiciones
marginales africanas, en segundo lugar la adaptacion de estas pautas (por lo
general ritualistas) a los contextos catélicos festivos y por ultimo la adopcion de
instrumentos y estructuras musicales, principalmente europeas; que ademas
son favorecidos por la industria discografica y la radiodifusion. De esto Ultimo
Bermudez hace referencia basado en lo expuesto por Félix Serret en Voyage
en Colombie (1911-1912) donde este autor constata que la cancion habanera
“La Paloma” sonaba a través de un gramofono en el vapor que conducia a los
viajeros al interior. Otro autor que Bermudez toma como referencia es Emirto
De Lima (1942), el cual citando a Pérez Arbelaez, constata la gran popularidad
que a través de la radio y los discos, rédpidamente adquiri6 el porro como

genero orquestal de baile (Bermidez, 2004: 15-17).

La musica conocida como nacida en el valle (vallenato) tiene en el acordeén de
botones su representatividad hoy dia, pero no su origen. Para Tomas Gutiérrez
cuando el Acordedn, instrumento patentado en 1829, fue traido a las costas
Americanas gano la simpatia de los musicos de la época los cuales lo
adaptaron a la musica plenamente constituida en la zona. Sefiala ademas que
esta adaptacion se dio de forma empirica, y cita al maestro Juan Mufioz: “El
Acordedn cuando llegd, no lo ensefio a tocar nadie; cada quien lo cogid, lo fue

aprendiendo y lo fue inventando”. (Gutiérrez, 1992: 313).
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Sin embargo, a nivel instrumental el formato ha sido variado y ha crecido
considerablemente en el tiempo. Se destacan el conjunto tipico a dos guitarras
y maraca o guacharaca, o la trilogia mas popular acordedn, caja y guacharaca;
hasta los conjuntos que incorporan bajo eléctrico, timbales, instrumentos de

vientos o incluso instrumentos de cuerda frotada.

Las primeras grabaciones se realizaron con diferentes tipos de conjuntos. Entre
1944 y 1950 el conjunto estaba compuesto por guitarra, acordeén de botones,
guacharaca, y diferentes instrumentos de percusion como congas, bongoes,
maracas, cencerro; y también instrumentos melédicos como saxofén y gaitas;

la caja vallenata no es tan notoria en esta época.

Entre estas agrupaciones instrumentales se destacan la de Julio Torres
(guacharacas, guitarras, acordeon); Guillermo Buitrago (1920-49) en donde la
voz es acompafiada por guitarras con cuerda de metal, guacharaca, bongoes,
congas y en ocasiones caja, y también instrumentos melddicos como clarinete
y saxofon. Bovea y sus vallenatos, fue también otra agrupacion representativa,
en sus grabaciones de 1960-64 se usaron guitarra con un formato parecido al
trio tipico de boleros y masica antillana: una guitarra requinto y otra normal con

cuerdas de nylon, acompafnados por guacharaca, cencerro y timbaletas.

Para los afos sesenta con la conformacion del Festival de la leyenda Vallenata
en 1968 y la fundacion del departamento del Cesar en 1967, se empieza a
establecer la conformaciéon candnica del conjunto conformado por caja,
guacharaca y acordedn. Este proceso lleva entonces a la guitarra a tomar otro
papel en la masica vallenata, en especial el de ser el instrumento
acompafante, dandole al acordedn la responsabilidad melédica. Sin embargo
no debemos olvidar que la guitarra, instrumento en el que se basa esta
investigaciéon, ha sido un instrumento fundamental en la conformacion de la
musica caribefia y latinoamericana desde mediados del siglo XIX. En la costa

atlantica se vincula a los procesos compositivos e interpretativos, y en el



18

Vallenato no es la excepcion, asi lo expresa Tomas Gutiérrez Hinojosa:
“aunque no con caracter masivo y definitivamente popular, ha existido desde
siempre en lo vallenato el uso de la guitarra como fiel compariera de trovadores
y compositores de cantos vallenatos, quienes se valen de ella para
acompafarse y definir mejor el compas de sus canciones” (Gutiérrez,
1992:497).

Sabemos que la guitarra es un instrumento mas completo que el acordeo6n y
esto le proporciona una simpatia con los compositores, arreglistas y estudiosos
del vallenato. Compositores como Gustavo Gutiérrez, lvan Ovalle y el Chiche
Maestre han grabado sus canciones con guitarra, proporcionando a la

interpretacion un grado distinto de calidez.

En la actualidad la guitarra sigue aportando al vallenato su versatilidad y los
grupos de vallenato en guitarra se mantienen, aunque definitivamente no con
tanto poder comercial como los conjuntos de acordedn. También es de
destacar tres festivales de vallenato en guitarra, celebrados en las poblaciones
de Agustin Codazzi Cesar, Ciénaga Magdalena y el otro en Valledupar, siendo

el primero el mas popular.

1.2 PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

En la Universidad Pedagdgica la catedra de guitarra “clasica” se desarrolla con
una clase individual y otra colectiva en donde todos los estudiantes estan
llamados a interpretar piezas del repertorio internacional de diferentes épocas.
Actualmente los estudiantes estan interpretando con mas regularidad piezas
populares colombianas que han alcanzado divulgacion internacional. También
piezas académicas como las obras para guitarra del maestro Gentil Montafia
realizadas con ritmos y melodias extraidas sobretodo de la musica de la region
andina Colombiana, mostrado que es posible elevar el caracter interpretativo

de la guitarra aprovechando las musicas populares, en un proceso que puede
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ser visto también en los trabajos realizados por Villalobos y Brouwer, en los que
se aprecias elementos distintivos en sus estudios y composiciones de la

musica brasilera y cubana respectivamente.

Los estudiantes de guitarra del programa de licenciatura en masica han
interpretado bambucos, pasillos, valses, joropos, porros, entre otros. Sin
embargo las transcripciones, arreglos o adaptaciones referentes a la musica
del folclor vallenato hechas para guitarra solista o cuartetos son escasos 0

poco conocidos.

Este evento motiva la investigacion relacionada a transcripciones, arreglos o
adaptaciones realizadas en torno a la musica vallenata para guitarra acustica.
La indagacion preliminar con algunos maestros reconocidos en el area como
Jorge Vargas, Edwin Guevara, Jaime Arias y Mario Rivero, estudiantes de
guitarra de la Universidad Pedagdgica Nacional y en Bibliotecas como la Luis
Angel Arango, Biblioteca Distrital Virgilio Barco y Biblioteca Nacional, tras la
busqueda de material concerniente a interpretacion de guitarra en el contexto
de la musica vallenata, mostr6 que la produccion musical escrita sobre musica
vallenata ha sido desarrollada especialmente en la transcripcion de melodias
del canto y acordedn, también se encontraron arreglos vocales y dos tesis de
grado relacionadas. La primera (Begambre, 2000) realiza una descripcion
detallada del paseo vallenato; la segunda (Pérez, 2009) es un método para
bajo eléctrico que muestra la interpretacion de éste desde el binomio de Oro de
América. Pero hasta la fecha de presentacion de éste documento, no se
encontré nada escrito para guitarra acustica o “clasica” como usualmente se le
llama en el contexto popular. Los métodos, estudios y partituras, que en el caso
de la guitarra son abundantes, son provistos de musica europea principalmente
y de las técnicas desarrolladas principalmente por Tarrega, Sor, Carcassi,
Pujol, Carulli, Aguado; entre otros grandes maestros. También por los trabajos
realizados por los latinoamericanos Villalobos, Mangoré, Ponce, Barrios y

Lauro.
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A pesar de la importancia de la guitarra en la construcciéon de la musica
vallenata, tanto en sus inicios como hoy, la forma de aprendizaje de este
instrumento en esta musica sigue siendo empirica y por transmision oral, solo
en algunos casos se alcanza a transmitir a través de un cifrado, en donde no
son detallados los incisos caracteristicos y cada intérprete los asume segun su
conocimiento o entendimiento sobre el tema, lo cual es bueno, pero al mismo
tiempo se trata de habilidades desperdiciadas a nivel educativo, al no ser

documentadas.

Por otro lado en los ultimos afios las musicas regionales de Colombia han
tenido notables cambios, incorporando cada vez armonias de otros lenguajes
musicales como la armonia jazz y fusiones con otros géneros. Se han ampliado
los formatos y al mismo tiempo se ha incorporado en los procesos de
educacion superior. Casos como la Orquesta Tipica de la Universidad
Pedagdgica Nacional, las catedras de bandola, tiple, arpa llanera, entre otros,
dan evidencia de esto. Estos avances hacia la educacion profesional son
facilmente observables en las cétedras ofrecidas por las universidades y por
otro lado en la gran cantidad de produccion musical y materiales de estudio
desarrollado por los grandes compositores y pedagogos en Colombia en las
tltimas décadas. Sin embargo los esfuerzos académicos a través de recursos
didacticos, registros escritos que permitan la retrospectiva, partituras o
propuestas estilisticas o técnicas del vallenato (si las hay) no son conocidos, y
hasta la fecha no las conozco, ni a nivel universitario, ni en el manejo popular

de esta musica al que he tenido oportunidad de interactuar.

Esta musica posee un lenguaje muy caracteristico que a nivel de la guitarra es
poco explorado, y dado el conocido nivel de aceptacion en muchos sectores de
esta musica, es desaprovechada tanto didactica como comercialmente, sin
olvidar ademés, que la guitarra es uno de los instrumentos mas populares

académicamente.
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1.3 ANTECEDENTES

Sobre el vallenato se ha escrito mucho desde diferentes angulos; desde lo
histoérico, lo social, lo comercial y hasta lo politico. Para continuar, se puede

mencionar los siguientes trabajos hechos en torno a lo musical.

Un trabajo interesante es el realizado por el Licenciado Santiago de Jesus
Begambre, quien presenté como trabajo de monografia su “Estudio sobre el
Paseo Vallenato”, el cual buscaba mostrar en primer lugar los conceptos sobre
Paseo Vallenato, para con ello aportar a la Pedagogia un estudio de un modelo

musical empirico.

Esta investigacion es realizada especialmente por medio de entrevistas a
musicos activos dentro del género vallenato, perteneciente a diferentes
agrupaciones, ya que el material bibliografico es insuficiente, como el mismo lo
expresa en su investigacion (Begambre, 1992:8). Por otro lado se basa en
mucho material discografico del cual se dispone, gracias a la industria

discogréfica, tanto en CDs, como en discos de acetato.

En esta investigacion se describe al vallenato como una musica compuesta por
cinco géneros; Paseo, Puya, Merengue, Son y Tambora. Y describe al Paseo
como el género mas interpretado, creado, conocido y asimilado en la
idiosincrasia nacional. Y define al vallenato como: “un fenédmeno no solo a
escala domestica sino internacionalmente ya que son pocos los ritmos en el
ambito mundial capaces de soportar dos fenédmenos totalmente opuestos: la
comercializacion y la fiel representacion de un “folklor” determinado”. También
habla de la trilogia vallenata como la representacion del mestizaje del cual los
colombianos estamos hechos. Expone que el vallenato se divulgo gracias a la
acogida de sus letras, a lo caracteristico de sus instrumentos, a lo llamativo de
sus formulaciones ritmicas y a todo un ambiente que se crea alrededor de

quienes escuchan esta musica.



22

Entre los objetivos de este trabajo se pretendié aportar a la pedagogia un
estudio modelo musical empirico. Describiendo las caracteristicas bésicas de
los instrumentos e interpretacion de los mismos dentro del “aire” conocido

como paseo vallenato.

Como resultado de su investigacion se presento un disefio grafico de la
estructura sonora, la descripcién de los esquemas ritmicos de la caja, la
guacharaca y el bajo; la organizacién del repertorio tradicional mas escuchado

por los fanéticos y un listado de reyes del festival vallenato desde 1968.

Otro trabajo realizado en torno a este tema es el del maestro Helmer Mauricio
Pérez Mancipe, realizado en el 2009; acera de la interpretacion del bajo
vallenato al estilo Binomio de Oro de América. El cual se presenté una
propuesta metodolégica con el fin de esclarecer el papel que cumple el bajo
eléctrico en la masica del folclor vallenato, buscando también posibilitar una

mejor interpretacion.

Su trabajo se bas6 en la sistematizacion de unos temas seleccionados del
amplio repertorio de esa exitosa agrupacion, transcribiendo y analizando el bajo
presentado en sus grabaciones, para luego presentar ejercicios basados en

ese analisis.

Este interesante trabajo mostro los patrones mas recurrentes en este género,
los cuales son caracteristicos del mismo. Concluye que lo que méas aporta el
vallenato a la interpretacion del bajo es la riqueza ritmica en distintos niveles,
las cuales posibilitan al musico pedagogo abordar su hacer de forma novedosa

y articulada.
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Otro trabajo que sirve de referencia para esta investigacion es el realizado por
el maestro Cesar Alberto Cordoba Gutiérrez el cual titulé “Transcripciones de
Arrullos Populares del Pacifico Colombiano a Guitarra Clasica”, realizado en
2011 en Bogotd, y que fue presentado como trabajo de grado para optar al

titulo de licenciado en musica de la Universidad Pedagogica Nacional.

En este documento se propone el autor el objetivo de transcribir una seleccion
de tres canciones del pacifico colombiano (“Cocorobé”, “San Antonio” y la
“Guitarra Desbaratada”) y adaptarlas al formato de guitarra como instrumento
solista. Durante el documento el Maestro Cérdoba realiza una descripcion
amplia de la cultura del pacifico, explicando también su masica, los formatos y
los géneros. Realiza ademas un analisis estructural de las canciones
seleccionadas y una descripcion muy clara del proceso de adaptacion de las

canciones a la guitarra.

La metodologia utilizada en su investigacion fue la denominada investigacion-
creacién, ya que pretendia comprender ¢(Qué es? y ¢(CoOmo? funciona la
musica del pacifico, para poder implementar las transcripciones, adaptaciones
y arreglos en un formato diferente. Utilizando para ello la revision bibliogréfica,
entrevistas a musicos interpretes de la musica del pacifico, entrevistas a
personas naturales para la verificar la importancia del arrullo y encuestas para

medir el conocimiento que se tiene en la academia de la musica del pacifico.

De este trabajo concluye el autor varios aspectos importantes. En primer lugar
manifiesta que la muasica del pacifico no se puede entender sin la conexion que
se tiene entre lo sagrado y lo humano, el sincretismo religioso es el detonante
para el nacimiento de las expresiones tradicionales del pacifico. En la musica
del pacifico se puede ver una sistematizacion solida de sus canciones, dado en
el uso de cantos especificos para sus celebraciones religiosas. Asegura

ademads que la cultura del pacifico es compleja y muestra de ello es su musica.
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Otro aspecto que el autor muestra es la poca exploracion de las musicas
tradicionales del pacifico, lo que se convirti6 en un obstaculo para la
investigacion, dado en la falta de informacion frente a conceptos culturales y

musicales.

Termina esta investigacion manifestando que el papel de la guitarra en
Colombia todavia esté escondido, ya que a pesar del tiempo y la influencia en
la construccion de la identidad nacional, su institucionalizacion es relativamente
muy joven dando como resultado un desconocimiento cultural en cuanto al

instrumento por parte de estudiantes, profesores e intérpretes.

Estas investigaciones han sido tomadas en cuenta en este documento por ser
trabajos elaborados por musicos pedagogos, sin pretender con ello descalificar
las otras propuestas, solo buscando hallar hilos conductores para

fortalecimiento de esta investigacion.

1.4 PREGUNTA DE INVESTIGACION

¢ Como adaptar los elementos melddico, armaénicos y ritmicos caracteristicos
del paseo y el merengue vallenato en los formatos de guitarra solista y cuarteto

de guitarra?
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1.5 OBJETIVOS

1.5.1 OBJETIVO GENERAL

Realizar un proceso de adaptacion del paseo y del merengue vallenato a los
formatos de cuarteto de guitarra y guitarra solista con el fin de reconocer sus
componentes didacticos a través del analisis del contexto y de los elementos

musicales presentes.

1.5.2 OBJETIVOS ESPECIFICOS

v Realizar un proceso de indagacion sobre la interpretacion del paseo y el
merengue vallenato desde la perspectiva de tres interpretes guitarristas
conocedores de la musica vallenata.

v Describir los elementos basicos interpretativos del “Paseo” y el
“Merengue” vallenato desde la guitarra.

v Aportar al repertorio guitarrista una propuesta interpretativa de la musica

vallenata a través de las adaptaciones de los temas seleccionados.

1.6 JUSTIFICACION

Hoy en dia el vallenato se escucha en todas las regiones del pais, en todas las
clases sociales, a través de la mayoria de las emisoras; los grupos de vallenato
ya no son solo costefios. También internacionalmente es uno de los géneros

mas representativos de la musica Colombiana.

Por otro lado, histéricamente se sabe que la guitarra ha sido un instrumento
ampliamente incorporado en la mayoria de las mdsicas regionales en
Colombia. “La guitarra fue un instrumento fundamental en la conformacion de
la musica caribefia y latinoamericana desde mediados del siglo XIX hasta

comienzos del siglo XX. Asi aparece en la costa atlantica colombiana, ante
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todo en contextos urbanos y para el acompafamiento de canciones y coplas”
(Bermudez, 2004: 30).

Este panorama unido al interés personal y de varios compafieros, motivan a
proponer una investigacion dedicada a mostrar como se toca la guitarra en el
vallenato, describiendo, en primer lugar la forma de interpretacion de los
patrones ritmicos del vallenatos, destinado a ampliar el lenguaje musical del
estudiante que han tenido un acercamiento minimo a la guitarra; desde la
armonia, una comprension de acordes mayores, menores y dominantes en
todo el diapas6n, desde la melodia, conocimiento de escalas mayores y
menores, desde la técnica, conocer pulsacibn de apoyatura y arpegios,
rasgueos y apagados. Y respecto a la gramatica musical, leer redondas,
blancas, negras, corcheas, semicorcheas; entender compas de 4/4, 2/4. 6/8 y
compas partido; y lectura en pentagrama con clave de sol. Y en segundo lugar
mostrando ejemplos de adaptacion de la musica vallenata en los géneros de
paseo y merengue vallenato para los formatos de guitarra solista y cuarteto de
guitarras, posibilitando un acercamiento al estudio consciente de esta musica

desde el instrumento.

Para los procesos musicales que estan direccionados a la profesionalizacién un
paso importante es pasar de las experiencias sonoras a la comprension y
organizacion de los conceptos, “la teoria no es lo contrario a la practica, sino su
base” asi lo expone Montserrat Sanuy (1992) en el prologo de la edicion
espafiola de 1991 hecha al libro “musica, pensamiento y educacion” de Keith
Swanwick (1988). Por esta razén, es pertinente investigar y escribir sobre los
aspectos musicales del vallenato y realizar una organizacion de los elementos
técnicos, melodicos, arménicos y ritmicos desde la guitarra. Es interesante
entonces, para la academia, poder profundizar y potenciar los discursos
inmersos en las musicas dadas popularmente y de esta forma dejar un registro
lo suficientemente explicito y detallado, que permita la evolucion e investigacion
de los materiales sonoros desarrollados en la expresion musical de la cultura,

para el caso la vallenata.
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Es pertinente porque desde la universidad se pueden desarrollar propuestas
cada vez més elaboradas pedagogica, didactica y musicalmente; ampliando la
intervencion de la universidad en los diferentes contextos e incentivando la
investigacion y la profesionalizacion: “Hacer masica es esencialmente, una
cuestion de saber como construir patrones o estructuras sonoro-musicales en
relacion a las tradiciones y pautas de las practicas musicales particulares”
(Elliott, 1995: 14).

Es viable porgue existen muasicos que interpretan el vallenato en guitarra,
desde el empirismo o con formacién académica y con una amplia experiencia,
que logran trasmitir las cualidades sonoras de esta musica desde el

instrumento.

Otro aspecto a tener en cuenta, es que la guitarra pasa hoy en dia por multiples
procesos de exploracion timbrica, armoénica, técnica, interpretativa y
compositiva, lo cual ha llevado a buscar en las musicas populares nuevas
posibilidades que enriquezcan el lenguaje de la guitarra y su adaptacion en los
nuevos formatos. Este acercamiento a masicas en contexto por estudiantes de
musica y por supuesto de guitarristas, sobretodo de aquellos que empiezan su
formacién, exige de parte del maestro estrategias que logren la motivacion
suficiente para afrontar estudios técnicos necesarios, y que algunas veces no
asimilados facilmente por algunos estudiantes. A nivel de la guitarra solista la
musica vallenata aporta elementos melddicos y ritmicos interesantes, ademas
la guitarra en el vallenato tiene una relacién directa con la composicion y el
acompafiamiento, aspectos esenciales en la formacién de un musico. Por
ltimo presentar grupalmente estos trabajos a través de los cuartetos promueve
la participacion y la comunicacion, lo que se convierte en un aspecto mediatico

de la formacion.
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2. MARCO TEORICO

Los elementos en los cuales se basa esta investigacion son esencialmente
tres. En primer lugar la guitarra y su vinculacion en el escenario musical tanto
popular como “clasico”. En segundo lugar el vallenato; expresion musical del
Caribe Colombiano, especialmente en sus dos formas mas grabadas y
difundidas, el paseo y el merengue. Por ultimo la identificacion de los aportes
del constructivismo en funcion de una propuesta didactica que busca el
conocimiento de los elementos distintivos del paseo y el merengue vallenato y

su interpretacion en la guitarra.

2.1 LA GUITARRA

Existen registros que datan de 1000 a 2000 mil afios antes de Cristo que
demuestran la existencia de instrumentos de cuerda en la cultura Babil6nica.
“Un instrumento afin a lo que hoy conocemos como guitarra aparece en
relieves de piedra de Asia Menor, en la actualidad Turquia, fechados en torno a
1350 a.C.” (Chapman, 2006: 10); También asi lo manifiesta Terry Burrows en
su “Método Completo de Guitarra”. Sin embargo y a pesar que estos
instrumentos poseian una forma similar a la actual guitarra, con cuerpo, mastil
y cuerdas, solo se puede empezar a hablar de antecesores de la guitarra hasta
la edad media, donde se empieza a desarrollar en la region sur de Francia, en

Italia y especialmente en Espaiia.

“En 1349, el duque Jehan de Normandia empleaba a muasicos que tocaban la
guitarra morisca y la guitarra latina. (Chapman, 2006: 11). La primera es una
especie de Laud, antecesor directo del Laud Europeo y también del arabe
actual, la cual se tocaba pulsando las cuerdas con los dedos o con plectro,
tenia forma de pera con trastes y clavijero, y se trataba de un hibrido entre la
guitarra latina y el Laud. La segunda es el antecesor més directo de la guitarra,
era un instrumento de cuerda pulsada con tapa plana, mango largo y clavijero

parecido al del violin, proveniente de la citara.
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Sin embargo solo fue hasta finales del siglo XV cuando aparecen las primeras
guitarras. Chapman nos cuenta que el compositor y tedrico musical del
flamenco renacentista Johannes Tinctoris, describié dos instrumentos distintos,
uno inventado por los espafioles el cual era curvo hacia adentro por los
costados, mas pequefio y plano a diferencia del Laud, llamada vihuela de mano
y la guiterra instrumento mas pequefio y ligero inventada por los catalanes. La
vihuela de mano tenia 6 pares u oOrdenes de cuerda, cada par afinado al
unisond, utilizada con repertorio sofisticado y por lo tanto utilizado en las clases
sociales altas, mientras tanto las guiterras poseian 4 pares de cuerdas con un
repertorio y sonido mas limitado y usada en las clases bajas. En Italia eran
llamadas viola da mano y Chitarra respectivamente. Ambos instrumentos eran

tocados tanto con plectro como con la mano (Chapman, 2006: 11).

Viola Da Mano.

Grabado de 1510 de Marcantonio
Raimondi, muestra al bolofiez Giovanni
Filoteo Achillini (1466 — 1538) tocando

una viola de mano de cinco ordenes.
Imagen tomada de:

http://es.wikipedia.org/wiki/Marcantonio

Raimondi

Para el siglo XVI la vihuela se popularizd6 y empezd a parecerse mas a la
guitarra actual, con caja plana, diapason estrecho, 10 trastes y clavijero en
angulo hacia atrés. Su afinacion era sol, do, fa, la, re, sol; aunque también
existian las de 5y 7 ordenes. La vihuela podia ser tocada con arco, con plectro
llamada de pefiuela y con la mano, la cual fue conocida como vihuela, y en
Italia llamada viola da mano. (Burrows, 2005: 9). Respecto de la musica
interpretada el maestro Jaime Arias asegura ser de estilo contrapuntistica que

refleja elegancia, paz, poesia y belleza (Arias, 1990: 5). Los autores resaltan
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ademéas que las cuerdas utilizadas eran hechas de tripa y que su afinacion
llego a ser muy variada, aunque al principio era similar a la del Laud. De la
musica escrita para vihuela la obra “El Maestro” (1535) del espafiol Luis Milan
(1500- 1561) es la mas antigua conocida; también se destacan “Los Tres Libros
de Musica en Cifra para Vihuela” (1546) de Alonso Mudarra (1508- 1580).

El Maestro

Libro de musica de vihuela de mano de Luis
de Milan publicado en 1535. En la portada
muestra a Orfeo tocando para los pajaros y

otros animales.
Imagen tomada de:

http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Vi

huelaplayer.jpg?uselang=es
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Para comienzos de este siglo la guitarra de 4 ordenes tenia un repertorio mas
simple y existian diferencias entre la afinacion, algunos autores como Borrows
afirman que era Do Fa La Re, que son las primeras cuerdas de la guitarra
actual un tono méas bajo (Borrows, 2005: 9). Arias por ejemplo, mencionando al
tedrico y compositor musical Fray Juan Bermudo, muestra la afinacion de esta
guitarra idéntica a las primeras 4 cuerdas de la guitarra actual (Mi Si Sol Re)
con la diferencia de que el Re esta afinado a octava, lo cual le da la identidad
renacentista (Arias, 1990: 10); por otro lado Chapman afirma que las guitarra
de Mudarra se afinaban Fa Do Mi La y mas adelante Sol Do Mi La, con los tres
ordenes agudos a la unisono y el orden grave a octava llamado borddn
(Chapman, 2006: 13).

Sin embargo es la guitarra de 5 érdenes la que entre 1600 y 1700 se hizo més
popular para acompafiar el canto y reemplazaria a la guitarra de cuatro
ordenes y a la vihuela de seis, empezando a predominar la afinacion La Re Sol

Si Mi, utilizando bordones en los dos ordenes graves (Chapman,2006; 14).

A comienzos del siglo XVIII la guitarra sufre un estancamiento en la produccion
musical del instrumento, segin la opinion de varios escritores. Burrows lo
atribuye a la era clasica y a la invencién del piano. Sin embargo en la segunda
mitad de este mismo siglo se empieza a afadir la sexta cuerda al instrumento,
afinada en Mi; se da una afinacion estandar para la guitarra de seis 6rdenes la
cual es la misma a la actual (Mi La Re Sol Si Mi). También en esta época se
empieza a utilizar la escritura en el pentagrama dejando de lado la escritura en
tablatura y se fijan los trastes al diapasén. Aparecen ademas diferentes libros
destinados a mostrar la afinacion, principios de interpretacion y repertorio para
la guitarra de seis 6rdenes; entre ellos se encuentran Les Dons d Apollon de
Michel Correte (1763), la Obra para guitarra de seis Ordenes de Antonio
Ballesteros (1780), Principios de Interpretacion Para la Guitarra de Seis
Cuerdas de Federico Moretti (1799), ademas se incluyen sonatas de Doménico
Scarlatti y conciertos de Antonio Vivaldi originales para Laud o Mandolina en el

repertorio de la guitarra.



32

A partir de este periodo aparece un innumerable grupo de compositores e
intérpretes, especialmente en Europa, entre los que se destacan: Fernando Sor
(1778 — 1839), Mario Giuliani (1781 — 1829), Matteo Carcassi (1792 — 1853),
Fernando Carulli (1770 — 1841), Dionisio Aguado (1784 — 1849), Napoledn
Coste (1806 — 1883), Francisco Tarrega (1852 — 1909), Miguel Llobet (1878 —
1938), hasta Andrés Segovia ( 1893 - 1987) y los Latino Americanos Manuel
Ponce (1886 — 1948), Agustin Barrios Mangoré (1885 — 1944) y Heitor
Villalobos (1887 - 1959), quienes incluyeron en sus obras aspectos del folklor

de cada uno de sus paises.

Para la segunda mitad del siglo XIX Tarrega utiliza la guitarra de Antonio Torres
Jurado, la cual es el modelo de guitarra que hoy conocemos como Clasica, las
cuales tenian una mayor proyeccion de sonido, dado por la forma, con un
cuerpo mas grande y la incorporacién de un abanico en la tapa frontal del

instrumento elevando el tono.

En el siglo XX la guitarra alcanza una gran popularidad y también se dan
nuevas tendencias en la composicion e interpretacion del instrumento. El
guitarrista britAnico Julian Bream (1933) interpretd el concierto para guitarra
(Op. 67) (1959) de Malcolm Arnold el cual se basaba en la musica preferida del
propio Bream, en donde el primer movimiento utilizaba melodias Folk, en el
segundo movimiento contenia aromas de blues y Jazz, mientras que el Ultimo
movimiento entroncaba directamente con la masica para Ladd. El compositor y
guitarrista cubano Leo Brouwer (1939) también ha realizado trabajos
incluyendo el folclor de su pais, se puede mencionar por ejemplo Elogio de la
Danza (1964) la cual incluye ritmos latinos. Otro guitarrista que incluy6 en su
repertorio musicas de obras populares es John Williams (1941), quien en su
album Change (1971) grabd versiones de temas de Los Beatles y también una
version rock del Preludio a la Suite en Mi mayor de Bach. (Chapman, 2006: 26-
29).
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2.2 LA GUITARRA EN COLOMBIA

El investigador Benjamin Yépez narra en su documento sobre “La Travesia de
la guitarra”. Breve Historia de instrumento en Colombia; que la musica de
cuerda se sitia en Colombia hacia 1550, haciendo referencia a una obra de
Juan Castellanos, Elegia de Varones llustres, donde se menciona a un musico
principal de “voz y de dedo”, es decir, cantante y tefiedor de cuerda (Yépez,
2001: 24). Lo cual es confirmado por Gabriel Trujillo en su resefia histérica
sobre la guitarra y guitarristas en Colombia (Trujillo, 1990: 32). Sin embargo la
historia no precisa que tipo de instrumento de cuerda fueron los que llegaron a
nuestro pais en un primer momento desde la llegada de los europeos,
relacionando todos estos posibles instrumentos de cuerda con el termino

Vihuela.

Yépez también nos cuenta que estas Vihuelas de cuatro Ordenes a veces
llamadas guitarras o guitarrillos eran usadas por la gente del pueblo, y al
parecer las guitarras de cinco 6rdenes que aparecerian en el siglo XVII no
tuvieron gran acogida en un comienzo por ser utilizada por la gente que se
consideraban nobles. Sin embargo Trujillo hace una claridad marcando
diferencias entre la Vihuela y la Guitarra, asegurando que la primera era de
mayor tamafio, con seis cuerdas de metal y que se tocaba con pluma o pua,
utilizada sobretodo como instrumento melddico; la segunda de menor tamafio,
con cuatro cuerdas de tripa y se tocaba rasgueando para acompafiar canticos y
tonadas, a la cual se le fueron afiadiendo las otras dos cuerdas hasta llegar a

confundirse con la Vihuela.

Uno de los primeros Vihuelistas que menciona Yépez para la primera mitad del
siglo XVII, se trato del Jesuita Hernando Dominguez Camargo, quien ejercié
su ministerio sacerdotal en la curia de Turmequé; y para 1658 se menciona a

Hernando Cabero como guitarrista de la compafiia de Jesus.
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Para Yépez la musica popular espafiola llega a Colombia de la misma forma
gue se daba en Espafia, para amenizar las jornadas nocturnas; era aprendida y
transmitida en forma oral, con un caracter doctrinal como en casi toda América,
hecho que esta ligado a la colonizacion lo que explica las similitudes en su
proceder, aunque es logico que por las diferencias de clima, idiosincrasia y
caracteristicas socioldgicas, existian diferencias regionales que solo hasta la
independencia emergieron, para empezar a forjar en cada pais el caracter

regional.

Durante el siglo XVIII se empezé a utilizar la guitarra de cinco ordenes, pero
aun en algunos momentos se utiliza el término Vihuela. Trujillo muestra varios
datos acerca de la aparicion de la guitarra en varias zonas del pais, donde se
demuestra que el instrumento dentro de un conjunto musical era utilizado en

las diferentes reuniones y celebraciones de caracter popular.

En la primera mitad del siglo XIX la guitarra de seis 6érdenes toma importancia
en la aristocracia Colombiana, acompafiando al piano y al violin (Yépez, 2001:
35), para interpretar los paspiés y contradanzas. Por otro lado el guitarrillo o
guitarra de cuatro cuerdas empez06 a ser mirado como instrumento de segunda
categoria, interpretando bundes y torbellinos, los cuales no eran tan

elaborados.

En 1882 se funda la Academia Nacional de Musica, la cual influyo para que
mas adelante se fundaran las escuelas de musica en otras regiones del pais,

en especial en Santa Marta, Cartagena, Ibagué, Tunja y Medellin.

Trujillo afirma también que entrado el siglo XX la guitarra, a diferencia de otros
paises de América, es abandonada por la elite para seguir en el ambiente
popular siendo elemento constitutivo de géneros como el bambuco, el pasillo,

la danza, el vals, el bolero, la musica carranguera, el son, el merengue, el
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vallenato y muchos otros, que son parte de la idiosincrasia de los colombianos
(Trujillo, 2001: 41). Sin embargo se pueden mencionar en la historia de
Colombia, aunque definitivamente nada comparado con la tradicion en otros
paises, algunos nombres importantes que aportaron al desarrollo del
instrumento. Trujillo realiza una lista de treinta y tres guitarristas entre el siglo
XVII 'y XIX, de los que se destacan Mariano de la Hortda (1792 — 1851),
Francisco Londofio (1800 — 1854), Nicomedes Mata Guzman (1847 — 1895)
quien fue uno de los mas completos guitarristas, llamado el “Divino” por su
maestria; y Fulgencio Garcia (1880 — 1945). También realiza un listados de
noventa intérpretes del siglo XX, donde vale pena mencionar algunos nombres
entre los que estan los maestros Francisco Cristancho, Clemente Diaz, Héctor
Gonzalez y tal vez el mas reconocido internacionalmente, el maestro Gentil
Montafia (1942 — 2011).

2.3 EL VALLENATO

Muchos de los documentos que hablan sobre este género musical involucran
aspectos de orden social, politico, historicos y en ocasiones hasta fantasticos,
sin embargo el aspecto musical muchas veces es omitido o solo se remite a
hacer mencion de los textos u organologia. Por otro lado también se plantea el
surgimiento de esta musica como un evento amigable de tres culturas en
donde cada una aporta su saber. Sin embargo todos sabemos que la
colonizacion de América produjo fendmenos de esclavitud, desplazamiento,

mestizaje y exterminio.

Para Héctor Gonzélez la constitucion del vallenato se ve afectada por
diferentes fendmenos donde lo europeo se impone a lo americano y a lo

africano.

El vallenato posee sobretodo un sistema tonal en medio de ritmos

desprendidos de las danzas europeas que fueron adaptados y enriquecidos
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con lo africano por toda la costa atlantica. Sus textos también guardan relacion
con las estructuras espafiolas y africanas, con pregones y coros, como se da
en muchas de las musicas dadas en el Caribe y la costa norte de Colombia.
También el baile es un elemento a tener en cuenta ya que todas estas muasicas
tienen una conexion directa con la expresion corporal, manifestada en fiestas

tanto religiosas como nacionales, a través de las comparsas.

En sus inicios, el vallenato se daba de forma espontanea, en medio de las
fiesta y las “Parrandas”, donde se narraban por medio de coplas y estribillos
(rasgo distintivo proveniente de lo europeo) sucesos cotidianos acompainados
de acordedn o guitarra. De esta forma aparece la figura “Francisco el hombre”,
que segun varios autores recorria los pueblos narrando y cantando sus versos.
Sin embargo estos primeros vallenatos nacian sin nombre, como lo comenta
Ciro Quiroz en su libro “Vallenato, Hombre y Canto” publicado en 1983,
explicando y constatando que estos nacian generalmente en medio de una
parranda. Este caracter descriptivo es el aspecto peculiar por el que muchos

investigadores caracterizan el vallenato.

Respecto a la antigiiedad de esta musica, Gonzalez manifiesta que no se trata
de un género tan antiguo, afirmando que la figura de “Francisco el hombre”,
personaje que es tomado como punto de referencia por algunos investigadores
y que en ocasiones alcanza a tener un tinte mitico, se puede ubicar en la
década de los afios 20. Sin embargo, ubica a tres compositores de finales del
siglo XIX a tener en cuenta, entre los que estaban Abraham Maestre, Ledn
Carrillo y Cristdbal Luque (Gonzélez, 2007: 71).

En las primeras décadas del siglo XX existia en la region, sobre todo en las
familias influentes, una tradicion musical que cultivaba el estudio de la musica
europea, lo cual relegaba a un segundo plano las iniciativas musicales que
empezaban a forjarse y entre las que esta la mudsica que hoy conocemos como

vallenato. Por esta razon para otros investigadores la clase alta no tuvo
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participacion en la conformacién del vallenato, como lo manifiesta Ciro Quiroz
(1983).

Para Quiroz el vallenato tiene cinco aires entre los que se encuentran el paseo,
el son, el merengue, la puya y la tambora. A cerca de este ultimo ritmo
Gonzélez nos explica que otros autores consideran a la Tambora el
ascendiente del vallenato, la cual era no solo un ritmo, sino también, el baile, la
musica, la danza, el conjunto tipico y el instrumento bimembrané6fono que se
empleaba en la interpretacion, acompafiado de un tambor cénico llamado
currulao, maracas o guache y las palmas. A su vez todas estas expresiones
tenian relacion con las musicas manifestadas en otras naciones del Caribe,

como Jamaica, republica Dominicana y Cuba.

Durante varios afios se desarrollaron procesos de adaptacion que fueron dando
al vallenato una identidad, sobretodo organologia, pero no se debe pensar que
todo depende del acordeodn, pues este era utilizado tanto para la parranda
como para interpretar valses, mazurcas, pasillos y otros géneros. Entonces se

interpretaba vallenato utilizando otros instrumentos, y entre ellos la guitarra.

Recordemos entonces que mucho antes de la llegada del acordeon la guitarra
ya era la fiel compafiera de muchos compositores e intérpretes. En varias
cronicas de viajeros del siglo XIX, se nos informa cuan extendido estaba el uso
de la guitarra, e inclusive el del tiple y la bandola, en la regién de la costa
atlantica Colombiana. Y cita a uno de ellos Charles Saffray, en su viaje a la
Nueva Granada de 1872, donde dice que en Cartagena “no se conoce mas
que un baile, que es el bambuco...” el cual es musicalizado por un conjunto de
dos guitarra, bandurria, guache y palmas y un grupo de coristas (Gonzalez,
2007: 34).
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Para muchos investigadores los primeros vallenatos grabados en la memoria
de los trovadores y bailadores, fueron “El Amor Amor” y “El Pilén, sin embargo
nadie puede con certeza decir en qué afio fueron creados ni por quien, lo que
si se sabe es que en toda parranda se cantaban y que muchas canciones
seguian su modelo. Estos temas se han interpretado tanto en el formato actual

de vallenato y en formatos como el de gaita.

Para muchos investigadores es en medio de las llamadas “Colitas”, descritas
como el final de la fiesta, después de haber interpretado la musica de la
burguesia (valses, pasodobles, mazurcas, entre otros); donde el vallenato
empez0 a ganar terreno en las clases altas, y por medio de intercambios entre
los modelos musicales se fue estructurando tanto morfolégicamente como
organologicamente. En un periodo comprendido entre los afios 20 y 40, periodo
en que se ubica a “Pedro Batata”, uno de los primeros cajeros vallenatos.
También en la década de los 40 converge con el fendmeno de la grabacion

discogréfica y su difusién masiva.

En cuanto a los textos Bermudez concluye que los estudios apoyan la hipotesis
que en su mayoria son costumbristas y descriptivos, siendo muy pocos los
textos de caracter narrativo. Utilizando para ello la metafora, el eufemismo, el

doble sentido, la alusion oblicua y el mensaje codificado (Bermudez, 2004: 38).

Las melodias del vallenato inscritas en el sistema tonal, tradicionalmente son
armonizadas usualmente por acordes de ténica y dominante, con episodios
eventuales que llevan a la subdominante o al segundo grado, siendo también
menos usual la modulaciéon y muy rara vez el cambio de modo, prevaleciendo
las tonalidades mayores. Tanto la melodia de la voz como las realizadas por la
instrumentacion se enmarcan en el discurso diaténico; sin embargo, segun
Gonzéalez los vallenatos interpretados en guitarra pueden presentar discursos
mas elaborados que incluyen episodios cromaticos y uso de acordes de otros
grados de la escala (Gonzalez, 2007: 167- 168).
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En cuanto a la constituciéon morfoldgica del vallenato Gonzalez expone varios
puntos enmarcados en dos esquemas de organizacion formal estandarizados
por los primeros que grabaron esta musica. Segln este autor se pueden
observar la alternancia de episodios cantados con interludios instrumentales en
donde el estribillo puede o no ser mediado por un interludio antes de las
estrofas. Afirma ademas que las introducciones realizadas por acordedn o
guitarra contienen material temético de la estrofa o del estribillo o ambas. En
los afios 40 y 50 generalmente la entrada del cantante se daba utilizando el
mismo material melédico que sera exhibido y los interludios iniciaban con el
ultimo fragmento usado por el cantante. Con el paso del tiempo se pasa a dar
mas lucimiento al acordedn dandose asi una expansion melddica de los
episodios (Gonzalez, 2007: 169).

Es indispensable en este punto hablar de los “aires” vallenatos (asi describen
diferentes autores a los cuatro géneros o estilos contenidos en la musica
vallenata) que, segun el canon vallenato son cuatro: paseo, merengue, son y
puya. Donde el paseo es el mas grabado y comercializado, seguido del

merengue.

2.4 EL PASEO VALLENATO

Este género es sin duda el mas conocido dentro de la muasica vallenata, es el
mas grabado y promocionado, segun lo expresa Egberto Bermldez abarca
entre el setenta y el ochenta por ciento de la produccion discogréafica, seguido
del merengue comprendido en un diez por ciento aproximadamente
(Bermudez, 2004: 31). Bermidez basado en las investigaciones realizadas por
De Lima en su libro “Los cantos del pueblo costefio” de 1936, sefala que al
parecer también se trata del género mas nuevo de los comprendidos en la
musica vallenata. Solo a comienzos de los afios cincuenta, el paseo comienza
a mencionarse como un género independiente relacionado con la musica de
acordeon (Bermadez, 2004: 31).
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Segun Bermudez podemos encontrar referencias sobre este género musical en
diferentes paises del contexto caribefio, explica que en la Republica
Dominicana el merengue se encuentra dividido en tres partes; en primer lugar
el paseo, en segundo lugar el merengue propiamente dicho y el jaleo, idea
también expuesta por Héctor Gonzélez citando a Julio Alberto Herndndez en el
libro de Carlos Batista Matos Origen del Merengue Dominicano (Gonzélez,
2007: 202). Otra referencia es la dada en la danza Puertorriquefia donde se

designan a cada una de sus partes paseo y merengue respectivamente.

El mismo investigador nos menciona también que la primera parte del Danzon
en Cuba era en una época llamada paseo, la cual consistia en una parte lenta

asociada a una mas rapida llamada trio, mostrando una estructura de rondo.

Por otro lado comenta que en la dltima década del siglo XIX en Trinidad se
grabaron piezas de baile instrumental antecesores del Calypso llamados
paseos, interpretados con piano, flauta, contrabajo, guitarra, clarinete, violin,
cuatro, tiple y la braga. Esta musica poseia una estructura formal binaria con
pocas variantes (ABCB/ABCB; ABAB/CDCD o ABABCD/ABABCD) dada en
muchos géneros caribefios y que también se encuentran en el paseo vallenato
(Bermudez, 2004: 32-33).

A continuacién se muestran las posibles estructuras morfoldgicas desde las
observaciones hechas por Gonzalez y BermlUdez a diferentes paseos

vallenatos.

En primer lugar, Bermidez, tomando un paseo de Abel Antonio Villa llamado
“Las cosas de las mujeres”, describe que el modelo mas sencillo de
musicalizacion consiste en asignar al primer distico de una copla dos
subperiodos o frases musicales (ab); donde el primer verso (a) transita entre

tonica y dominante y el otro verso (b) regresa de la dominante a la tonica. La
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copla entonces se completa con una variante ligera entre estas dos melodias
(cd) mediante el mismo procedimiento. Es usual ademas la repeticion de

ambos disticos (abab) y luego (cdcd)
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Ejemplo 1: “Las cosas de las mujeres” (Abel Antonio Villa. Transc. Egberto

Bermudez).
La estructura resultante concluye Bermadez es una forma binaria AB.

“El testamento”, paseo de Rafael escalona, presenta una estructura de longitud
mayor dadas a través de frases y periodos compuestos a cuatro u ocho

compases.
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Ejemplo 2: “El Testamento” (Rafael escalona. Transc, Egberto Bermidez)

(Bermudez, 2004: 38-40)-
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A nivel estructural Gonzalez presenta como ejemplo un paseo de Abel Antonio
Villa llamado “El Lorito”, el cual inicia con una introduccién corta que utiliza
material tematico de la estrofa, luego expone la estrofa y el estribillo, y continua

con un interludio, el esquema se repite varias veces.

@]{AB| {a'd-| A8| {a7-[ag] {27 {AB] {b'd {c]{¢]-[codd

Donde A es la estrofa y B es el estribillo, y las letras mindsculas indican
episodios instrumentales que guardan relaciéon tematica con el estribillo o con la

estrofa, el apostrofe variacion y las demés letras material nuevo.

También muestra a través de un paseo de Alejo Duran “La Cachucha Bacana”

como la estrofa y el coro son conectados por un puente instrumental.

18| 53] {A]-[5 - [e]) -5 - [A] {57 { 8] {B] - coud
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La cachucha Bacana

Score

Alejo Duran
Héctor Gonzalez

La cachucha bacana (Introduccion)
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La cachucha Bacana
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Ejemplo 3: “La Cachucha bacana” Alejandro Duran. Transc. Héctor Gonzalez.
(Gonzalez, 2007: 171-172)

En cuanto al acompafiamiento, concluye Gonzalez que se trata de patrones
isécronos basicos de la percusion, confiados a la caja y a la guacharaca y los
demas refuerzos utilizados, que son variados en forma improvisada a gusto del
intérprete y generalmente en finales de frase o en compases cadenciales
(Gonzalez, 2007: 176).

Define también Gonzalez la sincopa y el desplazamiento de los acentos como
una caracteristica ritmica en el vallenato y en general en la musica del Caribe;
que en el caso de los ritmos de subdivision binaria como el paseo sucede en la
segunda y séptima corchea en un compas de transcripcion de 2/2 (Gonzalez,
2007: 176). Por otro lado el tempo del paseo varia y los hay tanto lentos como

rapidos.
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2.5 MERENGUE VALLENATO

Como ya se ha mencionado anteriormente en la Republica Dominicana se
encuentra un referente musical asociado al baile dado en las clases bajas
sociales, del que se conoce que era interpretado con guitarra y guiro,
incorpordndosele en el tiempo otros instrumentos en los que se encuentra
especialmente el acorde6n de botones (Bermudez, 2004: 35). También en
Venezuela se interpreta merengue desde finales del siglo XIX. Sin embargo la
gran diferencia del merengue vallenato respecto al paseo y a las otras
denominaciones de merengue que se encuentran en el Caribe, como el
merengue dominicano y el merengue venezolano radica en la presencia de la
division ternaria transcrita generalmente en compas de 6/8 produciendo una
poliritmia respecto a su acompafamiento, el cual posee agrupacion binaria
dada en un compas de 3/4; mientras que en el paseo y el merengue
Dominicano la agrupacion es binaria y por otro lado en el Venezolano la

agrupacion compuesta transcrita en 5/8.

El merengue posee un tempo moderado y en ocasiones rapido, donde el
intérprete busca siempre hacer gala de su técnica, haciendo de éste un género

interesante y rico melddicamente.

En cuanto a lo estructural el merengue también maneja las introducciones con
material tematico de las estrofas o del estribillo e interludios que pueden o no

estar mediando la conexion entre las estrofas y el estribillo.

El siguiente es un ejemplo ofrecido por Gonzalez.
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La Villa del Rosario
Score
Luis E. Martinez
Trans: Héctor Gonzalez
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Ejemplo 4: “La Villa del Rosario” Luis E. Martinez. Transc. Héctor Gonzélez
(Gonzélez, 2007: 179)

En este merengue de Luis Enrigue Martinez llamado “La villa del rosario”. El
disefio de la mano izquierda alterna los compases de 6/8 y 3/4. El discurso
melddico mostrado aqui es muy tipico, donde las notas de subdivision forman
frases extensas dandole un mayor movimiento y sensacion de tension a la

melodia.
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2.6 ORGANOLOGIA VALLENATA

2.6.1 El Acordedn

Ciro Quiroz nos comenta que este instrumento tiene sus antecedentes mas
remotos en el “cheng” en tiempos del Emperador Chino Kai-Tien-Chi o el “arpa
de judio” que en espafiol se llama Birimbao y en francés Guimbarde (Quiroz,
1983:194).

Expone ademés que es en la segunda década del siglo XIX con la invencién de
un aparato llamado Tip6tono en Paris por el mecéanico Pinsonnat, cuando otro
mecanico llamado Eschembach fabric6 un instrumento de varias lengletas
unidas, afinadas formando escalas, en una misma placa, que mediante el soplo
producia el sonido (Quiroz, 1983: 194-195).

Sin embargo es Kiril Demian en 1829 quien fabrico un acorde6n en Viena el
cual patento con sus hijos Karl y Guido. Este primer acordedn producia dos
acordes uno al estirar el fuelle y otro al cerrar (Quiroz, 1983: 19).

Este aeréfono de lenglieta multiple empezé a incorporarse en la musica de la
costa atlantica pasada la mitad del siglo XIX, segun lo comenta Gonzélez, la
bonanza tabaquera y la relacibn con Europa posibilito la importacion de
muchos articulos, mencionando ademas que en Barranquilla muchas empresas
Alemanas se instalaron creando redes de distribucién de productos (Gonzélez,
2007: 159).

Bermadez por su parte comenta que segun autores como JesUs Zapata
Obregén, Eusebio Fernandez y Candelier, el acordedn se documenta en Santa

Marta a partir de 1869, y para 1893 en Riohacha el conjunto acordedn, tambor
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conico percutido con la mano y guacharaca era tipico en la musica de la
cumbiamba, la cual era desde 1860 el principal baile de los sectores bajos de la
poblacion (Bermudez, 2004: 22).

Los primeros acordeones poseian un solo teclado de Diez botones y dos bajos,
de fabricacion francesa o Alemana. Entrado el siglo XX la Fabrica Hohner,
empieza a producir diferentes modelos de acordedn que eran conocidos en la
region segun su apariencia, como lo describe Gonzalez en entrevista realizada
a Emiliano Zuleta Baquero (2001). Eran pues populares el acorde6n moruno,
de Espejito, Guacamayo, Tornillo de Maquina, Bajo de Cuchara, dos coronas o

tres coronas.

El acordedén evolucion6 acrecentando su posibilidad sonora, adicionando
hileras de botones tanto en los agudos como en los bajos. El actual acorde6n
posee treinta y una tecla de agudos distribuidos en tres hileras, diez botones
afuera, once al centro y diez adentro; y doce bajos distribuidos en tres hileras
de cuatro botones cada una. Este instrumento es diaténico y es fabricado
agrupando tonalidades especificas, en la regiéon se conocen con las letras del
sistema anglosajon, asi encontramos el ADG, acordeén de afinacion la, re , sol;
también el GCF, acordeo6n de afinacion sol, do, fa. Y también BEbAb y el FBEb
conocidos usualmente como cinco letras y cuatro letras respectivamente. Por
otro lado los acordeoneros han aprendido a modificar la afinacion de estos
instrumentos segun las necesidades musicales. Gonzalez hace referencia a
ello explicando que en la regién son conocidos con nombres como “simila”,

“geceefe alzao”, “el sostenido” y el “colibri”, entre otros (Gonzalez, 2007: 163).

A continuacién se muestra un ejemplo proporcionado por Bermldez de un

acordeodn de afinacion ADG.
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Tomando un ejemplo, la distribucion de las notas en un acordeon Corona II]
con afinacion ADG (La-Re-Sol) es:
(v) = abriendo el fuelle () = cerrando el fuelle

Fila externa (botones en orden descendente de izquierda a derecha):
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Bajos
Fila externa (id.):
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Ejemplo 5: Acordedn Corona lll ADG, descripcion de Bermudez acerca de la
produccion de los sonidos del instrumento (Bermudez, 2004: 24-25).

De lo anterior manifiesta Bermudez, que cada fila del acordebén esta
relacionada con las tonalidades principales (cerrando el fuelle) y sus
dominantes (abriéndolo). Al mismo tiempo estan correspondidas en los bajos
principales, que son los de la fila externa y que representan los tres bajos
independientes y los tres acordes de aquellas (cerrando el fuelle) y los de su
dominantes (abriéndolo). (Bermudez, 2004: 24-25)

2.6.2 La Caja

Este instrumento asociado al instrumento utilizado en los conjuntos de gaita
llamado “alegre”, el cual a pesar de ser de un tamafio mucho mayor pero de
igual forma constituido por una sola membrana, de forma cénica e interpretado

con las manos, ha tenido también su evolucién. En un principio poseia doble
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parche con aros de bejuco de melero atados con cuerdas de fique alrededor de
un vaso de madera de arboles como el volador, algarrobillo, fiacurutd o

cafahuate.

Hoy en dia el instrumento posee un solo parche usualmente de material
sintético, con un aro de metal y caja elaborada ya sea de madera o fibra de
vidrio. Sin embargo el instrumento utilizado en el Festival de la Leyenda

Vallenata debe estar constituido con parche de cuero y caja de madera.

En cuanto a su interpretacion Gonzalez muestra que los golpes caracteristicos
son cuatro: el bajo, que se obtiene golpeando en el centro del parche con la
palma de la mano, el medio abierto, que resulta de golpear un poco mas hacia
afuera, el alto metalico, que se obtiene golpeando el parche en su punto de
apoyo en el vaso y el “quemado”, efecto que resulta de golpear con la mano

semi-empufiada en el medio o en el centro del parche (Gonzélez, 2007: 163).

2.6.3 La Guacharaca

En palabras de Gutiérrez Hinojosa, este es el instrumento mas original y
autéctono de la trifonia vallenata (Gutiérrez, 1992: 508). Segun él, este
instrumento, desde la época precolombina fue fundamental en el mundo
musical Chimila. Hace referencia ademés a los estudios realizados por la
antropt6loga Teresa Arango Bueno, quien constatdé la presencia de este
instrumento entre los Chimilas sobrevivientes, quienes ademéas lo acompafian

de tambor y flauta.

Por otra parte, Gonzalez sugiere que no se puede olvidar que instrumentos de
similares caracteristicas los hay en todo el mundo, por ejemplo en el Caribe se
encuentra el giiiro y en Africa se usa uno conocido como recoreco (Gonzélez,
2007: 164).
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En cuanto a su nombre, segin lo manifiesta Gutiérrez, guarda estrecha
relacién, por un lado con el nombre dado a un ave cantadora que en el Valle de
Upar es apreciada por su carne blanca y que solo canta con los primeros rayos
de Sol a coro; y por otro lado se asocia al nombre de la planta que es utilizada
para su confeccion, la cual es una pequefia palmera con unos cinco
centimetros de diametro y que crece cerca de cuatro metros, con un fruto
comestible usado en la elaboracion de vino. También suele ser llamada “Uva
de lata” o “cafia de playon”, ya que nunca se da en las montafas (Gutiérrez,
1992: 510).

Segun Gutiérrez el instrumento originalmente media un poco mas de un metro,
y era friccionado por una costilla de venado, luego se utilizo la costilla de
ganado hasta llegar a una especie de trinche elaborado con madera y alambres
(Gutiérrez, 1992: 511).

Hoy dia es un instrumento que mide alrededor de treinta centimetros y que ha
alcanzado niveles interpretativos importantes. Ademas dentro del Festival es
obligacién participar con un solo dentro del aire de puya, lo cual mantiene la

exigencia y creatividad del intérprete.

2.7 EL APRENDIZAJE DEL VALLENATO

El primer principio epistemoldgico del Constructivismo manifiesta que el
conocimiento no es una copia de la realidad, sino una construccion del ser
humano (De Zubiria, 2006: 157). Segun ello, cada interaccion con el mundo
esti sujeta a las posibilidades del individuo mediadas por las construcciones
mentales previas y que proporcionan una representacion de lo real de forma

personalizada. A esto Piaget lo denomina esquema.
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En las musicas populares estos esquemas son mucho mas evidentes debido a
que son desarrolladas comiunmente en espacios no formales, lejos de la
academia, dadas generalmente por imitacibn o a través de estructuras
autodidactas concebidas por la genialidad de un individuo, el cual, por medio
del ensayo y error o utilizando adaptaciones de modelos aplicados en otros
contextos, produce diversos resultados, unas veces positivos y otros no tanto;

debido a la comprension que pueda tener de los procesos.

En el caso del vallenato, por mucho tiempo, los intérpretes encontraban en la
relacion con otros, generalmente con un musico de experiencia, o a través de
grupos musicales e incluso en el contexto de la Parranda, las formas de
aprendizaje del repertorio y con ello de evolucion interpretativa. Esto se
conecta con el segundo principio del constructivismo en el cual se manifiesta
que la realidad no es Unica que existen multiples realidades construidas
individualmente y no gobernadas por leyes naturales (De Zubiria, 2006: 158).
Esto explica el hecho de que en el vallenato cada version de un mismo tema
puede ser tan distante la una de la otra, o se va enriqueciendo con el aporte de
cada intérprete. Pero tan bien da lugar, sobretodo en un mundo globalizado, a
que se desvirtué; por falta de conocimiento o porque los esquemas previos no

estan contextualizados.

En el vallenato la musica se fue construyendo por esquemas propuestos por
los hoy conocidos Juglares, que no son més que aquellos que experimentando
fueron consolidando esta musica, introduciendo formas musicales, estilos y

hasta instrumentacion.

Con la gran produccion discografica y la conformacion de los festivales
vallenatos se fueron dando también la creacién de Escuelas de Vallenato, en la
busqueda de esa identidad musical en donde la ensefianza sobretodo del
Acordedn, la Caja, la Guacharaca, la Guitarra acustica y el Bajo Eléctrico, logro

gran aceptacion y evolucion dentro de esta musica. Esto también lo explica el
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Constructivismo en su tercer principio, segun lo expresado por De Zubiria, la
ciencia no descubre realidades ya hechas sino que construye, crea e inventa
realidades (De Zubiria, 2006: 159). Es decir, que a cada fendmeno real, el
individuo trata de dar una explicacién tedrica que puede ser avalada
socialmente creando e inventando un mundo. Este aval apoyado por la cultura
permite que las interpretaciones individuales no destruyan la comunicacién y
por ende la posibilidad de llegar a construcciones sociales enriquecidas con los
matices individuales; “El proceso de aprendizaje es incomprensible sin la
mediacion de la cultura, sea hecha esta por los padres, los maestros, los
textos, Internet o la television. De de todas maneras un aprendizaje aislado e
individual es practicamente inimaginable a nivel tedrico y practico” (De Zubiria,
2006: 162). De lo anterior explica este autor que la condicién del maestro en,
sentido estricto, no es ensefiar conocimiento, y por tanto lo que se da es

construccion de conocimiento por parte del alumno de manera idiosincrésica.

Por otra parte esa construccion de conocimiento debe darse de forma
significativa, es decir, que debe presentarse un contenido que pueda ser
aprendido, asociado a conocimientos previos en el estudiante y que mantenga
el interés en el aprendizaje, en medio de la practica (De Zubiria, 2001:129-
130).

La finalidad entonces del constructivismo es: la comprension. Lo cual posibilita
el aprendizaje significativo. Para ello es importante hacer énfasis en los
procesos, donde lo primero es presentar los conceptos generales y abstractos

para ir a lo particular.

Por tanto, dar razén de la forma y la organizacion de estos procesos es el
primer paso para entender y potenciar el estudio de esta musica abordada
desde un instrumento tan noble como lo es la guitarra, buscando con ello
captar con claridad los elementos que identifican esta expresiobn musical; es

decir, es decir construir un conocimiento, para posibilitar una interpretacion y



55

proyeccion adecuada e idénea desde el instrumento, segun las exigencias del
contexto. O como lo expresa Swanwick : “En definitiva solo podemos valorar lo
gue conocemos y entendemos, y esto dependera de la riqueza del entorno
musical y de nuestra interaccion acumulativa con los elementos de la musica”
(Swanwick, 1991: 84).

Por otra parte buscar que el estudiante sea activo en el proceso de aprendizaje
es fundamental en las posturas constructivistas, asi lo sefiala De Zubiria: “las
estrategias metodoldégicas deben privilegiar la actividad, ser esencialmente
autoestructurantes, favorecer el dialogo desequilibrante, utilizar el taller y el
laboratorio y privilegiar operaciones mentales de tipo inductivo (De Zubiria,
2006: 172).

De acuerdo con lo anterior, esta propuesta presenta el trabajo en grupo por
medio de los cuartetos de guitarra, donde el maestro y los estudiantes
comparten la muasica y la construyen a favor de la comprension, la discusion y

la practica.

Cabe en este punto hacer mencion de la Zona de Desarrollo Proximo, la cual
es definida por Vygoski como “la distancia entre el nivel de resolucién de una
tarea que una persona puede alcanzar actuando independientemente y el nivel
que puede alcanzar con la ayuda de un compafiero mas competente o experto
en esa tarea” (Vygoski, 1979 en Onrubia, 1977: 104); entendiendo que lo que
una persona es capaz de realizar con la ayuda eficaz dada en una Zona de
Desarrollo Proximo debe potenciar la realizacion independiente més adelante,

pasando de un plano interpersonal o social a uno intrapersonal o autbnomo.

Queda claro que un material como éste no constituye una Zona de Desarrollo
Proximo, ya que este concepto abarca mucho mas que un momento 0 un

espacio determinado. Sin embargo, lo que se rescata es la intension de ayudar



56

en la comprension del papel de la guitarra en el vallenato por medio de los
cuartetos de guitarra y la posterior interpretacion de las adaptaciones para

solistas, es decir manifestar individualmente los que en grupo se construyo.

La propuesta que se presenta pretende entonces convertirse en una ayuda
para los estudiantes de guitarra que desean conocer y profundizar en el
vallenato. Asi como lo sefiala Javier Onrubia citando a Cesar Coll respecto a la
ensefianza como una ayuda en el proceso de aprendizaje que permite al
alumno aprender significativamente los conocimientos necesarios para Su
desarrollo personal, para la comprension de la realidad y su actuacion en ella
(Onrubia, 1997: 101).

Esta ayuda pretende llevar al estudiante a la independencia con un manejo
adecuado de los elementos minimos fundamentales de la interpretacion del
paseo y el merengue vallenato en la guitarra acustica. La Metacognicion, o
toma de conciencia y articulacion de las ideas, vinculado a un cuarto nivel de
desarrollo segln lo expuesto por Keith Swanwick (1991); es necesario para la
participacion social y la autoexpresion, dando el paso desde una conducta
meramente disciplinada a una conducta logica (Swanwick, 1991: 82-83). Este
modelo de desarrollo expuesto Swanwick, es presentado en cuatro niveles que
incluyen en ocho modos evolutivos. El primer nivel es llamado Dominio, e
incluye los modos sensorial y manipulativo, los cuales se dan de cero a cuatro
afios, en ellos lo esencial es la exploracion sonora y la manipulacion de
instrumentos musicales. El segundo nivel de Imitacién, contiene los modos
expresividad personal donde la experiencia musical se manifiesta en el canto,
en el uso anarquico del tiempo y de las alturas; y el modo vernaculo, donde las
frases melddicas adoptan modelos de dos, cuatro y ocho compases. El tercer
nivel llamado por él juego imaginativo, presenta en primer lugar el modo
especulativo, donde el deseo de explorar y contrastar son muy evidentes. En
segundo lugar el modo idiomatico, donde se quieren emular practicas definidas

con las cuales se la identificacion e integracion en grupos o comunidades.
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Una vez se dan estos niveles, Swanwick explica, que el desarrollo llega al nivel
de metacognicion, donde se dan dos modos igualmente: el simbdlico y el
sistematico. En el primero la musica alcanza un nivel mayor de conciencia y
poder afectivo, que se relaciona a un mejor conocimiento de si mismo y la
creacion de sistemas de valor. En el segundo la persona es capaz de
reflexionar y razonar sobre su experiencia con la musica de forma estructurada,
también la composicién musical promueve nuevos sistemas de desarrollo y
principios organizativos originales. Estos niveles segun este autor, son poco
probables antes de la edad de quince afios y manifiesta ademas que para
algunos solo se alcance en contadas ocasiones, 0 quizas nunca, este elevado

modo de respuesta musical Swanwick, 1991: 84-90).

Por lo anterior este trabajo destinado a estudiantes con un nivel de
interpretacion de guitarra, manifestado anteriormente, en blsqueda de niveles

de metacognicion, promoviendo un conocimiento critico.

Por su parte la propuesta de Vygoski en torno a la ayuda en el proceso de
ensefianza-aprendizaje, clarifica que teniendo en cuenta los esquemas
preliminares de conocimiento se pueden proponer retos alcanzables que

busquen activar la participacion y la comprension.

Lo cual explica los requerimientos presentados por el autor en cuanto a lo

musical para abordar este material.

El responsable de proporcionar la ayuda efectiva es entonces el experto o
también llamado maestro, el cual debe saber mediar el proceso de ensefianza
y direccionarlo; reconociendo y ajustando dicho proceso a las caracteristicas
pre-conceptuales y contextuales del alumno, entendiendo que el medio social
condiciona el aprendizaje y el desarrollo, tanto a nivel afectivo como en el plano

cognitivo.
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Los resultados, es decir la evaluacion, es subjetiva, individualizada, cualitativa

e integral. Por lo tanto la autoevaluacion es fundamental.

La evaluacion constructivista, al igual que la investigacion, no intenta ser
objetiva sino subjetiva, esto es, que los alumnos se auto-evallen, que los
diferentes agentes educativos participen en la evaluacion (evaluacion de
grupos) y que la evaluacién del docente no sea sino una mas entre todas
las evaluaciones subjetivas que se hacen (Bustos, 1994 a; en De Zubiria,
2006: 179).

Por lo anterior las impresiones de los estudiantes que van a participar en la
implementacion de este material, son fundamentales en relacion a las primeras

conclusiones de este trabajo.

Por ultimo se habla de didactica en esta propuesta, ya que todo proceso de
ensefianza-aprendizaje debe presentar un ordenamiento logico. O como lo
define Garcia Acevedo, la didactica nos proporciona las regulaciones
conscientes destinadas a organizar la accién educadora y a evaluar sus
caracteristicas (Garcia, 1984: 49). Esta accién debe partir de un conjunto de
materiales estimulantes del proceso interior del educando y deben presentarse
en forma expositiva, interrogativa y coloquial en combinaciones perfectamente
dosificadas y equilibradas, dando lugar con ello al manejo del contenido, a
precisar la indole de los problemas que se estudien y a renovar la autonomia y

espontaneidad que vivifica la experiencia (Garcia, 1984: 51)

La didactica también permite al educador, reflexionar sobre la préctica docente
y visualizar con ello posibilidades que dispongan una accion autoregulada y
eficiente. Con ello no se condiciona la practica a repeticiones predeterminadas,

por el contrario, forma la autonomia.
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Lo anterior exige entonces que se pase de la teoria sea verificada y
confrontada en la experiencia, motivando la evaluacién, la exigencia y el
desarrollo; en palabras de Garcia: “La Didactica pura clarifica el trazado de las
direcciones que convergen hacia el centro unificador y activo en donde la
renovada multiplicidad de las predisposiciones, las tendencias, y los intereses

halla un sentido configurador y determinante” (Garcia, 1984: 55).
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3. METODOLOGIA DE INVESTIGACION

3.1 ENFOQUE INVESTIGATIVO

“El hombre comin conoce los hechos y su orden aparente, tiene explicaciones
concernientes a las razones de ser de las cosas y de los hombres, todo ello
logrado a través de experiencias cumplidas al azar, sin método y mediante

investigaciones personales” (Guevara, L. en Méndez, 2001: 4).

Desde pequefios nuestros ojos buscan relacionar las imagenes, identificar con
la boca los objetos, descubrir formas de jugar, hasta crear “amigos
imaginarios”, en un deseo natural de conocer, de comunicarnos y de explicar lo
gue sucede a nuestro alrededor. Estos procesos experimentales se llevan poco
a poco a un estado organizado que permite ordenar y sistematizar, lo que
constituye un método que observa, describe, explica y predice, logrando
orientar la conducta humana respecto de la realidad, a lo que se llama

conocimiento cientifico.

Entonces “el conocimiento cientifico construye explicaciones acerca de la
realidad por medio de procedimientos o métodos basados en la logica, que le
permiten establecer leyes generales y explicaciones particulares de su objeto”
(Méndez, 2001: 6).

Por otra parte la ciencia permite identificar caracteristicas propias del objeto de
conocimiento utilizando un lenguaje propio que se apoya en la logica y el
método cientifico. A través de la historia se han identificado dependiendo del
objeto de estudio dos tipos de de ciencia; las Ciencias Formales o aquellas en
donde el objeto de conocimiento lo definen conceptos abstractos construidos
en la mente de quien investiga sobre fendmenos organicos, y las Ciencias

Facticas donde el objeto de conocimiento lo percibe la experiencia de quien
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investiga sobre fendmenos superorganicos como las Ciencias Humanas o

Sociales.

Segun Cerda (2000), uno de los problemas mas agudos y complejos que debe
enfrentar en la actualidad cualquier individuo que quiera investigar es, sin lugar
a dudas, la gran cantidad de métodos, técnicas e instrumentos que sirven como
opciones, los cuales, a la vez, forman parte de un numero ilimitado de
paradigmas, posturas epistemolégicas y escuelas filosoéficas, cuyo volumen y
diversidad desconciertan (Cerda, 2000 en Bernal, 2010: 58).

Este proyecto investigativo se ha amparado en el modelo de investigacion-
creacion, ya que busca seguir rompiendo paradigmas dando uso al
autoconocimiento, a la imaginacion y la creacion, caracteristicas fundamentales

del creador investigador. En palabras de Sandra Liliana Daza Cuartas:

“Un creador- investigador que imagina o proyecta no puede dejar
de hacerlo y para que estos procesos de imaginacion y
creatividad se presenten es necesario un rompimiento de
paradigmas, pues debe ir en contra de lo que él mismo ha sido, es
decir un sujeto creador investigador, debe tener la capacidad de
re-crearse a si mismo, constantemente, cambiar o mutar sus
formas de ser, transformarse, saber hacer uso y experimentacion
de nuevas técnicas, trascenderlas hasta llegar a inaugurar el por-
venir. Es decir el primer reto que tiene el creador- investigador es
romper con Sus propios esquemas para proponer unos NUevos y
diferentes. Principal caracteristica en la investigacion el

rompimiento de paradigmas” (Daza, 2009: 90).

Para el caso de esta propuesta la investigacion busca referenciar antecedentes

que permita la comprensién de la interpretacion de la guitarra dentro de la
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musica vallenata especialmente en los géneros de paseo y merengue,
utilizando para ello el aporte de conocimiento proporcionado por interpretes de
guitarra relacionados con esta musica, la seleccion de temas representativos,
su transcripcion y su posterior analisis musical, lo que permite presentar, desde

la creacion las propuestas de adaptacion musical.

Se busca entonces a través de las herramientas de investigacion, que seran
presentadas mas adelante en el documento, la sistematizacion y posterior
produccion de conocimiento a través de las adaptaciones propuestas, como

posible punto de partida para posteriores investigaciones.

“Si el proceso creativo se sistematiza rigurosamente, ademas de
esto posee como objetivo la produccion de conocimiento que
pueda ser utilizado y aplicado por otros investigadores, ademas
de estar conformada la comunidad artistica que los valide podria
el arte declarar que posee un método de investigacion — creacion
valido” (Daza, 2009: 92)

3.2 TIPO DE INVESTIGACION

Esta investigacion utiliza un método cualitativo, en busca de profundizar la
musica vallenata desde los géneros paseo y merengue, puntualmente en la
forma de interpretar la guitarra dentro de ellas, no de forma generalizada ni
estandarizada, sino méas bien, busca cualificar y describir el fenémeno a partir

de la comprension melddica, ritmica y armonica de casos especificos.

También es cualitativa porque fundamentalmente presenta en la creacién de
adaptaciones musicales, las cualidades melddicas, arménicas y ritmicas

investigadas desde las perspectivas de los intérpretes entrevistados. No es un
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proceso de re-armonizacién o de otra técnica de arreglo musical, se trata de

percibir la musica vallenata desde otro formato musical.

El alcance de esta investigacion también es descriptivo, ya que la investigacion
parte de la indagacién de material bibliografico, material de primera mano a
través de las entrevistas y la observacion; buscando clarificar los aspectos mas
caracteristicos del paseo y el merengue vallenato, en palabras de Cerda: “
tradicionalmente se define la palabra describir como el acto de representar,
reproducir o figurar a personas, animales o cosas...”; y agrega: “se deben
describir aquellos aspectos mas caracteristicos, distintivos y particulares de
estas personas, situaciones o cosas, 0 sea, aquellas propiedades que las
hacen reconocibles a los ojos de los demas” (Cerda, 1998 en Bernal, 2010:

113).

3.3 INSTRUMENTOS DE INDAGACION
3.3.1 Entrevistas

Con el deseo de dar un sustento de temético, que aporte a la metodologia y a
la dinamica pedagdgica de esta investigacion, se plantea como herramienta de
investigacion la realizacién de una entrevista a tres intérpretes de guitarra de
musica vallenata y otra a maestros y estudiantes de la Universidad Pedagdgica
Nacional, la cual, segun lo expone Méndez, permite la recoleccion directa de la
informacion (Méndez, 2001, 153).

El tipo de entrevista es semi-estructurada, la cual permite flexibilidad tanto en el

formato como en el orden de los términos de realizacién de la misma.

Los formatos a utilizar en la investigacion son los siguientes:
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ENTREVISTA A MUSICOS GUITARRISTAS INTERPRETES DEL GENERO
VALLENATO

Nombre
Edad

Lugar de nacimiento

1. ¢Cual ha sido su trayectoria musical en el género vallenato?

¢ Como aprendio a interpretar musica vallenata en la guitarra?

3. ¢Cudl considera usted que ha sido el papel de la guitarra dentro de la
musica vallenata?

4. ¢CbOmo se realiza el acompafiamiento del paseo y el merengue vallenato
en la guitarra?

5. ¢Cbmo interactlia la guitarra con los otros instrumentos del conjunto
musical al momento de interpretar un paseo o un merengue vallenato?

6. ¢Qué recomendaciones daria para realizar una ensefianza adecuada de
la musica vallenata en guitarra?

N
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ENTREVISTA A MAESTROS Y ESTUDIANTES DE LA UNIVERSIDAD
PEDAGOGICA NACIONAL

Nombre

Edad

Lugar de nacimiento

1. ¢Cual ha sido su experiencia musical?

2. ¢Cudl considera usted es el papel de la Universidad en torno a la
musica popular de nuestro pais?

3. ¢Qué opina de realizar adaptacion de musica vallenata para los
formatos de guitarra solista y cuarteto de guitarra?

4. Después de haber escuchado y visto la propuesta presentada por esta
investigacion, ¢Cual es su valoracion desde lo pedagdgico de este
trabajo?

5. Desde lo musical, ¢Qué conocimientos le aporto la realizacion de este
trabajo?
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3.3.2 Observacion.

El tipo de observacion es la denominada no participante o simple, de manera
indirecta. “La observacion no directa o simple puede ser indirecta cuando se
emplean elementos que registren aspectos visuales y auditivos del problema
de investigacion (cintas magnetofonicas, filmadoras, etc.) (Méndez, 2001: 155).
De acuerdo con esto se dispone de mdultiples grabaciones musicales de
diferentes autores, para realizar algunas explicaciones y para la realizacion de

las transcripciones de los temas seleccionados.

3.3.3 Muestra poblacional.

Para la realizacion de esta investigacion se aprovecha el conocimiento de tres
intérpretes de guitarra que conocen la musica vallenata. La idoneidad de los
muasicos participantes en esta investigacion queda suficientemente
documentada en la realizacion de la entrevista. La perspectiva de estos
musicos es el punto de partida y el complemento a la informacion documental,
en la busqueda de una descripcion clara de la funcion melddica, armonica y

ritmica de la guitarra dentro del paseo y el merengue vallenato.

Por otro lado se cuenta con la participacion de maestros de musica y también
estudiantes de guitarra de la Universidad Pedagogica Nacional que ayudaran
con sus interpretaciones y apreciacion de las adaptaciones, a dar la validez

necesaria a la propuesta.

3.4 DISENO METODOLOGICO

La propuesta que presenta esta investigacion contiene cuatro (4) fases; las dos
primeras apuntan a dar claridad de los elementos basicos musicales que
permitan dar piso a la tercera fase, donde se presentan las adaptaciones

creadas por el autor. Por ultimo buscando legitimar el trabajo se presenta una
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cuarta fase en donde se recogen las apreciaciones de maestros y estudiantes a
cerca del trabajo, lo cual a su vez es el punto que posibilita establecer el

cumplimiento de los objetivos propuestos.

La fase uno (1) llamada “Papel de la Guitarra en el Paseo y el Merengue”, se
ampara en primer lugar en los conceptos recolectados de la revision
documental expuestos anteriormente en el marco teorico, que para el caso nos
permitieron comprender el género musical, especificamente el paseo y el
merengue. En segundo lugar en la observacion de multiple discografia para dar
claridad a conceptos musicales, y por Ultimo en las apreciaciones, conceptos y
experiencia de tres musicos profesionales conocedores del genero y
conocedores del papel de la guitarra dentro de esta musica; aportes
recolectados a través de las entrevistas, y que para el caso, paso a ser
importante fuente de documentacion, ya que el material escrito encontrado en
el transcurso de esta investigacion no estaba relacionado de forma especifica a

la guitarra.

La fase dos (2) denominada “Seleccion y Analisis de las Canciones”, pretende
mostrar cémo se lleg6 a la seleccion de dos (2) paseos y dos (2) merengues
vallenatos y su posterior analisis estructural, buscando la comprensién de estos
casos especificos y con ellos poder realizar las adaptaciones. El andlisis
musical es estructural y esta basado en los protocolos propuestos por

Margarita y Arantza Lorenzo De Reizabal.

La fase tres (3), las “Adaptaciones”, describe de forma concreta como se

realizaron cada una de las adaptaciones musicales segun el formato especifico.

Y la fase cuatro (4), la “Validacién”, esta basada en otra entrevista realizada a
dos (2) maestros del area de cuerdas de la Universidad Pedagogica Nacional y

a cinco (5) estudiantes de guitarra de la misma Universidad. A ellos se les
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presentaron las adaptaciones realizadas para que a través del estudio de las
partituras y/o interpretacion de las mismas se pudieran consignar sus

pensamientos y apreciaciones de las mismas.

Todo esto lo podemos ver resumido en el siguiente cuadro:

-Revision documental

- Observacion

- Entrevistas a intérpretes

Insumos para

FASE 2: “Seleccion y analisis
de las canciones”

FASE 1: “Papel de la guitarra
en el paseo y el merengue”

N M

FASE 3: “Las Adaptaciones”

- A Cuarteto de Guitarra

- A Guitarra Solista

FASE 4: “Validacién”

Por maestros y estudiantes de la
Universidad pedagdgica Nacional




69

3.5 DESARROLLO METODOLOGICO

FASE 1: PAPEL DE LA GUITARRA EN EL PASEO Y EL MERENGUE

Gracias a las caracteristicas melddicas, arménicas y ritmicas que la guitarra
posee, se encuentra que dentro de la musica vallenata la guitarra cumple con
gran suficiencia diferentes funciones musicales. Estas funciones estan sujetas
al formato y a los arreglos musicales que cada intérprete o conjunto musical
proponen, sin embargo ya sea en el conjunto vallenato (compuesto
generalmente por acordeén, caja, guacharaca, bajo eléctrico, guitarra, coro y
cantante) o en el trid tipico (compuesto por guitarra, guitarra puntera vy
guacharaca, quien usualmente también canta), la guitarra puede cumplir las

tres funciones basicas de la musica; Melodia, Armonia y Ritmo

A. FUNCION MELODICA

A nivel melddico la guitarra se encarga de las introducciones, interludios,
improvisaciones y finales principalmente dentro del formato de trio. En este
formato es usual encontrar también la “guitarra puntera” o también llamada
lider, la cual es una guitarra requinto, que se destaca en esta funcion gracias a
su afinacion aguda. Ya en los formatos tipo conjunto su funcion melddica es
menos vistosa pero puede cumplir todas las funciones mencionadas o

realizarlas a manera de doblajes.

Un ejemplo de la guitarra realizando parte de la introduccién lo tenemos en la
cancién “Sin medir distancias” cancion del compositor Gustavo Gutiérrez e

interpretada y grabada por Diomedes Diaz en 1987.
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SIN MEDIR DISTANCIAS

Gustavo Gutierrez C.

Diomedes Diaz
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En cuanto a la realizacion de un doblaje podemos tener como ejemplo el

realizado en la cancion “Reconcilio” de Juan Humberto Rois, que fue grabada

por los Hermanos Zuleta.

RECONCILIO

Juan Humberto Rois
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En este paseo la guitarra dobla el segundo motivo utilizado en la introduccion,
una octava debajo del acordedn, ya que debemos recordar que la escritura de
la guitarra en el pentagrama corresponde a una octava por debajo en el sonido

real.

B. FUNCION ARMONICA

Armoénicamente, en los formatos tipo trio lleva todo el peso armdnico
permitiendo que la guitarra puntera o lider pueda desarrollar las ideas
melddicas o adornos. En los conjuntos comparte dicha responsabilidad con el

Bajo eléctrico.

La armonia del vallenato la cual es en su mayoria completamente tonal, puede
por medio de la guitarra apropiar elementos cromaticos, por medio de acordes

de paso o movimientos del bajo.

Se va el Caiman

Guitar

Inicio de “Se va el Caiman”, version de “Bobea y sus Vallenatos” (tomado del disco Fuentes E20206)

(Gonzalez, 2007: 175)

Es importante en este punto explicar que la armonia en el paseo y merengue
vallenato en ocasiones se percibe adelantada (especialmente en la llamada
“sabrosura”) en cuanto al ictus principal del compas, dandole un movimiento
caracteristico, en donde las sincopas externas se refuerzan por este
desplazamiento. Esto se debe a la forma usual de los motivos melédicos, los
cuales son en su mayoria “femeninos” es decir terminan en los ictus débiles del

compas.
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Compae Chipuco

Compositor: José "Chema' Gomez

Tenor
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C. FUNCION RITMICA

A nivel ritmico, la guitarra realiza patrones isoritmicos que reemplazan o doblan
la percusion dependiendo del formato. En los trios compuestos usualmente por
dos guitarras y guacharaca, el patron ritmico es referido al patron expuesto por
la Caja destacando los acentos que el instrumento presenta. En los conjuntos
la forma de acompafar ritmicamente, es amalgamando la guitarra con los
diferentes instrumentos de percusion destacando acentos; de ahi que los
patrones de acompafiamiento tengan tantas variables como maneras de

entender la masica por parte del intérprete.

Segun lo expuesto por los maestros entrevistados podriamos organizar algunos
patrones basicos para el acompafiamiento del paseo y el merengue de la

siguiente forma.
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Antes de revisar como podrian expresarse por medio de la partitura estos

patrones tengamos en cuenta el siguiente glosario.

+ Rasgueo hacia abajo con el dedo pulgar

0 Rasgueo hacia arriba con el dedo indice

\% Rasgueo hacia abajo con los dedos indice, medio y anular.

X Apagado en el que la punta de los dedos se coloca sobre las cuerdas

produciendo un efecto percutido.

Para el paseo se presenta a continuacion los siguientes patrones ritmicos
bésicos.

Paseo Vallenato

Primer Modelo Ritmico para Guitarra Acompafiante

S S S 5 SO 51 N I Y
Udii » ji » ;fi @ ji » o

o + © [e] o

Este motivo a pesar de ser tético refuerza la sincopa interna caracteristicas del
patron ritmico expuesto por el bajo y la caja.

—_— —_— —_— ey

Bajo y/o Caja \
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También podemos ver este patron con acordes en inversiones, muy
caracteristicos en los formatos grandes donde la guitarra proporciona

sobretodo timbrica al acompafiamiento.

Paseo Vallenato
Primer modelo ritmico con acordes en inversion

Ej
ﬁF
s

A continuacion encontramos algunas variantes igualmente usuales en el

acompafnamiento.

Paseo Vallenato
Variante 1
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Esta variante que segun lo expresado por el maestro Weimar Toledo se utiliza
para seccion llamada “sabrosura”, muestra un adelantamiento del bajo hacia la
dominante creando una sensacion de desplazamiento de la armonia, tipico del
genero. También se puede realizar suprimiendo el pendltimo golpe, lo que

prolongaria la sincopa interna dandole un caracter aun mas marcado.
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Paseo Vallenato
Variante 2
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Paseo Vallenato
Variante 3
J TES S TTTT S TS T

Ahora observemos algunas propuestas para la interpretacion del merengue

vallenato.

Para ello es importante aclarar que este género presenta una poliritmia entre
las formas melédicas, usualmente en 6/8; y la ritmica del bajo que se mueve
en 3/4 normalmente. Lo mismo se puede observar entre la guacharaca y la
caja. La primera refuerza la idea del 6/8, ya que su pulso ritmico es de
corcheas acentuando la primera y la tercera corchea del compéas, mientras que
la Caja acentla la primera y la quinta corchea del compas. Por su parte la

guitarra puede en determinado momentos mutar sus acentuaciones.
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Merengue Vallenato

Primer Modelo Ritmico para Guitarra Acompanante

Guitar

Este patrén es el mas usual dentro del género, asi lo expresan los maestros
Beimar Toledo y Carlos Albarracin Montafia.

Merengue Vallenato
Variante 1

o«
T
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\

Esta variante puede ser utilizada en los cambios de ambiente o “sabrosura”.
También se puede realizar de la siguiente forma.
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Merengue Vallenato

Variante 2
N ==TEEE="CT = SEEEs
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Una tercera variante es la que explica el maestro Carlos Albarracin Montafia,
como realizando un “Jalaito”, donde es importante interpretar los bajos a
manera de estacato.

Merengue Vallenato

Variante 3
e e e e
Guitar 5% 8§ $ $ | -~ 5 e 5
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Todas estas posibilidades al momento de interactuar con un Bajo Eléctrico
cambian, eliminando usualmente los bajos principales del acorde buscando no

“chocar” con la interpretacion realizada por el bajista.
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FASE 2: SELECCION Y ANALISIS DE LAS CANCIONES

La discografia del género vallenato es realmente numerosa, gracias a que uno
de los factores que incidio en el desarrollo y popularizacion de esta musica fue
la comercializacion. Lo que coloca un reto para el autor, en la busqueda de

canciones que sean idoneas y representativas.

Para la seleccion de las canciones utilizadas en la adaptacion en este proyecto,
se tomo como punto de partida el Festival De la Leyenda Vallenata; certamen
realizado en la ciudad de Valledupar en el Departamento del Cesar, Colombia.
Por ser uno de los festivales mas populares y reconocidos nacional e
internacionalmente, ademas, por su trayectoria de mas de cuarenta y cinco

afnos de tradicion.

De este festival la competencia con mayor interés es la de Conjunto Tipico
Categoria Profesional, en la cual se escoge al llamado Rey Vallenato
Profesional. Por medio de un proceso de eliminacion se eligen a los finalistas
de la competencia, los cuales deben interpretar cuatro vallenatos, uno por cada

aire del género (Paseo, Merengue, Son y Puya) para acceder al “trono”.

En la final, afio tras afo los intérpretes seleccionan los temas de acuerdo a su
conocimiento, buscando mostrar con mucha propiedad su nivel interpretativo
con vallenatos que sean idoéneos del género, a nivel técnico, musical y en
popularidad. En este punto el autor noté una particularidad en la que algunos
temas fueron preferidos por los intérpretes para disputar la final y aspirar a

ganar el festival. Esto se puede ver en el siguiente cuadro:

ARNO | GANADOR PASEO MERENGUE
CONJUNTO TIPICO CATEGORIA INTERPRETADO | INTERPRETADO
PROFESIONAL (Rey vallenato)

1968 | Alejandro Duran “La cachucha “Elvirita”

bacana”
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1969

Nicolds Mendoza

“La guacamaya

verde” ‘La pule”
1970 | Calixto Ochoa “Mufiequita linda” “Palomita volantona”
1971 | Alberto Pacheco “E| pobre Juan” “Francisco el
hombre”
1972 | Alonso Fernandez Ofiate “La loma” “Dina Lopez”
1973 | Luis Enrique Martinez “El cantor de “Alcirita”
Fonseca”
1974 | Alfredo Gutiérrez “La loma” “Compadre Tomas”
1975 | Julio de la Ossa “La Margentina” “Margarita”
1976 | Naffer Duran “El estanquillo” “Teresita”
1977 | José Maria Ramos “Ni tu ni yo” “El milagro”
1978 | Alfredo Gutiérrez “La estrella” “El corregido”
1979 | Rafael Salas “La pimientita” “El retofiito”
1980 | Elberto Lépez “La carta” “Los choferes”
1981 | Raul Martinez “Flor de mayo” “La vieja Sara”
1982 | Eliecer Ochoa “Crucita” “Palomita volantona”
1983 | Julio Rojas Buendia “Olvidame” “El cordobés”
1984 | Orangel Maestre “El Mejoral” "El hombre de
malas”
1985 | Egidio Cuadrado “El Mejoral” “La vieja Sara”
1986 | Alfredo Gutiérrez “El corregido” “La loma”
1987 | Nicolas Mendoza “La creciente del “La brasilera”
Cesar”
1988 | Alberto Villa “El gallo viejo” "El hombre de
malas”
1989 | Omar Gelles Suéarez “La creciente del “La espinita”
Cesar”
1990 | Gonzalo Arturo Molina “El pollo vallenato” | “Rosita”
1991 | Julian Rojas “La estrella” “El mango de la
plaza”
1992 | Alvaro Lopez “La loma” “Rosita”
1993 | Alberto Rada “El gallo negro” “Lleg el pollo a la
valla”
1994 | Julio Rojas Buendia “Olvidame” “La penita”
1995 | Freddy Sierra “El indio Manuel “Evangelina”
Maria”
1996 | Juan David Herrera “La terraza “Lleg6 el momento”
parrandera”
1997 | Gonzalo Arturo Molina “Norfidia” “Saludo cordial”
1998 | Saul Lallemand “Norfidia” “Saludo cordial”
1999 | Hugo Carlos Granados “La mujeres” “De Hinojos”
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2000 | José Maria Ramos Jr. “Flores Copeyanas” | “Amor de callejera”

2001 | Alvaro Meza Reales “Campo Florecido” | “La Fama”

2002 | Navin Lopez “Que dolor” “Estelita Gonzélez”

2003 | Ciro Meza Reales Ly “Recuerdos de
Ocha”

2004 | Harold Rivera Febles “La fama” *

2005 | Juan José Granados * “El vicio”

2006 | Alberto Jamaica “Luzmila” “El libre”

2007 | Hugo Carlos Granados “La mujeres” “El vicio”

2008 | Christian Camilo Pefia “Amalia Vergara” “La gira”

2009 | Sergio Luis Rodriguez “El pollo vallenato | Merenguito
sabroso”

2010 | Luis Eduardo Daza Maestre “Esperanza’ “Caracolisero”

2011 | Almes Granados Duran “Pobrecito” “Malherido”

2012 | ¢? Festival en curso

Esta informacién ha sido tomada de diferentes paginas web: (http://www.festivalvallenato.com). Revisadas

el 14 de marzo de 2012. Por Héctor Francisco Luque Ulloque.

De estos paseos y merengues interpretados por los Reyes Vallenatos se

escogieron dos (2) por cada aire, si presentaban dos o mas apariciones en el

repertorio presentado por los ganadores en estos cuarenta y cinco afos de

festival.

Los temas seleccionados son:

“La Loma” Samuel Martinez M. (Paseo Vallenato)

“La Creciente del Cesar” Rafael Escalona (Paseo Vallenato).
“La Vieja Sara” Rafael Escalona (Merengue Vallenato).

“Palomita Volantona” Calixto Ochoa (Merengue Vallenato).

La transcripcion de los temas ha sido realizada por el autor, teniendo en cuenta

la presentacion que hace Héctor Gonzalez del tipo de compas utilizado para los

! * Estas canciones no han sido publicadas a la fecha en la pagina consultada.
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aires que aqui se investigan. Se realiz6 la transcripcion de la melodia y la

armonia, con las cuales se realiza el analisis estructural.

A.Paseo “LalLoma”.

Esta cancion compuesta por el acordeonero y compositor Samuel “Samuelito”

Martinez Mufioz (1922 — 2004), ha sido grabada por Jorge Ofate, Alfredo

Gutiérrez y recientemente en 2008 por Silvestre Dangond y Juancho de la

Espriella.

La transcripcion que aqui se presenta corresponde a la grabada por Silvestre

Dangond y Juancho de la Espriella.

‘LA LOMA”

Hay Samuelito no sabe en qué
forma

ha ofendido a su hermano querido

2)
que se venga pa’ca pa’ la Loma

que con el mismo gusto lo recibo (2)

Este paseo tan bonito
Se lo hice yo a Samuelito
Este paseo tan bonito

Se lo saque a Samuelito.

Hay, yo no quiero que ti te me
vayas

Yo no quiero quedarme solito (2)
Si se te ofrece una linea’e batalla

El perdido sera Samuelito (2)

Este paseo tan bonito
Se lo hice yo a Samuelito
Este paseo tan bonito

Se lo saque a Samuelito.

Hay, Samuelito no sabe en qué
forma

ha ofendido a su hermano mayor (2)
que se venga pa’ca pa la Loma

pa’que vea como le va mejor (2)

Este paseo tan bonito
Se lo hice yo a Samuelito
Este paseo tan bonito

Se lo saque a Samuelito.



LA LOMA

Paseo Vallenato

Score Compositor: Samuel Martinez
J=106 Version: Sivestre Dangond y Juancho De la Espriella
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Este paseo articula tres estrofas con el estribillo, segin el modelo tradicional.

Presenta una melodia tonal en Sol mayor, cuya tesitura va desde Fa sostenido

grave a La agudo (Fa # 2 a La 4), sobrepasando apenas una octava. Presenta

un movimiento mixto, es decir con intervalos conjuntos y disjuntos, donde se da

el predominio del arpegio.
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La estrofa, aqui representada por “A”, presenta dos frases, cada una con dos
semifrases. En la primera frase se observa un modelo de imitacion libre que
sostiene figuracion ritmica entre las semifrases de los compases 10 y 11 y los
compases 12 y 13; la segunda frase presenta en la primera semifrase el mismo
modelo imitativo y responde con un motivo que contiene un encabezado

diferente pero con la misma cola; compases 16y 17.

El estribillo, aqui representado por “B”, presenta dos frases totalmente iguales,
qgue contienen cada una dos semifrases con el mismo modelo ritmico, creando

también imitacion libre, compases 19 al 27.

Este paseo rapido se escribe en compas partido, por la sensacion binaria que
ofrece. Tiene como unidad de tiempo la blanca y el pulso ritmico es la negra, y
dado a que no tiene variaciones su forma isométrica. Los motivos ritmicos son
acéfalos ya que comienza después del ictus fuerte del compas, aunque
aparece una corchea en el primer tiempo que corresponde a una expresion
gramatical que es afadido, compare el compés 1 con el compas 12. También

se caracteriza por poseer sincopa interna y externa, sobretodo en “B”.

La armonia se mueve entre el acorde de tonica Sol mayor (G) y su dominante
Re siete (D7) cada dos compases. Notese que la armonia se anticipa al tiempo
fuerte del compéas lo que ayuda a reforzar las sincopas externas, dando un

movimiento ritmico caracteristico al paseo vallenato.

La forma de esta pieza es binaria simple (A — B), donde A son las estrofas
cantadas por él solista, y B el estribillo cantado por él coro. Cada parte tiene

ocho (8) compases lo que la convierte en simétrica.
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Para esta version los intérpretes afiadieron una introduccion basada en “A”.
También tiene diferentes interludios; el primero, corresponde a los 12
compases en silencio que podemos ver en esta partitura, es realizada por el
acordeon utilizando los motivos de “B” principalmente. También aparecen 4
compases que utiliza el motivo de “B” cumpliendo una funcién de puente entre
las estrofas y el estribillo. Los demas interludios contienen motivos y armonia

nueva, y son utilizados para regresar a una nueva estrofa.

B. Paseo “La Creciente del Cesar”

Este paseo vallenato fue compuesto por el compositor, pintor y escritor
Colombiano, Rafael Calixto Escalona Martinez (1926 — 2009), quien ha sido
considerado el mas grande de la musica vallenata segin algunos conocedores
de esta musica. Esta cancién ha sido interpretada, entre otros, por Los
Hermanos Zuleta, Jean Carlos Centeno, Silvestre Dangond, Peter Manjares,
Rafael Orozco, Ivan Villazon y Diomedes Diaz. La transcripcion que aqui se

presenta corresponde a la version de los hermanos Zuleta grabada en 1977.

LA CRECIENTE DEL CESAR”

Ta’ lloviendo en la nevada Y si el rio se lleva el puente
arriba de Valledupar Busco otro modo de verte
te apuesto que’l rio Cesar Porque pal” carifio mio
nace por la madrugada Nada importa un rio crecido.

Porque pal” carifio mio
Malle no le tengas miedo Nada importa un rio crecido (2)
A la creciente del Cesar
Que yo lo voy a cruzar Yo vi al rio Cesar traer
Es por el puente salguero En su corriente a un ahogao
Y era un hombre que iba a ver

A su novia al otro lao



Como el hombre iba bollao
El doctor Malle exclamo
Escalona y que se ahogo

Por anda de enamorao

Y solo un hombre atrevio
Se tira al Cesar crecido
Cuando ese hombre se hatirao
Ya no estaba enamorao.
Cuando ese hombre se hatirao

Ya no estaba enamorao (2)

En la curva del Salguero
Yo encontré un camion tirao
El chofer iba corriendo

Porgue estaba enamorao

Lo encontré contramatao
Con las dos piernas quebra’a
Me dijo que no era na’a

Porgue estaba enamorao

Y eso le pasé al chofer
Por querer a una mujer
Y a mi me puede ocurrir
Ay, si no te apiadas de mi.
Y a mi me puede ocurrir

Si no te apiadas de mi (2)

Ta’ lloviendo en la nevada
En el Valle va llove'e
El relampago se ve'e

Como vela que se apaga

Si no quieres condolerte
De mi pena y mi pesar
Me voy a tirar al Cesar

Pa’” que me ahogue la corriente

Y si el rio se lleva el puente
Busco otro modo de verte
Porque pal” carifio mio
Nada importa un rio crecido.
Porque pal” carifio mio

Nada importa un rio crecido (2)

La forma en que este paseo fue compuesta tiene como base el modelo
tradicional, pero duplica de ocho a dieciséis compases la estructura de las
partes a través del uso de nuevos versos. Presenta una melodia tonal en Do
mayor, cuya tesitura va desde Si grave a Do agudo (Si 3 a Do 5),

sobrepasando apenas una octava. Presenta un movimiento mixto, es decir con
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intervalos conjuntos y disjuntos, donde se encuentran grados conjuntos y

arpegios en ténica y en dominante.

La forma de esta pieza es binaria simple (A — B), donde A son las estrofas
cantadas por él solista, y B el estribillo cantado por solista y él coro. Cada parte
tiene dieciséis (16) compases lo que la convierte en simétrica.

LA CRECIENTE DEL CESAR

Score itor:
Paseo Vallenato Compo.syltor.Rafael C. Escalona
J Version: Los Hermanos Zuleta
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La estrofa, aqui representada por “A”, presenta cuatro frases, cada una con dos
semifrases. En la primera frase, compases 1 al 4 se observa dos semifrase en
donde los modelos ritmicos poseen el mismo encabezado pero diferente cola.
Para la segunda frase se invierte el orden de los modelos ritmicos, figurando
ahora como primera la segunda semifrase, es decir; la semifrase 1 posee el
mismo modelo ritmico de la semifrase 4, y las semifrases 2 y 3 poseen el
mismo modelo ritmico. Se presenta entonces una imitacion retrograda, utilizada
también en las demas estrofas. El estribillo, aqui representado por “B”,
presenta cuatro frases. La primera posee dos semifrase con el mismo modelo
ritmico una en ténica y la otra en dominante, compases 19 al 22. Las frase 2, 3
y 4 son idénticas y poseen cada una dos semifrases una en ténica y la otra en
dominante con el mismo modelo ritmico anterior, pero se diferencian de la
primera frase por compartir el mismo texto, ampliado ademés con la aparicion

del coro en las frases 3 y 4. Se presenta entonces una imitacion directa.

Este paseo répido, al igual que el analizado anteriormente, se escribe en
compas partido, por la sensaciéon binaria que ofrece. Tiene como unidad de
tiempo la blanca y el pulso ritmico es la negra, y dado a que no tiene
variaciones su forma también es isométrico. Los motivos ritmicos son en
acéfalos ya que comienza después del ictus fuerte del compés. Presenta

también sincopa interna.

La armonia se mueve entre el acorde de tonica Do mayor (C) y su dominante
Sol siete (G7) cada cuatro compases en la estrofa y cada dos compases en el
estribillo proporcionandole una sensacion de mayor movimiento. Notese que la
armonia se anticipa al tiempo fuerte del compas, dando un movimiento ritmico

caracteristico al paseo vallenato.

Para esta version los intérpretes afadieron una introduccién de 24 compases,
los primeros 16 compases estan basados en los elementos melddicos de “A”, y

en los 8 compases restantes en el elemento melédico de “B”. También tiene
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diferentes interludios. El primero, corresponde a 4 compases que seran
repetidos cada vez que se quiere ir al estribillo realizando una funcion de
puente. Los demds interludios aparecen para regresar a cada estrofa; no tiene
un numero definido de compases, ni unidad concreta al los motivos del los

temas por su caracter improvisativo.

C. Merengue “La Vieja Sara”

Este merengue vallenato fue compuesto por el maestro Rafael Calixto
Escalona Martinez (1926 — 2009). Esta cancién ha sido interpretada, por Carlos
Vives, Jorge Ofate, Beimar Toledo, José Alfonso “el Chiche” Maestre, entre

otros.

La Vieja Sara era una matrona que vivia en El Plan de la Sierra Montafia en el
departamento de la Guajira. Escalona en compafia de Poncho Cotes solia
visitarla para la fiesta de Corpus Cristie y organizar largas jornadas de
competencia de decimeros; la vieja Sara también tenia una muy buena facultad

en la combinacion de las palabras.

La transcripcion que aqui se presenta corresponde a la version de Jorge Ofiate
y el Rey Vallenato Christian Camilo Pefa de la produccién en vivo grabada por
Sony Music en 2008.



LA VIEJA SARA

Tengo que hacerle a la vieja Sara

Una visita que le ofreci.
Pa” que no diga de mi

Que yo la tengo olvidada (2)

También le llevo su regalito

Y un corte blanco con su collar.

Pa” que haga un traje bonito

Y flequetee por el plan (2)

Para que sepa
que este regalo
Se lo hizo un compadre
De su hijo Emiliano
Y amigo de ella también

Que se llama Rafael (2)

Alla en Manaure en la serrania
En un pueblecito bonito y sano
Vive la mama de Emiliano

De Tofio, Sala y Maria

Se oye una voz en la noche
Se oye unavoz en la llama.
Ese soy yo y Poncho Cotes

Llamando a la vieja Sara (2)

Pa” que no diga
La vieja Sara
Que yo solo vine
Fue a saludarla
A ver si me va a repetir

Todo lo que ha dicho de mi (2)
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LA VIEJA SARA

Merengue Vallenato Compositor:Rafael C. Escalona

Score
Version: Jorege Onate y Christian Camilo Pefia
) Trans: Hector F. Luque
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2 LA VIEJA SARA
Bb F7
3on 2. A
| e >
7 ‘bn {H i f i nd }‘ }P ﬁ o }‘ t ] {
'.\? ‘ ! } T ¥ | 1 ‘\ 1 " : ]
lia no Yami go dee lla__ tam bien que sc lla ma Ra_ fa el
BP F7 BP
44
| P
g D = P | — — i |
{5 —¢ e i e m— . . — . .
< i T ¥ i i —1 1 I f 7 i |
.B) T ¥ I | 14 | |4
vami go dee lla__ tam bien que se la ma Ra___ fa el

La forma de este merengue tiene una estructura mas elaborada, caracteristica
que le dio a la composicién de Escalona un lugar distintivo dentro de la musica

vallenata.

Posee una introduccién que posee material del tema presentado dentro de las
estrofas, se pueden comparar con los compases 1 y 17 y también los
compases 6y 19.

La parte “A” aqui representa el estribillo, y estd compuesto por cuatro (4)
compases, los cuales repite para lograr el equilibrio respecto a las demas
partes. La frase de este estribillo contiene dos semi-frases, la primera en

tonica y la segunda en dominante, realizando un juego de pregunta respuesta.

La parte “B” aqui representa la estrofa y posee dos frases, la primera posee 4
compases (16 al 19), la cual tiene dos semifrases; una en ténica y la otra en
dominante. La segunda frase también tiene 4 compases con dos semifrases,
una en ténica y la otra en dominante, sin embargo esta frase siempre se repite

extendiendo la seccién a 12 compases.
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La parte “C” contiene 8 compases, y presenta un material distinto al de las
otras dos partes, funciona como un puente entre las estrofas y el estribillo.
Tiene dos frases similares, con dos semifrases. La sensacion de ténica y
dominante ahora permanece por 4 compases; y es posible encontrar, como en

esta version, un paso por la subdominante.

La estructura entonces es:

A B C A

Introduccion Estribillo Estrofa Puente Estribillo Interludio

Después de cada interludio se regresa a una nueva estrofa.

La melodia es tonal en Si bemol mayor, cuya tesitura va desde La grave a La
agudo (La 3 a La 4), apenas una octava. Presenta un movimiento mixto, es
decir con intervalos conjuntos y disjuntos, donde se encuentran grados

conjuntos y arpegios en ténica y en dominante.

Este merengue se escribe en compas de 6/8 por la sensacion binaria que
ofrece. Tiene como unidad de tiempo la negra con puntillo y el pulso ritmico es
la corchea, dado a que no tiene variaciones su forma también es isométrico.
Los motivos ritmicos son en anacrusa ya que comienza antes del ictus fuerte

del compas. Presenta también sincopa interna y externa.

La armonia se mueve entre el acorde de tonica Si bemol (Bb) y su dominante
Fa siete (F7) cada dos compases en la estrofa y el estribillo; y cada cuatro
compases en el puente proporcionandole una sensacién de menor movimiento,
ademas incluye un leve paso por la subdominante Do menor (Cm). Al igual que
los paseos descritos anteriormente, la armonia se adelanta al pulso fuerte del

compas, lo que crea una sensacion de anticipacion junto con la melodia, cuyas
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terminaciones son “femeninas” y no terminan con el ictus fuerte de los

compases, reafirmando asi las sincopas.

D. Merengue “Palomita Volantona”

Este merengue fue compuesto por el maestro Calixto Ochoa (1934). Este
excelente masico naci6 en la poblacibn de valencia de Jesis en el
departamento del Cesar y fue nombrado Rey Vallenato en 1970. Fue
cofundador del emblematico grupo “Los Corraleros de majagual”, quienes con
una combinacién entre los formatos de las llamadas “Bandas Papayeras” y el
conjunto tipico de acordedn, lograron un éxito y aceptacion nacional e

internacional, por su sonido original.

La cancién palomita volantona ha sido grabada por los Hermanos Molina,

Diomedes Diaz y por el mismo Calixto Ochoa.

La version que aqui se muestra es la grabada por Diomedes Diaz y el Gran
Juancho Rois (1958 — 1994), en 1990.
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PALOMITA VOLANTONA

¢Dbnde vas con tanta prisa?
Palomita volantona
Porque pasas tan arisca

Que a nadie le paras bola

Mas ariscas que tu las he visto yo (2)

Que se cansan al fin de tanto volar

Y después se convencen gque es un error

Se entregan a las ufias del gavilan.

Por mucho que vueles paloma
Por mucho que corras muchacha
Algun dia se llega la hora
Que caeras mansita en la trampa
TU podras ser muy cimarrona

Pero tengo que verte mansa (2)

Siempre te pasa volando
Llamo y no contestas nada
Pero el dia menos pensado

Te voy a cortas las alas (2)

Mas ariscas que tu las he visto yo (2)

Que se cansan al fin de tanto volar

Y después Se convencen que es un error

Se entregan a las ufias del gavilan.

Por mucho que vueles paloma
Por mucho que corras muchacha
Algun dia se llega la hora
Que caeras mansita en la trampa
Ta podrés ser muy cimarrona

Pero tengo que verte mansa (2)



PALOMITA VOLANTONA

Score Merengue Vallenato Compositor: Calixto Ochoa
J- Version: Diomedes Diaz
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2 PALOMITA VOLANTONA
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Este merengue posee un texto pintoresco que presenta el reto amoroso entre un
hombre conquistador y una mujer esquiva representada por el compositor como
una palomita. Tiene tres partes fundamentales que son enlazadas con interludios
muy bien ejecutados por el acordedn, el cual utilizada con frecuencia motivos de
las partes y/o variaciones para realizar una articulacion tipica del genero, con la
que voz del cantante se guia para regresar a las estrofas, permitiendo la

comunicacion; dadas las posibilidades improvisativas que permite el género.

La parte “A”, aqui muestra la estrofa, compuesta por dos frases de 4 compases
cada una, las cuales a su vez tienen 2 semifrases. La primera frase se encuentra
en ténica y la segunda frase en dominante, con un leve paso por la subdominante.
Esta parte el intérprete la presenta dos veces, sin embargo esto no hace parte
estructural de la forma. La parte “B”, es una especie de puente que presenta un
motivo ritmico caracteristico de 11 corcheas en dos compases, presenta 5
semifrases con ese mismo motivo; las tres primeras en tonica y las dos Ultimas en
dominante. La parte “C”, aqui representa un estribillo. Posee dos partes, la
primera parte (a), contiene 8 compases en las que hay 4 semifrases con un
mismo motivo ritmico, las dos primeras semifrases estdn en ténica y las dos
siguientes en dominante. La segunda parte (b), presenta una frase de cuatro

compases, estad a su vez tiene dos semifrases; la primera va de tonica a
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dominante y la segunda regresa a la ténica, produciendo un mayor movimiento

armonico que la otra parte del estribillo.

La estructura se puede entonces representar asi:

A B C
(a) - (b)

Introduccion Estrofa Puente Estribillo Interludio

Después de cada interludio se regresa a una nueva estrofa.

La melodia es tonal en La bemol mayor, cuya tesitura va desde Fa grave a La
bemol agudo (Fa 3 a La b 4), sobrepasando por una tercera menor la octava.
Presenta un movimiento mixto, es decir con intervalos conjuntos y disjuntos,
donde se encuentran grados conjuntos, arpegios de ténica y dominante, y

repeticién de nota.

Este merengue se escribe en compas de 6/8 por la sensacion binaria que ofrece.
Tiene como unidad de tiempo la negra con puntillo y el pulso ritmico es la
corchea, y dado a que no tiene variaciones su forma también es isométrico.
Presenta motivos ritmicos en anacrusa y téticos con sincopa interna y externa,

que producen anticipacién melddica.

La armonia se mueve entre el acorde de tonica La bemol mayor (Ab) y su
dominante Mi bemol siete (Mb7) cada 4 compases en la estrofa, con un paso por

la subdominante Re bemol mayor (Db).
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FASE 3: ADAPTACIONES

Las adaptaciones o arreglos segun lo define el diccionario Akal/ Grove de la
Musica son: “reescritura 0 adaptacion de una composicidn a un instrumento o
conjunto distinto de aquel para el que originalmente se escribi¢” (Sadie, 1988).
Esta herramienta musical permite imprimirle otro caracter cada vez que la
composicion pasa de un formato a otro o cuando se le incluyen elementos
nuevos, claro esta que no afecten los elementos esenciales que identifican la
pieza, la melodia y la armonia; los demas elementos como la orquestacion,
interpretacion y acompafiamiento pueden entrar en un proceso creativo de arreglo

o0 adaptacion, teniendo en cuenta y respectando el concepto y genero musical.

En esta investigacion se utiliza la adaptacion ya que el producto muestra un
repertorio de cuatro canciones vallenatas en los formatos de cuarteto de guitarra y
guitarra solista los cuales no son tradicionales dentro de este género, y en donde

se ven impresos los elementos investigados de esta musica.

A. Los cuartetos de guitarra.

Antes de realizar la adaptacion se realiz6 un proceso de seleccion y analisis con
el cual se busco establecer en primer lugar la idoneidad de las canciones, el

género musical y los elementos fundamentales que identifican la composicion.

Se realiz6 comparacion de versiones y se paso al proceso de transcripcion de la
melodia y la armonia, que para este caso fue realizada por el autor.
Seguidamente se realiza el analisis de la melodia, armonia, ritmo y forma, lo cual
permite una caracterizacion precisa de la composicion y posibilita que la
adaptacion sea acorde al concepto original; en este punto analizar el formato es

indispensable porque permite identificar elementos que complementan la melodia.
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Una vez que se ha realizado la fase de transcripcion y analisis, se debe
establecer la tonalidad para la adaptacion, este punto es esencial porque depende
de las posibilidades que tengan de la instrumentacion con la que se va a trabajar,
esto exige entonces que el arreglista conozca muy bien los rangos, registros y
posibilidades técnicas. Es recomendable antes de realizar un reparto de la
melodia crear un mapa estructural de la adaptacion, donde se establezcan
secciones, dinamicas, agogicas y puntos de inflexion. Este proceso orienta la
reparticion de los elementos musicales y crea un gréfico preliminar de la

adaptacion.

Al momento de adaptar muasica para cuarteto de guitarra es importante recordar
que la sonoridad es homogénea, por ello es indispensable pensar muy bien la
linea melddica con el objeto de que no se pierda o se confunda con otra linea. En
estas adaptaciones se utilizo el registro medio de la guitarra el cual esta
comprendido en las curdas tercera, segunda y primera hasta el espacio cinco
aproximadamente, para ubicar la linea melddica que identifica la voz en la version
original. Se utiliz6 el registro agudo para identificar el acorde6n ya que su
sonoridad es mas aguda que la voz humana; y por ultimo se utilizé el registro
grave de la guitarra para adaptar los patrones de acompafiamiento como el bajo y
acordes, aunque estos Ultimos en ocasiones pasan a inversiones agudas sin
interferir en la melodia. Es importante para el interés de los intérpretes pensar en
destacar a cada guitarra en algiin momento de la adaptacion lo cual mantiene la

motivacion, punto importante desde el punto de vista pedagdgico.

Una vez que se tiene una reparticion de la melodia, armonia y ritmo, se pueden
incluir los recursos melddicos como adornos y efectos para enriquecer la

adaptacion; y por otro lado complementos armoénicos, si es necesario.
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LA CRECIENTE DEL CESAR
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Score

Compositor: Calixto Ochoa

Adaptacion: Héctor Francisco Luque Ulloque
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B. La guitarra solista.

El proceso de adaptacion comienza al igual que con los cuartetos, con la
seleccion y andlisis de las composiciones, para establecer la idoneidad de las
canciones, el género musical y los elementos fundamentales que identifican la
composicion, a través de la comparaciéon de diferentes versiones. Una vez
seleccionada la versién se pasa al proceso de transcripcion de la melodia y la
armonia, realizada igualmente aqui por el autor. Seguidamente se realiza el
andlisis estructural para caracterizar los elementos de la composicién y brindarle a

la adaptacion coherencia con el concepto original.

Paso seguido se establece la tonalidad para la adaptacion, elemento muy
importante porque la guitarra solista debe integrar los elementos melddico,
armoénico y ritmicos articulada y fluidamente, para proporcionarle a la obra
estabilidad y expresividad. Antes de abordar el reparto de la melodia se
recomienda nuevamente crear un mapa estructural de la adaptacion, para

establecer las partes, dinamicas, agdgicas y puntos de inflexion.

Al adaptar los temas para guitarra solista se comenz6 por organizar toda la linea
melédica incluyendo los elementos melédicos que poseen la introduccion,
interludios y coda. En este momento se presento la dificultad de poder diferenciar
la melodia de la voz de las otras partes, ya que es muy comudn que el acordedn
(instrumento que usualmente realiza las introducciones, interludios y coda) utilice
los motivos de la melodia principal para realizar su interpretacion. Entonces se
recurre a realizar pequefias variaciones en el motivo o a adicionar mas elementos
armonicos (en el vallenato las terceras o sextas son un recurso muy utilizado) a la
melodia de la introduccion, interludios y coda para lograr el contraste; o también
crear nuevos motivos. Las melodias se adaptaron para la parte media y aguda del
instrumento. Seguidamente se agregan los bajos para integrar el componente
armonico y ritmico que complementa las melodias, utilizando asi la zona grave del

instrumento.
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Por dltimo se incluyeron las voces intermedias que dan complemento armonico a
la melodia y los recursos melddicos para enriquecer la adaptacion tales como
efectos y apoyaturas.

LA LOMA

Adaptacion para Guitarra Solista

Compositor: Samuel "Samuelito” Martinez
Adaptacion: Héctor Francisco Luque Ulloque
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Score LA VIEJA SARA
Adapatacion para Guitarra Solista

Compositor: Rafael Escalona
Adaptacion: Héctor Francisco Luque Ulloque
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FASE 4: VALIDACION

Se presenta a continuacion las valoraciones hechas por maestros de musica y
estudiantes de guitarra de la Universidad Pedagdgica Nacional, obtenida de
entrevistas realizadas después de haber escuchado y leido las adaptaciones

propuestas en este proyecto.

A. Valoracion por Maestros de la Universidad Pedagdgica Nacional.

Entrevista realizada a los maestros:

Oscar Orlando Santafé Villamizar, nacido hace 43 afios en Pamplona Norte de
Santander. Nacido en medio de una familia de trascendencia musical de la regién
entre los que se encuentran cantantes, directores corales e instrumentistas, que
interpretaron musica sacra y también popular de la region andina colombiana. Ha
realizado estudios de armonia, percusion tradicional, arreglos y direccion; es
Licenciado en Musica de la Universidad pedagdgica Nacional donde estudia tiple
como instrumento principal y especialista en Pedagogia con Enfasis en Arte y
Cultura del Folclor Colombiano y también realiza una Especializacion en Direccion
musical. Fue integrante del Sexteto de Camara Colombiano, una de las
agrupaciones mas importantes del pais en los afios 90, y otras agrupaciones con
la que ha ganado en numerables festivales de musica colombiana por todo el
pais. Actualmente es director de la Orquesta Tipica de la Pedagogica y maestro

de tiple, instrumento con el que ha grabado 6 producciones musicales.

El maestro Fabian Forero Valderrama oriundo de la ciudad de Bogota, quien a sus
46 afios se destaca como intérprete de bandola y director. Su conocimiento
musical corresponde, como el mismo lo define, a una formacién mixta ya que ha
realizado estudios de conservatorio y también estudios de musicas tradicionales
de la regién andina, donde estudio los instrumentos tipicos del tri6 andino
colombiano (Guitarra, bandola y tiple). Es muasico egresado de la Universidad

Nacional de Colombia y especialista graduado en instrumentos de plectro del
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Liceo Barcelona en Espafia. Actual director de la Orquesta Colombiana de
Bandolas (OCB).

¢ Cudl considera usted es el papel de la Universidad en torno a la musica popular

de nuestro pais?

El maestro Santafé cree que especialmente la Universidad Pedagdgica Nacional
tiene la responsabilidad en su “ser” y en su “que hacer” el hecho de pensar en la
pedagogia de la masica en “general”, y es responsabilidad de todos convencerse
de que la musica popular o tradicional, colombiana independientemente del
momento histérico, hay que acercarla a los espacios académicos, no en un
sentido nacionalista, sino por su valor musical; buscando fortalecer un proceso de
educacion que no pretende desconocer otras perspectivas ni anularlas, mas bien,
se trata de apropiar otros insumos en la formacién musical. Por su parte el
maestro Forero opina que es de absoluta necesidad la inclusion de estas
musicas, ya que el siguiente momento de la practica de estas musicas es la
institucionalizacion, es decir, la universidad debe hacerse cargo de todo ese
patrimonio para sistematizarlo, entenderlo y proyectarlo a los programas de

formacion.

¢Qué opina de realizar adaptacion de mdsica vallenata para los formatos de

cuarteto de guitarra y guitarra solista?

Para el maestro Forero es una propuesta interesante y oportuna, ya que ese tipo
de experiencia se ha hecho con musicas de la regién andina y musicas llaneras,
por ejemplo los trabajos realizados por Samuel Bedoya hace unos 20 afos y los
del maestro Rafael Campo Vives que ha trabajado algo en ese sentido con
musicas de la costa, pero especificamente en el género vallenato para estos
formatos no se ha hecho, o por lo menos no conozco repertorio en ese sentido. El
maestro Santafé considera que es una méas de las posibilidades que se pueden
abordar con relacion al enriquecimiento de los procesos académicos, las musicas
vallenatas tienen mucho que aportar no solo para las guitarras sino para

practicamente todos los formatos. Ademas hay una cosa muy bonita que a ese
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respecto creo que el trabajo valida y es la posibilidad de sacarla del imaginario
colectivo, en donde se muestra la musica vallenata como meramente comercial,
ya que desde esa idea se ha maltratado, y por eso esta propuesta puede ayudar a

enriquecer la imagen del género.

Después de haber escuchado y visto las adaptaciones propuestas en este trabajo

¢ Cudl es su valoracién desde lo pedagdgico y desde lo musical?

Para el maestro Santafé toda creacion musical es pasible de ser abordad desde
una perspectiva pedagdgica, es decir, otros autores como Bach no pensaban en
escuela pero su creacion musical termind siendo base de la escuela, o el
Concierto de Aranjuez de Rodrigo fue pensada como obra artistica pero es
utilizada pedagdgicamente. Entonces estas adaptaciones desde la pertinencia
pedagogica es absoluta y radical, primero esta dirigida a un espacio académico
muy especifico que es el estudio de la guitarra clasica, lo que trae ademas todos
los procesos de apropiacion de la obra, el proceso de andlisis, interpretacion y
reinterpretacion, lo cual es totalmente pedagogico, lo mismo sucede con el
cuarteto, y es que el trabajo de camara es primordial en el proceso de formacion
de cualquier artista, no hay nada mas pedagodgico que sentarse con otros a hacer
musica. Para el maestro Forero el hecho de presentar un nuevo repertorio permite
acercarse a conocer el género, ensefia en este caso todo ese régimen acentual y
toda la ritmica, y es valioso tanto musical como pedagdgicamente proporcionar

ese conocimiento a la gente que no conoce sobre el género.

¢ Qué conocimientos de aporta la realizacion de este trabajo investigativo?

El maestro Forero, opina que es un tratamiento muy particular en la guitarra,
especialmente el tratamiento del bajo, con la sincopa y la construccién ritmica, por
otro lado los rasgueos y ataques o golpes que se muestran, por medio de la
escogencia del repertorio muy acertado. En adelante el trabajo permite iniciar un
trabajo que lleve a toda una exploracion del género, en donde se amplie de pronto
con el lenguaje armonico. El maestro Santafé también hace mencién del

tratamiento del bajo, aclarando que exige un entendimiento avanzado de la
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sincopa, de la ritmica y el manejo de los planos melddicos y acompafiante, lo que
definitivamente debe enriquecer a un guitarrista que quiera abordar estas
propuestas. Por otro lado los cuartetos se muestran no como un guitarrista que
lleva el papel principal y los otros acompafian, sino que cada guitarrista aporta
desde la perspectiva ritmica, pero también melddica y también lo arménico,

mostrando las ideas entrelazadas como si el cuarteto fuera uno solo instrumento.

B. Valoracién por estudiantes.

Entrevista realizada a los estudiantes:

Camilo Acevedo estudiante de VIII semestre de Licenciatura en Musica de la
Universidad Pedagdgica Nacional con instrumento principal guitarra, nacido hace
26 afios en Cartagena. Empez0 sus estudios a la edad de 15 afios en la Sinfénica
Juvenil en la ciudad de Bogota, ciudad donde ha vivido desde nifio.
Posteriormente estudio en la Academia Luis A. Calvo donde cumplié un ciclo de

seis semestres como estudiante de guitarra.

Luis Castellanos Sanchez nacido en Bogot4d hace 23 afios, actualmente
estudiante IX semestre de Licenciatura en Musica de la Universidad Pedagdgica
Nacional con instrumento principal guitarra. Empez6 su acercamiento con la
musica muy joven interpretando musica popular del género rock, y sus estudios

formales corresponden a los realizados en la Universidad.

Juan Camilo Obando nacido en Bogotd hace 23 afios. Quien empezd su
formacién musical en el seno familiar ya que sus abuelos y tios tocan musica
popular. Actualmente es estudiante de V semestre de Licenciatura en Musica de

la Universidad Pedagdgica Nacional con instrumento principal guitarra.
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Nicolas Sotelo Garcia nacido en Bogota hace 21 afios, estudiante de V semestre
de la Licenciatura en Musica con instrumento principal guitarra de la Universidad
Pedagodgica Nacional. Inicié su formacién musical en la Academia Luis A. Calvo
donde estudio guitarra y otros instrumentos como la bandola y el tiple, realizo seis
semestres en el proceso de formacién de musicas populares y después ingreso a

estudiar en la Universidad.

Luis Fernando Hernandez Ramirez nacido hace 28 en Bogot4, recientemente
egresado como Licenciado en Musica de la Universidad Pedagdgica Nacional con
énfasis instrumental en guitarra. Realizé su trabajo de grado en composicién de
musica descriptiva para guitarra, utilizando como medio la interaccion con la
pintura en la monografia titulada “Exegesis sonora de Dali”. Inicio sus estudios
desde muy temprano, aproximadamente a los 3 afios en el colegio donde empez6
tocando percusion, interpret6 musica popular y rock donde tocé guitarra eléctrica.
Estudio guitarra con profesores particulares y también estudio en la Universidad
Central en los cursos de preparacion para entrar a la carrera en muasica. En la
Universidad Central estudia cinco semestres con el maestro Mario Riveros en el

ciclo de pregrado; luego pasa a la Universidad Pedagdgica Nacional.

¢ Cudl considera usted es el papel de la Universidad en torno a la musica popular

de nuestro pais?

Para Camilo Acevedo el papel de la Universidad es el de resaltar de alguna
manera ese tipo de musicas, no quiere decir que se enfatice solamente en esas
musicas, pero si hay que resaltarlas e incorporarlas a los curriculum que se
estudian a nivel de las universidades, sobre todo para poderlas comprender y
sistematizarlas. Por parte Luis Castellanos considera que la Universidad debe ser
la plataforma que impulse esas musicas populares a un nivel un poco mMas
elaborado y también para que las personas tengan mas acceso a ellas, la
universidad tiene que aportar ese plano donde se dé ese desarrollo cultural. Para
Juan Obando la universidad esta haciendo un muy buen trabajo al tratar de

rescatar y promocionar las musicas populares de nuestro pais, pero se encuentra
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una falencia en cuanto a los trabajos que se han realizado, pues estos no salen
de la academia, lo cual no tiene explicacion porque se niega esa oportunidad a las
masas, quedando desconocida. Nicolas Sotelo también cree que la Universidad
estd en ese camino de acentuar el acerbo cultural desde sus mdusicas, se esta
creando un buen espacio para rescatar esas musicas y hay muchos maestros
que estan haciendo esa labor como el Maestro Oscar Santafé, Edwin Guevara y
Fabian Forero, quienes desde sus programas estan realizando una importante
labor en ese sentido. Luis Hernandez lo define como el reto y la mision de la
universidad, por ejemplo en la Pedagdgica desde su mision en la ensefianza, esta
llamada a formar musicos y seres humanos con conocimiento de la cultura y de

sus musicas, lo cual permite al mismo tiempo ampliar el lenguaje musical.

¢Qué opina de realizar adaptacion de mdasica vallenata para los formatos de

cuarteto de guitarra y guitarra solista?

Camilo Acevedo opina que es una forma de ampliar el panorama, de ampliar el
repertorio; es empezar a sistematizar este tipo de musica lo que va a permitir su
conocimiento dentro de la academia. Luis Castellano lo afirma como “idea genial”,
ya que basicamente se eso casi no hay, refiriéndose a trabajos previos en esa
linea. Es realizar un acercamiento a un género que es tan propio a la academia y
darle otra categoria, mostrandolo de una forma mas exquisita y no solo desde el
ambiente festivo al que siempre ha estado relacionado. Para Juan Obando la idea
es bastante innovadora, ya que desde su conocimiento es algo que nunca se ha
hecho. Nicolas Sotelo opina igualmente que se trata de un proyecto innovador, ya
gue a pesar de la existencias de varios festivales de guitarra vallenata, no se
conocen los materiales escritos y sobre todo para formatos de guitarra solista. Es
un fundamento que se debe hacer con la totalidad de nuestras musicas y la
musica vallenata tiene un color y un sabor muy especial que se adapta muy bien a
la sonoridad de la guitarra, demas que aporta a la realizaciébn de nuevas
adaptaciones o composiciones planteando otro repertorio que permita acercarse a
la guitarra clasica. Segun Luis Hernandez se trata de un proyecto muy ambicioso,
y opina que de este tipo de trabajos no se conoce. Es algo que debe pensarse y

valorarse muy bien por su aporte y rescate de una musica tan importante en
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nuestro pais que ha dado tantos frutos, y también es un regalo que le se brinda a
la universidad, a los cuartetos y a potencializar el lenguaje de la guitarra,

intensificando diferentes técnicas, sonidos e interpretaciones.

Después de haber escuchado y visto las adaptaciones propuestas en este trabajo

¢ Cudl es su valoracién desde lo pedagdgico y desde lo musical?

Desde lo pedagdgico, Camilo Acevedo cree que aporta desde el ejercicio de la
escritura de esta musica, ofrece el conocimiento de posibilidades ritmicas. Luis
Castellano refiriéendose a Coriun Aronian dice que este ejercicio de educacion
musical con mayor contextualizacién proporciona un efecto en la vida, admitiendo
qgue nuestras musicas al igual que las tendencias eurocentristas tienen su riqueza.
Juan Obando opina que realizar este tipo de trabajo es permitir conocer melo-
tipos, instrumentacion y estilos propios del vallenato, por lo que pedagdégicamente
es acertado. Por otro lado la propuesta del trabajo en grupo es importante porque
el conocimiento parte de lo individual para ir a lo colectivo y regresar a lo
individual, en un proceso de construccion bastante completo, el cual esta reflejado
en las adaptaciones para cuarteto donde se genera desde las diversas
perspectivas un fortalecimiento y retroalimentacion de la experiencia individual.
Para Nicolas Sotelo se trata de un acercamiento que proporciona un
entendimiento gramatical, ritmico y sonoro del género. Luis Hernandez lo ve
desde el aporte de material escrito para guitarra en base a esta musica, realizado

un acercamiento importante acercamiento, desde lo histérico y lenguaje.

¢ Qué conocimientos de aporta la realizacion de este trabajo investigativo?

Luis Castellano se trata de un fortalecimiento ritmico importante y para el caso de
los cuartetos existe un manejo de textura apreciable. Juan Obando reconoce el
aporte desde los ritmo-tipos y las posibilidades de arreglos de estas musicas para
cuarteto. Nicolds Sotelo también hace énfasis en cuanto a los aportes ritmicos
que ofrece la realizacion de estas adaptaciones y las formas en que se manejaron

los arreglos desde lo timbrico. También Luis Herndndez y Camilo Acevedo hacen
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referencia a lo importante de tocar temas que son significativos a la hora de

abordar la ensefianza lo que mantiene la motivacion.
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4. CONCLUSIONES

La indagacion documental permitid6 presentar un documento claro vy
concreto acerca de la musica vallenata, que presenta su comportamiento
melddico, ritmico, armoénico y estructural; su influencia social y su
organologia, de la cual sin duda, la guitarra es parte fundamental por
encontrarse en ella desde los origenes del genero como compafiera de
compositores, intérpretes y en los diferentes festivales y grabaciones

discogréficas.

Se establecen desde las entrevistas algunos patrones ritmicos usuales
para la interpretacion del paseo y el merengue vallenato desde la guitarra,
mostrando los elementos béasicos y caracteristicos segun la experiencia y

conocimiento de los musicos entrevistados.

La realizacion de cuatro adaptaciones para guitarra en los formatos de
cuarteto de guitarra y guitarra solista, que aportan nuevos repertorios e
insumos para el estudio del instrumento de forma did4ctica, estimulando y
potenciando la imaginacién y la creacion como herramientas para la

educacion.

Se muestra la importancia de abordar la muasica vallenata desde un
carécter académico, al exigir el analisis de contexto, el andlisis musical y

procesos de creacion e interpretacién como herramientas pedagogicas.

Durante el desarrollo de este trabajo se evidencia la necesidad de conocer
a profundidad las formas elementales de los discursos musicales

originados en nuestra cultura, los cuales permitiran el reconocimiento,
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desarrollo y creacion de los mismos, y que indudablemente, son Utiles para

la formacion de los musicos.

Se muestra la necesidad de los estudios de cdmara como los cuartetos de
guitarra por su esencia practica y didactica, que permiten al maestro
integrar diferentes recursos metodologicos y musicales a favor de la
formacion del musico antes de asumir un papel como solistas, dados por el

acompafamiento de los demas integrantes del cuarteto y/o docentes.

La realizacion de esta investigacion me permitié6 conocerme como musico,
como docente y como investigador, aportando para la vida profesional el

conocimiento de métodos, herramientas y estrategias de investigacion.

Esta investigacion permitio la integracion de algunos estudiantes de
guitarra de la Universidad Pedagodgica Nacional, quienes convalidaron la
realizacion del proyecto de manera positiva, describiéndolo como un punto
de partida para nuevas investigaciones en torno a la musica vallenata y
otras musicas nacidas en nuestro pais buscando ampliar el repertorio y

técnicas para el estudio de la guitarra.

Al término de esta investigaciobn se logran aclarar algunos aspectos
melddico, armoénicos y ritmicos relacionados al paseo y merengue
vallenato, se proponen algunas formas de acompafamiento que
usualmente realizan los guitarristas al interpretar estas musicas y se
integran estos elementos a dos formatos tradicionalmente utilizados en la
formacion de guitarristas dentro de las academias; buscando mantener las
ideas presentadas en las versiones transcritas, los cuales podran ser
utiizados para que los interesados empiecen a profundizar sus
conocimientos sobre el género y amplien el espectro interpretativo de la

guitarra.
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Por ultimo, se recomienda como posible investigacion la realizacion de una
antologia vallenata, que recopile las musicas que fueron grabadas con
guitarra y las transcriba, proporcionandole a los estudiosos del género y de
la guitarra, un documento histérico y musical que resalte aun mas lo

expuesto en este documento Yy potencie nuevas creaciones.
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ANEXOS

ANEXO 1. ENTREVISTAS A INTERPRETES DE GUITARRA EN EL
VALLENATO.

Maestro BEIMAR TOLEDO ALFARO

Artista vallenato Intérprete de guitarra y cantautor del género, nacido hace 26
afios en el municipio de Agustin Codazzi en el departamento del Cesar y ha sido

ganador de nueve festivales de masica vallenata en guitarra.

PRIMERA PREGUNTA: ¢Cual ha sido su trayectoria musical en el género

vallenato?

Yo naci en Codazzi, pero a pesar de eso no sabia que en Codazzi existia el tema
del vallenato en guitarra, ni siquiera el vallenato como tal porque me fui a los
nueve- diez afos para Valledupar. En Valledupar es donde comienzo como
guitarrista y en el afio 2000 es donde voy a participar por primera vez en un
festival de vallenato en guitarra como guacharaquero, eso fue en Ciénaga
Magdalena; y logramos el segundo lugar: Ahi es donde yo quedo enamorado de
la guitarra y llego a Valledupar con la ganas de aprender el instrumento. Entonces
comienzo a aprender a tocar la guitarra con los maestros Emilio de Armas, José
Melo y en la escuela del turco Gil. Mas adelante fundamos también un tri6 de
vallenato en guitarra se llamé el “Trié del Alma” que fue con mi compadre Miguel
Angel Oracho y Esmilin Diaz, habia un integrante también que nos acompafiaba a
veces Michael Nieto y yo estaba en la direccién del trio. Con ese trio tuve la
oportunidad de participar en mas o menos unos 12 o 13 festivales de vallenato en
guitarra y soy ganador de 9, que se originan en Valledupar en la plaza Primera de
Mayo, en Cafaverales Guajira, en Codazzi Cesar y en Ciénaga Magdalena, ahi
cumpli los nueve festivales. Luego de eso me independizo y comienzo a tocar
guitarra en diferentes agrupaciones vallenatas como la de Rafael Santos, toqué

varias veces con los Hermanos Zuleta y de alli paalla incontables parrandas con
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Diego Luis Lara hasta que llego a Bogota y me vuelvo cantante, deje la guitarra
no a un lado si no que me puse a cantar, porque antes era solamente guitarrista,
era “puntero” y andaba viajando pero yo queria hacer mi proyecto porque también
soy compositor de este género tan bonito. Llegé a Bogoté en el afio 2006 y ya
tengo seis afios de estar aqui tocando guitarra con muchas agrupaciones. No he
vuelto a los festivales porque ahora en este momento ya me dedico como artista

profesional de la masica vallenata.

SEGUNDA PREGUNTA: ¢(Como aprendiste a interpretar la masica vallenata en

guitarra?

Bueno la iniciativa fue a raiz de escuchar a mi mama y a la gente en Valledupar y
en toda la costa el gusto por la musica vallenata en guitarra y decian que se
escuchaba muy bonito. Después de haber participado en el afio 2000 en el
festival de Ciénaga magdalena en homenaje a Guillermo de Jesus Buitrago, llego
a Valledupar con esa iniciativa con esas granas de aprenderlo y entonces es
cuando Eligio de Armas y José Melo me vieron con las ganas de aprender
guitarra y me dieron las primeras clases, estuve como lo dije hace un rato en la
escuela del turco Gil y mis primeras clase fueron sencillitas fueron las posicion de
Re mayor y haciendo en esa época un “pasecito” del Binomio de Oro, y con eso
me la pasaba yo todo el dia, porque juf! Fueron como semanas dandole; y asi fue

como aprendi a tocar guitarra.

Después me ensefiaron Do mayor, Re mayor, Mi mayor, hicimos unos arpegios,
eso fue lo primerito que yo aprendi, pero yo estaba ansioso de puntear y estaba
pendiente de los ejercicios, tenia al maestro azotado y a veces hasta bravo
conmigo, aburrido, porque él me ponia las tareas y a veces yo las hacia en la
misma clase y tenia que dejarme otras tareas pa’ la casa, y como éramos amigos
“llave”, entonces yo llegaba y me iba pa” la casa con él y alld le hacia otros
ejercicios obligdndolo a que me diera otro ejercicio pa’l dia siguiente, o sea en ese

son yo iba adelantao en el tema, y él me regafiaba y me decia que no, tienes que
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ir con calma porque a veces yo no terminaba de hacer el ejercicio cuando ya

queria estar haciendo otro, pero eran las ganas de tocar guitarra.

TERCERA PREGUNTA: ¢ Cudl considera usted que ha sido el papel de la guitarra

dentro de la musica vallenata?

Bueno el papel de la guitarra ha sido un papel muy importante, de hecho hace
gran parte de la historia aunque para muchas personas dicen que el primer
instrumento de la musica vallenata es la guitarra, hoy por hoy estamos debatiendo
el tema, inclusive yo no quiero ya entrar en controversia con la gente tampoco,
pero si es verdad que el vallenato tiene mas de dos cientos afios en el pais y la
guitarra en el género vallenato no tiene mas de cien afios de haber ingresado
entonces por ende el acordedn le lleva bastante trayectoria a la guitarra, pero sin
embargo la masica en guitarra se escucha muy bonita y por ejemplo cuando ti no
quieres escuchar un acordedn, una caja y una guacharaca que suenan un poco
mas duro suenan también chévere y alegre, ti escuchas una parranda en guitarra
suavecito, roméntico igual también parrandero muy disiente, enamoradora, es
algo muy fantastico, magico, cuando tu tocas una guitarra tienes una cantidad de
notas que tl puedes utilizar en una cancién vallenata, las serenatas son
diferentes. Entonces esa es una de las cosas que tiene la guitarra, que entra en

todas partes, entra donde un acordedn no entra, esa es mi percepcion.

CUARTA PREGUNTA: ¢Como se realiza el acompafiamiento del paseo y el

merengue vallenato en la guitarra?

Bueno el paseo, hay diferentes maneras porque hay acompafamientos en la
Guajira donde se toca de una manera y en el Cesar se toca de otra manera, en el
Magdalena se toca de otra forma, pero mas o menos en lo que se llama provincia
lo que nosotros llamamos provincia entre Valledupar, San Juan y Bosconia, que
es donde se une los tres departamentos; aqui el paseo se toca mads o0 menos de
esta manera (Ver video 1). Hay otros que lo tocan asi (ver video 2) y es una

especie de “sabrosura’ de sabor que le hacemos, por ejemplo (Ver video 3).
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El merengue se toca asi (Ver video 4). El merengue se diferencia de la guabina
que tiene los compases muy parecidos en la cadencia o golpecito (apagadito) que
tu puedes escuchar. También tiene variantes porque por ejemplo hay otra gente
que lo puede interpretar asi (Ver video 5) le agregan un golpecito méas, y que

también se utiliza para la sabrosura en el merengue.

QUINTA PREGUNTA: ¢ Qué es eso de la sabrosura?

Es eso que en el resto de las musicas le llaman el mambo, en la salsa por
ejemplo cuando estas cerrado y te abres y das la vueltica cuando estas bailando,

por ejemplo.

SEXTA PREGUNTA: ¢ CAomo interactla la guitarra con los otros instrumentos del

conjunto musical al momento de interpretar un paseo o un merengue vallenato?

Lo méas importante o lo mas relevante que cambia es cuando por ejemplo tu te
encuentras con un Bajo en un conjunto vallenato entonces ya tu no vas hacer el
bajo en la guitarra porque para eso ya esta marcando el Bajo, entonces

simplemente hacemos esto (Ver video 6).

El merengue se acompafa asi, igualmente se le quitan los bajos asi (Ver video 7)
esto en el andante béasico, porque uno puede ir adornando con arpegios asi pa’

gue no pelee con el bajo.

El vallenato en guitarra como son puntera, marcante y guacharaca, uno tiene mas
libertad de hacer lo que uno quiere guardando siempre los parametros, pero
cuando tu tienes una Caja que te hace un paseo, entonces ya tu estas un poco
mas obligado a hacer este ritmo acompafiado con la caja para que no peleen,
sobretodo porque es la caja la que te obliga a marcar un patron porque si no

entonces desordenas un poco la cosa con el bajo.
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SEPTIMA PREGUNTA: ¢Qué recomendaciones daria para realizar una

ensefianza adecuada de la musica vallenata en guitarra?

Una recomendacion importante es inicialmente olvidarnos en un principio tanto de
la técnica y mas bien decirle al estudiante que esto es sabor, que la gente tiene
que “distencionarse” que tiene que relajar sus musculos y sentir la cancion, bailar
la cancién o lo que vallan aprender. O sea tu estds haciendo un ejercicio y vas
bailando y el mismo cuerpo te va llevando, es una de las maneras mas faciles, a
mi por ejemplo me funciona, yo soy un profesor empirico pero asi le ensefio yo a
muchos estudiantes que tengo y me funciona, porque no estas ahi tensionado y
con el nervio, si no que le das confianza al estudiante de que se goce; eso en un

principio.

Y con el tema de los ritmos, mostrandole, tu escuchas la musica vallenata y le
estas mostrando asi se toca siguiendo la cancién, le pones una cancion que la
escuche y tu le haces el andante, para aquellos que no han nacido con el

vallenato, que es como la gente que le queda un poco més dificil aprenderlo.

Maestro CARLOS DAVILA

Abogado y artista vallenato intérprete de guitarra en el género. Nacido hace 22

afos en Sincelejo departamento de Sucre.

PRIMERA PREGUNTA: ¢Cual ha sido su trayectoria musical en el género

vallenato?

Desde los doce o trece afios mas o menos hubo una convocatoria de muchachos
por alla, mas o menos en lo que es toda esa region de lo que es Sincelejo, los
Palmitos, Corosal; se conformé un conjunto a lo que llamaron “Los Pelaos” hoy en
dia todavia estan pero ya son nuevos integrantes. Luego toqué guitarra con un
musico que ahora se esta conociendo a nivel nacional que es Edgar Piedrahita de
Corosal, un tiempo mas o menos un afio con los Corraleros de Majagual, los

nuevos, donde esté el hijo de Alfredo Gutiérrez. Otro afio antes de venir a vivir a
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Bogot4, como a hasta los 16 afios con el hijo de Poncho Zuleta, Héctor Zuleta
Diaz, y pues ahora actualmente en Bogot4 donde estoy radicado, estoy tocando
con un muchacho que se llama Harol Ortega que es acordionista y también con

un muchacho de Medellin Hijo de Juan Jiménez, Juan Jiménez Jr.

SEGUNDA PREGUNTA: ¢(Como aprendiste a interpretar la masica vallenata en

guitarra?

Eso es algo que lo he aprendido, yo me ponia a escuchar a mi papa en las
parrandas, mi papa también es guitarrista y él un tiempo fue bajista inclusive de
Alci Acosta; en parranda yo lo veia me interesé y me ponia solito a aprender con
la guitarra y métodos de guitarra de esos que venden por ahi, y asi poquito a
poquito, porque cuando uno esti pequefio poco tiene fuerza y los dedos mas
corticos se le complicaba a uno muchas posiciones, por ejemplo la de Do, la
dominante de Do que uno tiene que hacer fuerza. Entonces mas o menos como
desde los ocho-nueve afios solito fui aprendiendo poquito a poco, ensayando la

guitarra hasta lo que he aprendido hoy en dia.

TERCERA PREGUNTA: ¢ Cudl considera usted que ha sido el papel de la guitarra

dentro de la musica vallenata?

Bueno de hecho en la musica vallenata, hasta los registros que nosotros tenemos,
fue el primer instrumento que comenzo a incursionar en el desarrollo del género,
no tanto fue el acorde6n como de pronto muchos lo creemos, sino que fue la
guitarra la que escuchabamos en reuniones de alta alcurnia de alto impacto social
que nosotros encontrabamos, inicialmente la guitarra tuvo ese papel que poco a
poco fue cambiando con el acorde6n una vez que fue traido de Alemania y
comenz6 hacer también su incursion propia dentro de la musica vallenata.
Entonces més que un instrumento que es de mero acompafiamiento como lo
estamos viendo hoy en dia creo que la guitarra ha representado un papel

importante en el nacimiento y desarrollo de la musica vallenata.
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CUARTA PREGUNTA: ¢Como se realiza el acompafiamiento del paseo y el

merengue vallenato en la guitarra?

Yo diria que hay varias formas y eso creo que varia de acuerdo con la persona
que lo esté interpretando y de acuerdo como se esté tocando. Por ejemplo si
estamos tocando con otra guitarra que es esencial para que se efectle “como

todo el acompafiamiento” de lo que seria el vallenato, se haria distinto.

Una opcion es por ejemplo la que yo utilizo que es como si fuera un “arpageo”, en
el paseo a mi modo de acompafarlo seria mas o menos de esta forma (Ver video
8). Si nosotros escuchamos musica por ejemplo como la Guillermo Buitrago,
escuchamos que cambia sustancialmente, por ejemplo nosotros vemos la “Casa
en el aire” como lo acompafa (Ver video 9), lo cual seria como un modo mas

tradicional.

El merengue no es mas sencillo ni tampoco mas complejo que el paseo, también
tiene su propia construccion; pero el merengue tiene una casualidad y es que se
puede inclusive confundir en el acompafiamiento con otros géneros, encontramos
el bambuco o inclusive encontramos géneros como la Carranga aca en Colombia
que de pronto se podrian confundir. Normalmente en la musica vallenata el
género merengue lo acompafiariamos de la siguiente manera, bésica por decirlo
asi (Ver video 10) esa seria la manera que a mi modo de ver es como la mas
sencilla que se podria utilizar en merengue porque hay otras adecuaciones que le
hacen muchos musicos con muchas agrupaciones, serian distintas pero yo creo

que ese seria como el prototipo a seguir del merengue.

QUINTA PREGUNTA: ¢ Como interactua la guitarra con los otros instrumentos del

conjunto musical al momento de interpretar un paseo o un merengue vallenato?

Por ejemplo si estamos tocando asi como estamos “a capella”, por decirlo asi,
sonido ambiente; nos damos cuenta que de todas maneras el vallenato se apaga

un poco y eso precisamente, por la evolucion que ha tenido el vallenato, es lo que
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hace que se familiarice méas con el acordedn que es un instrumento més violento,
qgue suena mas duro que la guitarra. La guitarra en ese sentido es un instrumento
ma&s pasivo y también hasta el modo de tocarlo, por ejemplo la misica de Buitrago
y la masica de Bovea y sus vallenatos es una musica mas pasiva, entonces
escuchamos un vallenato mas sentado que el vallenato agresivo, mas violento,
ma&s propositivo y més elaborado que se da con el acordedn. Entonces si estamos
en una parranda sonido ambiente, uno le dice al cajero o al guacharaquero que
no toque tan duro porque apaga la guitarra, es decir no se va a escuchar;
entonces uno va recurrir a segundas ayudas con micr6fonos o con ecualizadores
para guitarra, pero de todas maneras la cosa se va a sentir como mas apagada
mas sentada, cuando no deberia ser asi, porque yo creo que el vallenato con
acorde6n y con guitarra deberian guardar una identidad, un sentido de

pertenencia por decirlo asi.

SEXTA PREGUNTA: ¢{Qué recomendaciones daria para realizar una ensefianza

adecuada de la musica vallenata en guitarra?

Pues yo creo que rescatar el papel que esta jugando el acorde6n hoy dia, eso
toca traerlo de alla y toca incluirlo en la interpretacion que se hace inclusive
moderna, porque hay mucho vallenato con guitarra nuevo y un poquito méas alla
de primera. Hay que imprimirle mas esa capacidad de ejecucion que tiene el
acordeonista con su acordedn, las digitaciones que se hacen que son propias,
traerlas al vallenato y que no sea mas pacifico; para mi el vallenato en el buen
sentido de la palabra debe ser un poco mas agresivo tanto en el merengue como
en el paseo, sea a la velocidad que se esté llevando, sea la velocidad que se esté
tocando; debe ser una cuestion asi, mas propositiva, menos pasiva y observando
las digitaciones que se hacen alla (en el acordedn) tratar de rescatarlas e

imprimirlas en lo que esta haciendo guitarra, o o que se hace con la guitarra.
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Maestro CARLOS ERNESTO ALBARRACIN MONTANA

Nacido hace 66 afios en la Poblacion de Purificacion en el departamento del

Tolima.

PRIMERA PREGUNTA: ¢Cual ha sido su trayectoria musical en el género

vallenato?

En el género vallenato he estado en producciones de José Barro con mi hermano
Gentil Montafia en donde se interpreto solamente guitarra desde lo melddico,
después se hicieron producciones con los maestro Alberto Fernandez, Luis
Eduardo Aguilar en donde canté Carlos Zabaleta;, también se hicieron
producciones con el maestro Emiliano Gonzalez de una musica que en esa época

se llamaba “Sabrosa” donde yo interpreto el requinto.

SEGUNDA PREGUNTA: ¢(Como aprendiste a interpretar la masica vallenata en

guitarra?

La musica vallenata yo la empecé escuchando en esa época al maestro Fontanilla
con su guitarra quien era en ese tiempo lo maximo que habia como acompafante
de guitarra quien tocaba con “Bovea y Sus Vallenatos”. Yo me le “pegue” a saber

exactamente como era un ritmo de vallenato.

TERCERA PREGUNTA: ¢, Cual considera usted que ha sido el papel de la guitarra

dentro de la musica vallenata?

Al comienzo era protagonista la guitarra al igual que el requinto, hoy en dia ya
entro el acordedn pero el vallenato no empez6 con acordedn sino con guitarra.
Hoy la dejaron como en un segundo plano a no ser como hacen “Los Cincuenta
de Joselito” que la aplica alli, del resto la guitarra la han colocado solamente como
haciendo la percusién casi como llevando la base de la guacharaca o con la caja,

y el resto va en la “sabrosura” que tenga la persona para hacerle una variedad
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haciendo acentos, pero eso ya va en el gusto que tenga el ejecutante de la

guitarra.

CUARTA PREGUNTA: ¢Como se realiza el acompafiamiento del paseo y el

merengue vallenato en la guitarra?

Bueno el paseo en ese tiempo cuando no habia Bajo (instrumento musical) la
guitarra iba haciendo el bajo y el “rasgadito”, hoy en dia como ya hay Bajo
entonces “yo” el ritmo ya lo he ubicado suprimiendo el bajo, para que no haya
choque. Entonces se dan dos rasgueos hacia arriba, una pausita y otro hacia

arriba y otro hacia abajo (Ver video 11), son las dos formas con bajo y sin el bajo.

Cuando hay guitarra, requinto y guacharaca, y esta amplificada la guitarra es
mejor darle como “Porro” y eso permite que sea mas cerrado, porque si la
persona no sabe tapar los bajos se produce un ruido que suena feisimo (ver video
12)

El merengue se toca asi (Ver video 13), y también se realiza sin los bajos.
También hay otra forma como “Jalaito” (Ver video 14).

A nivel melddico es practicamente jugar con la ritmica, en esa época habia
muchas introducciones bonitas que saco el maestro Bovea, él usa muchas
terceras 0 a una sola cuerda, era raro que se metiera una sexta (Ver video 15).
Pero hoy en dia ya se usan acordes y ha evolucionado, pero a mi me gusta mas
el vallenato de antes, ahora con todas esas “fusiones” lo estan acabando, ya no

sentimos nuestro folklor, se ha ido perdiendo todo eso, jlastima!
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QUINTA PREGUNTA: ¢ Como interactua la guitarra con los otros instrumentos del

conjunto musical al momento de interpretar un paseo o un merengue vallenato?

Si estamos en un grupo grande, hay veces que se le da cierto protagonismo, pero
muchas veces se pierde puede haber un buen guitarrista hay pero no le dan
opcion sino que el acordeon llena todo por ejemplo. Entonces la guitarra la llevan

de base, como un “rellenito”.

SEXTA PREGUNTA: ¢{Qué recomendaciones daria para realizar una ensefianza

adecuada de la musica vallenata en guitarra?

Para darle mas expresion al ritmo se debe realizar hacia abajo el rasgueo del
ritmo, porque muchos lo hacen halando las cuerdas pero eso no le da la intension.
Lo otro es apagar los bajos, se debe pulsar y aflojar con la mano izquierda para
apagar el bajo o con la derecha cuando sea necesario, por ejemplo la sexta
cuando queda al aire, eso le da el “sabor”, y si esta amplificado y no se apagan

los bajos eso es grave.

ANEXO 2. VIDEOS DE ESTREVISTAS

e Video 1 Guitarra Vallenata (GV). Ritmo de paseo Maestro Beimar Toledo.

e Video 2 GV. Variante Paseo vallenato Beimar Toledo

e Video 3 GV. Uso de los andantes ejemplo “La Casa en el Aire”. Beimar
Toledo.

e Video 4 GV. Ritmo de Merengue. Beimar Toledo.

e Video 5 GV. Variante Merengue. Beimar Toledo.

e Video 6 GV. Acompafiamiento de paseo sin Bajos. Beimar Toledo.

e Video 7 GV. Acompafiamiento de merengue sin bajos. Beimar Toledo.

¢ Video 8 GV. Ritmo de Paseo Maestro Carlos Davila.

¢ Video 9 GV. Variante de Paseo Carlos Dévila.

¢ Video 10 GV. Ritmo de Merengue Carlos Davila.

e Video 11 GV. Ritmo de Paseo Maestro Carlos Montaia

e Video 12 GV. Variante tipo “Porro” Carlos Montafia.
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e Video 13 GV. Ritmo de Merengue Carlos Montafia.
e Video 14 GV. Variante Merengue Carlos Montafia.

¢ Video 15 GV. La melodia desde la guitarra en el vallenato. Carlos Montafa.

ANEXO 3. AUDIOS DE LA PROPUESTA
a. Audio Adaptaciéon Guitarra Solista Paseo “La Loma”. Midi
b. Audio Adaptacién Cuarteto Paseo La Creciente del Cesar. Midi
c. Audio Adaptaciéon Guitarra Solista Merengue “La Viaja Sara”. Midi

d. Audio Adaptacion Cuarteto Merengue “Palomita Volantona”. Midi



