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I
POR EUROPA NOS LLEGA LA MUSICA
DE OTROS CONTINENTES

Dentro de la sumatoria de herencias histéricas asimiladas y prac-
ticadas en el suelo americano, la masica popular espafiola tendrd
notable supremacia al lado de los bailes cortesanos que se albergaban
para aquel entonces en las élites culturales de los Estados naciones
de Europa.

Al lado del minué, los rigodones, los lanceros y otras danzas de
salén —caracteristicas del siglo xvi—, otra musica de sentimiento
y origen populares, gestada en Europa, cubria las preferencias de las
mayorias campesinas: polos, tiranas, boleros, puntos y seguidillas,
interpretadas en la Espana del siglo xv1, principalmente en laud,
arpa y bandola.

También décimas y coplas llamadas reginas y romances servian
de fuente literaria para la creacién y difusion de la musica popular
espafola.

Juan del Encina, Tomds Luis de Victoria y muchos otros com-
positores académicos, creadores de excelentes motivos religiosos,



se inspiraron en la variadisima musica popular que se habia re-
vitalizado en Espana, a partir de la colonizacién de América, por

ese caleidoscopio musical y policromo de las culturas del Nuevo
Mundo y de Africa.

Las danzas del salén



Ese venero popular que encontramos en la Espafia del siglo
xv1, de grandes contrastes culturales y unificado solo en su aspecto
politico a partir de la fusién de los reinos de Castilla y Aragén,
bajo la hegemonia de los reyes catdlicos Isabel y Fernando, va a
ser manifestado en los cantos de los trovadores, a través de sus ro-
mances —derivados de los cantares de gesta— en las canciones de
los villanos, mejor conocidas como villancicos, y en las danzas de
calle que “ofendian la moral ptblica”, como lo fueron el fandango,
la zarabanda y la folia, de indiscutible procedencia afroamericana.

Baile de tirana y polo andaluz

Sin embargo, vamos a encontrar una gran variedad de instru-
mentos populares —asi como también aristocriticos— en la Espana
de 1500 y en la mayoria de los paises europeos con caracteristicas
melédicas muy similares. Trompetas, cornamusas, sacabuches, flau-
tas dulces, chirimias, tamborines, arpas, violas da gamba (vihuela



de arco) y guitarras, con sus variantes latina y morisca. La guitarra
latina da origen a la vihuela, relegada al mundo aristocrético. La
guitarra morisca, de uso popular, descendiente del latid (del drabe
al’ud), ingresa a la familia de los cord6fonos derivados de este noble
instrumento musulmdn, entre los que se mencionan la bandola,
la mandolina, la bandurria y otros instrumentos pertenecientes a
diferentes folklores latinoamericanos y del mundo, como lo son: el
cuatro venezolano, el ukelele indonesio, el charango del altiplano
andino y el banjo norteamericano.

El fandango: danza madre de los bailes nacionales latinoamericanos

Del canto llano, con temas caracteristicos de alabanza a Cristo
y ala Virgen, y de los villancicos navidefios surgen la polifonia y el
contrapunto. La contradanza inglesa (siglo xv1), de cardcter cam-
pesino, da origen a la cuadrilla.
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El minué, baile de pequefos pasos, propio y tradicional de la
campina francesa, se va a convertir en danza aristocrdtica durante
el reinado de Luis x1v en Francia.

La mazurca polaca (siglo xv1), también de origen campesino, va
a nutrir los temas de la musica académica instrumental. Y en siglos
posteriores, el vals austriaco, que proviene del Linder campesino,
concretamente de una de sus figuras (el Waltzen que significa “dar
vueltas”), se populariza y penetra en las cortes de Viena a partir del
siglo xv1II.

Y finalmente la polca checoslovaca —ya en el siglo xix— se
incorpora al folklore del resto de Europa y de América, con muy
pocas variantes en su forma musical y estilos de baile.

Este arcoiris musical popular —de América y Europa—sirvié
de prisma para acrisolar la nueva mdsica del nuevo continente, al
lado de las formas rituales indigenas en aquellos paises donde se
conservaron grupos étnicos organizados, con lenguas y culturas
propias, y del mundo sacromdgico de los africanos, para quienes
el muntu —el mundo del hombre, perteneciente tanto a los vivos
como a los muertos— estd intimamente ligado a la comunicacién
colectiva y divinizada a través del ritmo —de los tambores y del
cuerpo— y de la oralidad, pues condiciona la palabra a la fuerza
migica de las formas ritmicas vivientes.
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La contradanza



11
ORIGENES DEL JOROPO,
EL FANDANGO, LA ZARABANDA
Y OTROS AIRES AFROAMERICANOS,
SU VIAJE A ESPANA'Y SU RETORNO
A AMERICA

De mucho andar, pleno de voces autdctonas y extrafas, se va tem-
plando el aire musical de un pueblo, el hibrido esencial de una sangre
nueva, de toda cultura que posea en su torrente ancestral el mestizaje.

Asi, nuestro joropo encierra en el fandango su origen afroame-
ricano con escasos aportes indigenas y una gran fuerza andaluza.
Pero con el tiempo adquiere nacionalidad venezolana, por lo menos
desde 1749, segtin cita que reproduce Lisandro Alvarado en su obra
Glosario de voces indigenas, donde hace referencia al trabajo de Juan
José Chourién titulado £/ joropo o el jarabe venezolano, en particular
una leyenda que dice:

13



En algunas villas y lugares de la Capitania General de Venezuela se acostumbra
un bayle que denominan Xoropo escobillado, que por sus extremos
movimientos, desplantes, taconeos y otras suciedades que lo inflaman, ha

sido mal visto por algunas personas de seso...

Ya los cronistas de los siglos xvir y xviir sefialaban el origen ame-
ricano de ciertas danzas que invadieron de regreso tierras europeas
hasta penetrar sus salones palaciegos. Estas danzas, surgidas por la
presencia negra en el nuevo continente, enriquecieron la ritmica
europea para crear —como las especies botdnicas— una pasion por
lo nuevo, una revolucién musical de sincopas y compases irregulares
y apocados.

Asi, como de raiz afrocubana o quizds de Santo Domingo,
Moreau de Saint-Méry (1789) menciona el fandango como danza
negra cuyo origen mds remoto lo hallamos en la cultura sudanesa,
mids precisamente de la Guinea occidental africana.

El afamado musicélogo cubano Samuel Feijéo senala, en su libro
El son cubano: poesia general, lo siguiente: “Algunos famosos bailes
populares espafioles se marcaron de los ritmos, sones y voces de la
América, de los africanos esclavos en la propia Espana y en América,
y de la musica y del baile amulatado americano”.!

Y mis adelante, en el capitulo titulado “El fandango”, apunta:

El diccionario de autoridades lo nombré: baile introducido por los que han
estado en los reinos de las Indias, que se hace al son de un tanido muy alegre y
festivo. Pero pudiera ser que la influencia drabe, oriental, le originara algunos
de sus modos o contribuyera a su formacién. Esta influencia fue demasiado

poderosa en Espana. Es una de las grandes fuentes de su musica y de su danza.

1 Samuel Feij6o, El son cubano: poesia general, p. 15.
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“... En Andalucia fue baile mayor y, atin es, baile folklérico de
fuerza”. Se acompana con la guitarra —dice el Nuevo Diccionario
de la Lengua (1860)— y las partes ejecutantes llevan el compds con

las castaiuelas y los talones.”

Un paso del fandango

La zarabanda, por su parte, en la opinién de Fernando Ortiz, es
un canto bantt de estructura pentaténica (de cinco tonos) originaria
de los congos, pertenecientes a la secta kimbiza.

Este canto estd dedicado a la deidad guerrera Zarabanda y fue

popularizado en Cuba como de practica sacromdgica.

2 Ibid., p. 15.
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Ambas danzas, el fandango y la zarabanda, pasaron a Europa. El
tiempo histérico le dio un primer apellido al fandango y se convirtié
en aire popular gaditano, de Cidiz.

Por su fuerza ardiente, en Espafa sigui6 su viaje musical y con-
quista nuevas tierras, postradas ante su impetuoso ritmo.

De alli que del fandango de Huelva surja, en Mélaga, la ma-
laguena; del fandango de Murcia nazca la murciana; en Ronda,
la rondefa; en Granada, la granadina, y asi otros aires regionales
ibéricos mencionados por sus toponimicos. El fandango “también
padred a la seguirilla, el bolero, los polos, las tiranas, el mata la
arafia, el laberinto, la macarena, el pasaré, el taconeo, la vuelta de
pecho y la vuelta perdida”.?

Es un hecho muy curioso comprobar que la historia de la mayoria
de las danzas latinoamericanas, consideradas como nacionales, est4
plena de prohibiciones, pero que por haber sido patrimonio del
pueblo tales danzas lograron imponerse, tanto en el dmbito natural
de sus cultos y festejos, como en los mismos salones aristocraticos,
autores de tales desafueros. La zarabanda, al igual que otras danzas
populares de origen africano, estuvo prohibida a través de decretos
reales y religiosos. La zarabanda, de posible origen centroamericano,
se arraiga en Espafia con tal fuerza que hubo de ser marginada por
el dictamen del Consejo de Castilla, en 1630, cuando se la designé
como “baile de invencién diabdlica”. Gaspar Sanz, en su tratado
de guitarra publicado en 1667 se inclina, sin embargo, por creer
que la zarabanda fue introducida en Espana por los drabes, los que
a su vez “tomaron sus principales elementos ritmicos de la chika,
una danza de los negros africanos”. En relacién con el origen drabe,

3 Ibid, p. 15.
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al menos en su etimologia, Julidn Ribera y Tarragd desarrollé una
tesis sobre este particular.

En su ensayo, exclusivamente semdntico, hace derivar la voz
zarabanda de un baile drabe llamado dastaband, que a su vez es voz
persa formada por dos palabras: dasta (“enlace”) y band (“mano”),
o lo que es lo mismo, juego en que las personas bailan en rueda,
cogidas de la mano. El fonema ‘st’ presente en la voz dastaband y
en otras voces drabes, al pasar a lenguas romances se convierte en
7. De alli que dastaband se pronunciase dazaband y por metdtesis
derivara en zadaband. “La ‘d’ fricativa espafola se sustituye con
la °r’, también fricativa (...) por eso en dialectos espanoles, como
el murciano, medalla se pronuncia meralla y seguidilla, seguirilla,
etc.”.* El investigador don Arcadio de Larrea, en su trabajo sobre
el posible origen americano de algunos cantos y bailes flamencos,
se pronuncia a favor de la zarabanda como un vocablo de origen
negroafricano.

Fandango gitano

4 Julidn Ribera y Tarragd, “Origen drabe de voces romdnticas relacionadas con la musica”,
en: Disertaciones y opiisculos, pp. 145-146.
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Fue en Guinea Ecuatorial, hace ya no pocos anos, donde en conversacién con
Carlos Echegaray, investigador de las lenguas de aquel pais, todas ellas formas
del bantt, al advertir una y otra vez la manera de componer las palabras sobre
la base de las monosilabas madres, llegamos a preguntarnos si no serfan de
origen bantd los nombres de algunas canciones y bailes nuestros, comenzando
por el de la zarabanda y terminando por el de zorongo o zerengue, todos
posiblemente respondientes a la misma idea, pues las basicas se dan en las

consonantes o su agrupacién, por donde tendriamos:

sa-ra-ba-nda, quizd mds bien sa-ra-mba-nda.

SOTO- i ngo
R P ngo
o (RS ng(u)e
fa-onda. .o ngo
ta (o quizd nda)....... ngo
R T PP mba

El cambio de la *z” por la *s” en la escritura es obligado, considerando la

pronunciacién de la época y su ortograffa.’

La hipétesis defendida por el investigador espafiol don Arcadio
Larrea es viable si nos atenemos a la diversidad de palabras de origen

5 Arcadio Larrea, Actas de la Reunién Internacional de Estudios sobre las Relaciones entre
la Msica Andaluza, la Hispanoamericana y el Flamenco, p. 94.
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bantt que contienen los fonemas ‘nga’, ‘ngue’, ‘ngo’, tales como ngola,
que derivé en Angola, luango (etnia bantd), nganga (etnia bantd
que dio origen en Cuba a los negros ganga) y otras tantas voces que
pertenecen al argot musical popular, entre otras: fandango, tango,
charango, merengue, etc.

La zarabanda se introduce en Espafa desde Cuba hacia 1565y,
al perder su fogosidad inicial, adquiere un aire palaciego, aunque
conserva su ritmo sesquidltero, de alternancia del 3x4 y del 6x8.
Ya como danza cortesana inspira y da origen a las suites, sonatas y
conciertos, entre otros de Rameau, Hindel, Purcell y Bach.

Los tedlogos moralistas de la época logran que la zarabanda figu-
re entre las danzas prohibidas por el Consejo de Castilla en 1630,
debido a su alto “contenido erético y lascivo” y por ser un “baile
de invencién diabdlica”.

Segiin Garcia Amezua, a esta zarabanda, ya clandestina, se le
anadieron en Espana las castafiuelas para “avivar su profundo y
melancélico sonido”.

El escritor espafiol José Maria Ansén, en su libro La negritud,
afirma que la zarabanda y la chacona (esta tltima de origen mexi-
cano) dan origen a la folia, el pasacalle y el cumbé.

Ansén toma esta referencia, a su vez, del libro Muntu, las culturas
de la negritud, de Jahn Janheinz, donde se amplian con suficientes
argumentos los origenes negroafricanos de algunas danzas que se
hicieron populares en América y en Europa, y que se incorporaron
luego a ambientes cortesanos. La chacona es importada de Espana en
el siglo xv11; se convirtié luego en forma cldsica durante el Barroco,
con un desarrollo melédico similar al del pasacalle.

“Indiana amulatada” fue el calificativo que le dio Cervantes a la
chacona en su obra E/ celoso extremerio. Es mencionado también en
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algunos poemas de Lope de Vega y fue considerada por Francisco
de Quevedo como “chacona amulatada”.

El pasacalle conquista la musica académica, logrando su apogeo
durante los siglos xvir y xviir. Couperin, Back y Brahms, entre
otros, utilizaron pasacalles en sus obras musicales, hoy consideradas
de valor universal. Pero el pasacalle también se ha conservado en
Espafa en las fiestas populares, sirviendo de antesala musical a los
paseos callejeros de celebraciones folkléricas tradicionales.

Musica para “pasar la calle”, de paseo, segun las versiones orales.
En este caso, el pasacalle es representado por agrupaciones instru-
mentales de pandas y tunas, las que a su vez cantan en el camino y
bautizan las fiestas tradicionales en los pueblos provincianos.

Al pasacalle le sigue el pregdn, texto realizado en prosa o en verso
encomendado a alguna personalidad publica y que es anunciado
por el alcalde, quizds para oficializar el inicio de cualquier festividad
popular, a la manera de los antiguos bandos reales, en los tiempos
de la Edad Media.

En Venezuela encontramos el pasacalle como musica instrumental
en la linea de cantaduria de los velorios festivos, dedicados a la Cruz,
al Nifo Jesds y a los santos, principalmente en los estados Lara
y Yaracuy. También figura como canto en las canterias religiosas
propias del estado Falcdn, dedicadas a los Velorios de Mayo y a
la Navidad. La folia, como variante popular de la zarabanda y la
chacona, toma posesién de Portugal en 1505. Covarrubias, en su
Tesoro de la lengua castellana, primer diccionario publicado en 1611,
la menciona como danza portuguesa muy ruidosa donde participaba
mucha gente, tafiendo platillos y otros sonajeros y en la que algunos
mozos cargadores llevaban en andas a otros disfrazados de doncellas,
con tal desenfreno en el baile que parecian atacados de locura.

20



El pasacalle, con alma de chacona y savia de zarabanda

De alli la derivacién de su nombre como un sinénimo: en
toscano folle —de donde se cree tomé la folia su designacién—
traduce “vano”, “loco”; folie en francés significa locura y, por su
tronco etimoldgico, la encontramos en el latin follis con significa-
dos variados: “saco”, “cabeza vacia”, “fatuo”, “loco”. De cualquier
forma, la folia, denominada comtinmente como folia espafola,
es la antigua danza vivaz y lasciva que perdiera su fogosidad para
transformarse, a partir del siglo xvi1, en una especie de pasacalle
con un estilo reposado y sobrio. Cumbé es voz africana que significa
“danza”, “jolgorio” o “parranda”. De la danza cumbé se derivaron
el caracumbé: “... juego coreogrifico que tuvo auge en Antioquia
(Colombia) cuando los trabajos de los negros en la minerfa™, y
también el paracumbé, baile que segtin referencia de Carpentier fue
caracteristico de la época en que resefiaron los poetas del Siglo de
Oro Espanol (siglo xv111), cuando lo emparentan con la zarabanda.

6 Guillermo Abadia Morales, Compendio general del folklore colombiano, p. 205.
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De la danza cumbé nace la cumbia afroindigena del Atldntico
colombiano; cumbia es apécope de cumbiamba, que traduce “jol-
gorio” o “parranda’.

En otras acepciones cumbe significa heredad, refugio, rochela de
negros, como poblacién montanosa formada por negros que huian
del rigor de la esclavitud.

En el sur del lago de Maracaibo, en Venezuela, denominan al
cumbe también con la voz aguda cumbé.
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I11
LOS HIJOS DEL FANDANGO
EN AMERICA

Entre tantas danzas tributarias del Africa negra como el congb, el
paracumbd, el chichirulo, el sambe y el yeyé, el fandango logré
imponerse, quizds por sus recursos para la improvisacién melédica
y la recreacién en sus figuras como baile de parejas. En el tambor
sanjuanero de Guatire’ se conservan hasta hoy dia muchas figuras
de galanteo y de porfia donde los bailadores —a diferencia de lo
que ocurre en la mayoria de los bailes de tambor del pais— dan-
zan asidos de las manos, con diferentes pasos y en donde quizds
se encuentren vestigios de algunas danzas negras, en desuso, pero
derivadas especialmente del antiguo fandango negro.

Por ello, consideramos el fandango como una danza matriz,
que segin las regiones de su influencia y con el aporte de otros
bailes —europeos y africanos— gener¢ variadisimas danzas, tanto
en Espafia y Portugal como en América Latina y que constituyen

7 Guatire: poblacién vecina a Caracas, de influencia africana.
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importantes exponentes nacionales en cuanto a la tradicién danzaria
de sus respectivos pueblos.

No por casualidad, hasta mediados del siglo xx, en Espana y
Latinoamérica la palabra fandango ha servido para designar cualquier
celebracion festiva, de cardcter popular. “Ir de fandango” equivale a
irse de farra, de fiesta, y comprendia, ademds de la musica y su baile
respectivo, la propia diversién que por él se generaba. En Asturias
la expresién “esa es un fandango” se le atribuye a ciertas mozas no
muy circunspectas, de ficil conquista amatoria. Igualmente, la ex-
presién “se formé un fandango” expresa jolgorio, zaperoco, trifulca
o fiesta muy ruidosa.

En su largo camino, el fandango arribé a las islas Azores, donde
fue muy popular desde 1782; a través de la colonia portuguesa se
extendié a Brasil, y en la regién de rio Grande Do Sul adquirié el
nombre de samba simplificada en dos tiempos binarios aunque
algo mds apocada en su movimiento. En Brasil existen dos tipos de
samba, la de cardcter rural y la citadina. Algunos musicélogos bra-
sileros le han atribuido a la samba una derivacién de la voz angolesa
semba, que correspondia a la reverencia que hacian los bailadores
del batuque para pedir permiso y poder entrar al baile.

Del fandango surgié también el jarabe mexicano, expandido en
Michoacén (jarabe abajefio), en Jalisco (jarabe tapatio) y en otras
regiones de México.

Los antecedentes del jarabe mexicano se remontan al afio de
1789, fecha en que aparece una denuncia contra unas coplas lla-
madas “pan de xarabe”, que fueron condenadas por la Inquisicién.
El denunciante, un sacerdote de resabios moralistas, asegura ante el

Santo Tribunal haber escuchado dichas coplas desde 1766.
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He aqui las coplas que provocaron la santa ira del religioso:

Ya el infierno se acabd,
ya los diablos se mueren (sic).
Ahora si, chinita mia,

ya no nos condenaremos.

En sus palabras ante el tribunal inquisitorio, relaté:

... No han faltado personas de cardcter que defiendan lo contrario, mandando
a los musicos, en publicos y escandalosos rancangos, tomar el maldito pan
de xarabe y seguidillas entre hombres y mujeres, que me aseguran que son

peores que el dicho jarabe.®

El jarabe fue reivindicado en el siglo xx cuando se le conside-
r6 como musica mexicana por excelencia. En 1834, Juan Dupree
publica Veinticuatro canciones y jarabes mexicanos, donde aparecen
varios temas que forman parte de las tonadillas escénicas espafolas,
muy dadas a incorporar la musica indiana en los motivos jocosos
que caracterizaron este género teatral hispanico.

La palabra fandango, tal como aparece en la denuncia ante el
Tribunal de la Inquisicién, estd utilizada en el sentido de fiesta de
baile, jolgorio. Pero en otros casos hace referencia a un baile en
particular que por sus mudanzas se consideré obsceno. En México
el fandango aparece documentado como pieza de baile desde el siglo
xvI1, curiosamente en la misma época en que surge en Espafia, segtin
los datos que aporta el eminente musicélogo espafiol José Subird.

8  Arturo Warman, E/ son mexicano. Origen y desarrollo, p. 63.
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También al fandango se le considera como el género antecedente
mids antiguo del son mexicano.

“No puede dejar de llamar la atencién que uno de los nombres
regionales del son, el de la regién huaxteca del Golfo, sea el de
huapango”.’

La palabra huapango en lengua mexicana o en ndhuatl significa
“sobre las tablas”. La asociacién con el uso del tablado en los fan-
dangos es inevitable, asi como también con la voz huapango, por
su semejanza sonora.

“A titulo de hipétesis puede sugerirse que en esta zona indigena
el fandango se nombré huapango”.'

En Venezuela, hasta el siglo x1x se llamaba indistintamente jarabe
o joropo a la variedad del fandango redondo, mencionado por don
Ramén de la Plaza en sus Ensayos sobre el arte en Venezuela."!

Quizds la designacién de “redondo” haya sido la influencia de
los bailes de cuadrilla, especialmente la contradanza, donde el round
era la parte del baile que indicaba la realizacién de giros.

En Pert, el fandango da origen a la danza afroperuana deno-
minada zambacueca. A ella se integra la guitarra espanola y la caja
como instrumento de percusion.

A la zambacueca por economia lingiiistica pasé a llamarsele
zamacueca.

El uso del pafiuelo —como galanteo— que va dibujando circulos
sobre la cabeza de las parejas se ha conservado en este baile peruano,

no asi en nuestro joropo.

9 Ibid, p. 65.
10 Ibid., p. 65.
11 Ibid, p. 65.
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Del fandango, la zambacueca peruana

Al parecer hasta mediados del siglo x1x el panuelo fue utilizado en
los fandangos venezolanos como juego propiciatorio de la mujer en
la salutacién del baile; en Perijd (estado Zulia), en la gaita enrollada
o perijanera, la dama utiliza el pafiuelo para enlazar a su companero
en la danza o quizds para la conquista amatoria.

En opinién del musicélogo peruano Nicomedes Santa Cruz, la
zamacueca tiene sus antecedentes en el lundd, danza de Angola que
llegé a Perti con la esclavitud negra a partir del siglo xvr.

Originalmente, apunta Santa Cruz, “el angolense lundd fue una
danza tipica de la ceremonia matrimonial (m7emba), cuya coreo-
grafia era una pantomima del acto de copular, culminando con un

golpe de pelvis contra pelvis que el hombre aplicaba a la mujer”.'?

12 Nicomedes Santa Cruz, “El socavén”, p. 25.
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Con el tiempo, el lund se fue folklorizando y se integré a las ma-
sicas provenientes de Espana, entre ellas el fandango, dando origen
a la regién del norte peruano, al lundero y, més tarde, al tondero.

“Mientras en Lima, independientemente del proceso nortefo,
el mismo lundd, llamado landé y sambalandé, da origen a la za-
macueca (fines del siglo xvi), rebautizada como marinera por don
Abelardo Gamarra (1879)”.13

La zamacueca peruana fue aprendida por los soldados chilenos
y argentinos que combatieron en los ejércitos bolivarianos, al lado
de los neogranadinos y venezolanos, para librar la gran batalla de
Junin, que determind la liberacién de Pert del dominio de la Espana
imperial (1826).

Asi, la zamacueca dio origen a la cueca chilena y a la zamba
argentina, aunque algunos estudiosos le atribuyen a esta tltima un
origen en las danzas de los negros que poblaron Argentina y Uruguay,
donde ademds impusieron los tangos y el candombe, pertenecientes
hoy al folklore musical de esos paises.

Por ultimo, el fandango en Venezuela dio numerosos frutos
musicales. Su hijo predilecto fue, indudablemente, el joropo, al que
aun se le llama en algunos campos apartados del pais fandango o
fandanguillo.

El musicélogo colombiano Guillermo Abadia Morales apunta
sobre el joropo lo siguiente: “... a semejanza del jarabe mexicano
conserva, tanto en el canto como en la coreografia, los parlamentos o
arabescos de la voz y el zapateo flamenco...”. Y mds adelante sefiala:

13 Ibid., p. 25.
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La zamba, hija de la zambacueca

Como el llano colombiano en su sector oriental continta geograficamente
en el llano venezolano, el joropo pertenece por igual a ambos paises, pero
Venezuela lo ha hecho su tonada y danza nacional y le ha dado el prestigio

y exaltacién que merece.

Pero del fandango tenemos también noticias de otros vdstagos
musicales. Recorramos algunos pasajes de historia patria y estaremos
ante la presencia de tantos aires nacidos de esta madre musical que
sorprenderia a muchos por haber sido tan prolifera. Richard Vawell,
capitdn inglés al servicio del ejército patriota entre 1817 y 1830,
quien acompané a Pdez en sus andanzas y batallas, narra en su libro

29



Campanas y cruceros uno de sus viajes, emprendido desde la isla
caribena de Granada hasta Angostura —hoy Ciudad Bolivar—, no
sin antes haber penetrado los infinitos ramales de la desembocadura
del Orinoco. El gobernador de Guayana, padre de quien seria mds
tarde el célebre mariscal Antonio José de Sucre, ordené un baile
popular para rendir honor a tan distinguidos visitantes. Allf los
bailarines ejecutaron, dice Vawell:

... varios fandangos nacionales, que tenfan completamente para nosotros el
mérito de la novedad, y que eran peculiares del pais. Entre los nombres con
que se les distingui6 retuvimos los de Bambuco, Zajudina y Marri Marri...
La musica (si se le puede dar ese nombre) se componia de varias vihuelas y
arpas, a las que se unfan las voces de media docena de cantores, acompafados
por varias mujeres que, sentadas alrededor de una mesa, tocaban el tamboril

o llevaban el compds golpeando con las manos...

Como se puede observar; los nombres propios de algunos fan-
dangos (bambuco, marri marri) sirvieron para designar nuevos
bailes populares y esto sucederd en toda Latinoamérica, tan dada
a la invencién de nombres, prictica que heredamos —sin lugar a
dudas— del mundo fantasioso y del humor del espanol.
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IV
LOS NOMBRES DEL JOROPO
Y SU EXPANSION EN VENEZUELA

Joropo es una derivacién de la voz drabe xdrop, que traduce jarabe,
sirope o hidromiel. Algunos estudiosos han sugerido la derivacién
del quéchua huarapu, que dio origen a guarapo, con base en la
observacién del viajero explorador francés Edouard André, de la
publicacién América Equinoccial: Colombia-Ecuador, editada por
Montaner, en Barcelona, hacia 1884.

También, como sehaldramos, se le llamé fandango redondo,
segun la ilustracién musical que nos hace don Ramén de la Plaza
en sus Ensayos sobre el arte en Venezuela, y quien fuera el primer
director del Instituto de Bellas Artes por decreto del 3 de abril de
1877 promulgado por el entonces presidente de la Republica General
Francisco Linares Alcdntara.

El compositor espafol Antonio y Ramos Soler, mejor conocido
como el padre Soler, alumno aventajado de Scarlatti, compuso a
mediados de 1700 un famoso fandango para clavecin en el que
descubrimos desarrollos ritmicos y melédicos encontrados luego
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—en forma idéntica— en nuestro pajarillo, asi como también en las
secuencias armonicas y fraseos presentes en el seis numerao, ambas
piezas pertenecientes a la familia del joropo folklérico venezolano,
de gran divulgacién en nuestro pais.

Los primeros fandangos llegados a Caracas, probablemente en
el transcurso del siglo xviir y ejecutados en bandurrias, vihuelas y
mandoras, se tocarian en las veladas de los “grandes cacaos”, lla-
mados asi por ser los duenos de las haciendas de cacao y de café
circunvecinas a la capital.

En los bailes campesinos de Lara y Yaracuy todavia se llama
fandanguillo a una especie de joropo pausado que complementa la
polca criolla y donde se acostumbra a echar bambas, una suerte de
coplas amorosas que intercambian las parejas como demostracién
de galanteo.

El fandanguillo ha sido conocido también como fandango gadi-
tano y es una variedad en cuya estructura musical observamos una
salida o introduccién con guitarra y una parte vocal destacada por
el mismo instrumento. Recordemos las cldsicas salidas del pajarillo
llanero venezolano, donde el arpa o la bandola realizan floreos meld-
dicos, a placer del intérprete, para hacer la llamada correspondiente
al cantante e iniciar el tema musical propiamente dicho.

De la expansién del joropo conjeturamos que los primeros
fandangos llegados a Caracas a comienzos del siglo xvr11, y ejecutados
con bandurrias, vihuelas y mandoras, se tocarfan en las veladas de
los “grandes cacaos”, en las haciendas circunvecinas a Caracas. Asi
el fandango, como musica de divertimento, competiria en buena
lid con los conciertos de cuerdas a que hace referencia Aristides
Rojas en su relato sobre la primera taza de café que se tomé en la
capital, en 1786, por iniciativa del padre Sojo —fundador de la
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Escuela de Musica de Chacao—, del padre Mohedano y de don
Bartolomé Blandin.

Baile nacional de Venezuela. Estampa del grupo Luango. Dibujo: Ricardo Scott

De los fandangos tanidos en arpa y pulsados en el clavecin por
los mantuanos que organizaban las fiestas en sus haciendas, nuestros
campesinos —negros y mulatos— aprenderian de oidas las frases
mds comunes y alegres de esta musica afroandaluza; en sus ratos
libres, la peonada iba descubriendo los secretos del fandango, pero
le imprimié la fuerza ritmica del negro, dindole a los bordones de
un arpa rustica, hecha de bambd, o de una bandola, construida de
taparo, una presencia primordial. Habia nacido el joropo central,
de los Valles del Tuy mirandino y de Aragua.

En adelante, aquel fandango reposado se transformaria en una
forma contrapuntistica popular donde alternarian en el arpa el
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tipleteo —de la regién aguda —, los tenoreteos —en la region
media— y el bordoneo, propio de los bajos.

En la bandola de ocho cuerdas, pero de cuatro sonidos, al igual
que en el arpa criolla, de treinta y seis cuerdas, se dieron variacio-
nes de joropos nacidos en las haciendas aragiienas y mirandinas.
Hoy conocemos entre otros: golpes, resbalosas, pajarillos, guabinas,
yaguazos, pasajes, revueltas y hornadas. Quizds por eso, por haber
tenido al clavecin como padre putativo, y al fandango como madre,
de fraseos expresivos cargados de virtuosismo, el joropo central
no incorpord el cuatro a su instrumentacion, para poder lucir las
excelencias del arpista y de sus cantores, los que a su vez resuenan
los capachos o maracas con gran maestria.

Mandora, baldosa o bandola, tres nombres nacidos del laud 4rabe
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De los Valles del Tuy y de Aragua parti6 nuestro joropo hacia los
valles de Orituco, encrucijada de los llanos centrales guariquenos.
De alli, como potro cimarrdn, se extendié hacia la llanura de occi-
dente cuando apenas comenzaba el desarrollo de nuestra ganaderia.

En los llanos occidentales, bandola y arpa competian por la
supremacia en el gusto popular. Las cuatro cuerdas de la bandola
llanera, en lugar de las ocho asimiladas por la bandola central y
oriental, requirieron de un desarrollo técnico propio para lograr
simultdneamente el tipleteo y el bordoneo, caracteristicos del arpa,
a través del uso de la pajuela y de la ufa del intérprete.

Asi, en nuestros llanos, se cabalgan multiples y variados joropos,
tanto en aquellas formas primigenias —presentes en el galerdn, el
pajarillo y el numerao— como en las nuevas invenciones aportadas
por nuestros creadores populares a partir de temas inscritos en el
anonimato, pero que sirvieron de base para propiciar una tradicién
en la diversidad de dichas formas. Entre tantas variantes cabe mencio-
nar las siguientes: zumba que zumba, periquera, guacharaca, gabdn,
gavildn, seis por derecho, carnaval, quirpa, san rafael, catira, pasaje,
corrio, paloma, chipola, merecure, cunavichero y quitapesares. Cada
uno de estos joropos nacidos en nuestros llanos conserva historias
y leyendas de tal hermosura que mereceria capitulo aparte como
contribucién a la memoria musical de nuestro pueblo, de su arte
y sus aconteceres. De tantas formas, destacamos: el galerén, para
narrar historias; el pasaje, para cantarle al amor y al terruno; el seis
para los contrapunteos o canciones de controversia y, por ultimo,
el pajarillo, la expresién mds acabada del resonar del llano, quizd el
hijo mds fiel del fandanguillo. Todos ellos son herederos directos
del fandango. Ya con el tiempo brotardn nuevas formas, derivadas
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de joropos que se van haciendo célebres en el pulso de bandolistas,
arpistas y recios cantadores.

En los llanos del Arauca colombiano el joropo incorpora el re-
quinto, el cuatro y la carraca; a veces el violin va a sustituir al
requinto, pero con el tiempo entra en desuso y poco a poco —ya
en nuestra época— el arpa toma posesién de los llanos comunes,
desplazando en Colombia al requinto e incorporando también a
nuestra bandola.

En el occidente del pais, el joropo adquiere una forma genuina
denominada golpe, con la participacién de una bateria de instru-
mentos de cuerdas; cuatro, cinco y seis larenses, acompanados de
tambora golpera y maracas, que sirven de base para los cantos,
interpretados a ddo y alternados entre varios coros participantes. A
diferencia de otros joropos tradicionales del pais, los golpes larenses
no obedecen a una estructura arménica fija, sino a la inspiracién
de sus autores. Por lo general estin construidos sobre dos partes
musicales donde se alternan solistas y coros (dios), configurando
un genuino canto antifonal.

De los llanos partié un dia nuestro joropo tomando la ruta del
rio Apure y del Orinoco para llegar a las tierras de Guayana y del
oriente venezolano.

La riqueza del joropo nacional se hace presente en el oriente
venezolano a través de las variantes: zumba que zumba (en modo
mayor), sabana blanca, catira, golpe de arpa, llabajero (por ser mu-
sica de “alld abajo”, del llano), mediadiana y golpe con estribillo.

En esta regién, el bandolin y la bandola oriental (de ocho cuer-
das) sustituyeron al arpa como instrumento melédico. En la costa
de Sucre se han incorporado la cuereta o acordedn, para el fraseo
melédico, y la tambora como percusidon, ambas integradas a la
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ejecucion del golpe con estribillo. Este dltimo estd compuesto de
dos partes: una con un tema libre y reposado por caracterizar una
forma valseada de tres tiempos, y la segunda, en la trama ritmica
del 6x8, que permite la improvisacién virtuosa de los instrumentos
melddicos y del canto sobre un esquema arménico fijo repetitivo.

Miguel Acosta Saignes, prestigioso antropdlogo venezolano, en
1978 nos informé acerca de la expansién del joropo en Venezuela,
desde los llanos occidentales hacia el oriente del pais. Para ello re-
curri6 a una copla popular, que dice:

La iguana y el mato de agua
se fueron al Orinoco.

La iguana no volvié nunca,
y el mato de agua tampoco.

Segtin Acosta Saignes se trata de versos populares que resumen el
ciclo estacional de nuestro pais. En la época de sequia (octubre-mar-
zo de cada ano), los animales emprenden una huida forzada por
la bsqueda afanosa del agua, e inician una peregrinacién hacia el
Orinoco, dado que su caudal les garantiza el suministro abundante
del vital liquido durante todo el ano. Con ellos viajard también el
llanero; lo acompanan su caballo, su cuatro (por ser un instrumento
de bajo costo y de fdcil transporte), sus coplas y la nostalgia por la
mujer amada que dejard en el rancho campesino.

Allf echari raices, en nuevos suelos, esparciendo su musica por
los llanos y montanas orientales, con la esperanza primigenia del
viajero que solo regresard en sus recuerdos, porque ha descubierto
la abundancia eterna. En Sucre el joropo llanero, y en especial el
corrio, es denominado llabajero, porque vino de “alld abajo”, desde
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los llanos occidentales hacia las tierras de oriente. Allf la guitarra,
el bandolin y la bandola se establecieron desde la colonia en el am-
biente senorial de Nueva Andalucia (hoy Cumand) y Angostura (hoy
Ciudad Bolivar) para servir de base instrumental a la interpretacién
de polcas, mazurcas, valses y fandangos, principalmente.

Luego se incorporaron estos instrumentos a los aires renovados
del joropo llanero, credndose una variante muy popular, hoy dia
propicia para el baile y la improvisacién: el golpe y estribillo.

El golpe es un joropo desarrollado a tres tiempos, que posee una
temdtica libre, muy bien elaborada, como la del valse, y que com-
prende varias partes o periodos musicales. Luego, en un instante de
la ejecucion, se transforma en un tiempo mds rdpido, fogoso; es asi
como el 6x8 indica el inicio del estribillo, que desarrollado sobre
un ciclo arménico fijo recorre la cuarta, la ténica, la dominante y
nuevamente la ténica.

El estribillo es ideal para la improvisacién tanto del ejecutante
como del cantante, quien trama el texto poético, ddndole cierta
caracteristica de variacién dificultosa por su excelente riqueza rit-
mica, a través de la repeticién de aquellas palabras que dentro de la
poesia se prestan para realizar el juego ritmico requerido. Dentro
del estribillo se produce el cotorreo en el canto, conocido también
como estribillo cotorreao por la asociacién directa con el habla ex-
cesiva que caracteriza a la cotorra criolla. Se cuenta que esta forma
de canto les sirvi6 a los esclavos de la costa sucrense como forma
de comunicacién politica (casi ininteligible, a manera de trabalen-
gua), para trasmitir los partes de la guerra y los mensajes ticticos
de las acciones patridticas revolucionarias durante la campana de la
Independencia (1811-1821). En el joropo oriental intervienen como
instrumentos solistas el bandolin, la bandola (de ocho cuerdas) o el
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acordedn; y de acompafamiento el cuatro, las maracas, la marimbola
y la tambora. Estos dos tltimos instrumentos se expandieron sobre
todo en el estado Sucre, como aporte de las comunidades negras
de origen africano y de las Antillas, para el enriquecimiento de esta
particularisima forma musical. La manera de percutir las maracas
se diferencia notablemente de la llanera del centro y occidente del
pais; se le conoce en oriente como “maraca ordefiada” por su se-
mejanza con los movimientos caracteristicos del ordefio mafanero
en las vaqueras.

La elegancia de las danzas orientales también repercutié en sus
joropos. En el golpe y estribillo, las parejas se van deslizando por el
piso, bordeando la melodia, sin alzar los pies ni realizar movimiento
alguno de cadera. Se trata de danzas exclusivamente con un movi-
miento de 6x8 muy bien marcado, en forma permanente aunque
algo apocado, donde se destaca el uso de las piernas cuando tejen
figuras segtin la descripcién melédica del joropo. La entrada del
estribillo solamente indica la introduccién de una variante en la
intencion del baile, algo mds acelerado, describiendo circulos hacia
distintos lados, pero sin perder la compostura sefiorial de la danza,
quizds impuesta por la herencia que asimilard el pueblo venezolano
de su pasado colonial.

En la regién de Guayana encontramos, tanto las variantes del
joropo oriental, como las de los llanos occidentales del pais. El curso
fluvial del Arauca y del Apure y su natural comunicacién con el
Orinoco llevé consigo a los hombres y sus cantos, y con ellos los
joropos del llano que se asentaron en tierra guayanesa para lograr, a
partir del bandolin y la bandola de ocho cuerdas, interesantes varian-
tes tales como: josa, manzanares, seis guayanés, mocho herndndez,
golpe de arpa, burra, golpe patricio, llabajero, cacho y zumba que
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zumba. En Caracas, quizds por ser el lugar donde la musica tuvo un
crecimiento sistemdtico, a partir del auge de las academias se cred
un joropo de autor, muy bien elaborado, de varias partes y escrito
principalmente para intérpretes virtuosos y grupos orquestales. Esto
posibilitd el ambiente para la popularizacién de un joropo de con-
cierto entre los que se destacan aquellos escritos por compositores
de la talla de Sebastidan Diaz Pena, autor de la Marisela; Francisco de
Paula Aguirre, con su tema Amalia; Carlos Bonett y el Quitapesares;
Moisés Moleiro y su Joropo de concierto para piano y Pedro Elias
Gutiérrez con el Alma llanera, tema musical original de una zarzuela
caraquefia estrenada en Caracas en 1914.

Sanza africana o maribola de mano



v
LAS FIGURAS DEL JOROPO

La premisa fundamental que determina la popularizacién de una
forma musical es su capacidad de adaptacién al baile. Todo lo dan-
zable se constituye rigurosamente en un hecho colectivo, en un
valor comunitario de patrimonio popular.

La destacada musicdloga Isabel Aretz, en su trabajo sobre “La
danza” publicado en el libro Panorama del folklore venezolano, esta-
blece una clara diferencia entre la danza y el baile:

Bailes son, para nosotros, los que se desenvuelven en forma libre, sin seguir
un orden en las figuras, como ocurre por ejemplo en el joropo... En las danzas
las figuras siguen un plan y se coordinan entre los diferentes participantes, al
punto de que necesitan ensayarse bajo la direccién de un maestro o bastonero.
Este no se conoce en el interior de Venezuela, pero hace sus veces el Capitdn

o encargado de festejar el Santo...

14 Isabel Aretz, Panorama del folklore venezolano.
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Nosotros agregamos que la estructura o esquema de movimientos
en la danza es mds rigida, por lo que esta presenta mds dificultad
para su ejecucién. Aunque es una expresion netamente regional, la
danza pertenece y es patrimonio espiritual del pueblo, tanto por su
contenido mégico o religioso como por la limitacién de sus partici-
pantes. Ejemplos: las danzas rituales indigenas y las tradiciones, tales
como el tamunangue, los Vasallos de la Candelaria, la Semejanza
de Pastores y otras.

En cambio, el baile, aun poseyendo figuras especificas, es més
libre por ser de creacién individual. Ejemplos: el joropo, el vals y
los bailes propios de los tambores dedicados a San Juan Bautista.

En lineas generales, los bailes —sobre todo los de ritmos bina-
rios— son mds propensos a la popularizacién, a una masificacién
bien entendida, es decir, aquella que surge del propio seno del
pueblo.

Nuestro joropo, a pesar de la dificultad de no ser una danza
binaria —indiscutiblemente mds sencilla para su aprendizaje por
la pulsacién ritmica en dos tiempos—, sino de tres tiempos —en
3x4— o en compds compuesto —en 6x8—, logré imponerse en
todo el pais. En cada drea cultural el pueblo le adapté sus propias
figuras, razén por la cual hoy encontramos cinco formas principales
de baile en las diferentes regiones; solo una de ellas posee cardcter
secundario, la popularizada en los Andes y en las grandes ciudades.

1. Enlos llanos occidentales y centrales se destacan las figuras:

valsiao, toriao, escobillao y zapatiao, todas realizadas por
parejas asidas de manos. El valsiao es la figura con que se da
inicio al baile y su nombre y manera de danzar se debe a la
influencia del vals en nuestros campos; el toriao lo realizan
algunos bailadores soltando a su pareja e imitando una suerte
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de toreo con la mujer, otros lo ¢jecutan haciendo un esguince
o engano, hacia la derecha y la izquierda, como queriendo
darle la vuelta a su companera sin realmente completarla; el
escobillao es una invencién criolla, que se derivé seguramente
del zapatiao; nuestros campesinos realizaron el escobillao (su
nombre dado por la semejanza en la accién de mover los pies
a manera de escoba) quizd porque la légica impuso que el
uso de las alpargatas y el piso de tierra fueran instrumentos y
medios necesarios para la invencién de una variante adaptada
a esas condiciones. Y por tltimo el zapatiao, presente en toda
América, derivado sin lugar a dudas del zapateao flamenco,
atestigua la presencia varonil del baile. Esta figura se conser-
va con mds fuerza en los llanos y valles centrales que en los
llanos occidentales, pero en ambos se destaca la destreza del
bailador. Existe una figura que menciona el profesor Luis
Felipe Ramén y Rivera, en su libro £/ joropo. Baile nacional
de Venezuela, denominada figura corrida. Nosotros, aunque
desconociamos su designacién, la hemos visto en todos los
joropos que se bailan en la regién central del pais. Se trata
de un recorrido —a manera de saludo— que realiza la pa-
reja tomada de las manos por todo el salén o teatro de baile
Quizds esta también sea una reminiscencia de los bailes de
cuadrilla, especialmente de la contradanza.

Existen otras figuras del baile en esta regién, algunas son ori-
ginales y otras las podemos catalogar bien como variaciones
de las figuras ya mencionadas, bien como adornos de dichas
figuras. Ejemplos: en el figureao estdn tomados de una sola
mano; en el cuartiao, mientras estdn tomados de manos, la
mujer cepillea y el hombre como contrafigura se limita a
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marcar pasos lentos y sencillos; en el remolino, la mujer da
vueltas por debajo del brazo alzado del hombre.

En los valles de Aragua, Orituco y del Tuy se conservan esen-
cialmente las figuras bésicas valsiao, escobillao y zapatiao; en
Aragua, al comienzo del joropo se realiza siempre el saludo o
vuelta al ruedo que ya describimos como figura corrida. La
diferencia fundamental de este joropo central con el llanero
radica en que sus figuras son mds elegantes, mds reposadas,
en concordancia con un arpa mas melédica, dulce y virtuosa
que se caracteriza por el sonido metlico de sus agudos y por
la revuelta como forma de joropo que posee un tema con
variaciones a manera de suite.

En la regién centro-occidental (Lara-Yaracuy) se baila prin-
cipalmente el golpe y el seis figureao; ambas son herencia
de las figuras propias del tamunangue. Su ejecucién encaja
dentro del valsiao, pero realizando movimientos mds am-
plios, en redondo, y con expresiones mds alegres y picaras,
propias de sus bailadores y del cardcter jocoso del larense y
sus danzas. Se dan también joropos instrumentales, de dos
partes musicales, con la participacién del violin como solista.
En la regién nororiental se baila, preferentemente, el golpe y
estribillo. Aunque el primero es a tres tiempos y su inevita-
ble complemento, el estribillo, se ejecuta en 6x8, las parejas
—tomadas de la mano— bailan siempre en 6x8, marcando
con los pies una especie de escobillao continuo, con piernas
firmes y cuerpo erguido. En el golpe este escobillao es mds
reposado, pues invita a realizar un paseo por el salén de baile;
en el estribillo en cambio se trama el baile y el escobillao
adquiere mds vigor, combinado con medias vueltas y vueltas



enteras, hacia la derecha y la izquierda, de acuerdo con la
destreza de los bailadores.

A veces pareciera que estos danzarines —en vez de bailar—
flotaran sobre el piso.

A nuestro entender, el joropo oriental es el més elegante del
pais, a pesar de poseer pocas variaciones en sus figuras Ello
es debido, quizds, a su discurrir danzario de gran serenidad,
que contrasta con lo recio de su estribillo, interpretado con
bandolin, cuatro, maracas, tambora y marimbola.

Preparaci6n del “ocho”, figura del tamunanque
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En la regi6n oriental de tierra firme, que comprende los es-
tados Sucre, Anzodtegui y Monagas, se destaca una variante
de joropo, denominada la guacharaca; esta forma musical se
basa en dos periodos armdnicos: uno con la cldsica cadencia
andaluza y otro que remata con la revuelta del sanrafael
llanero. La guacharaca ha desarrollado un baile de mucha
gracia y galanteo. Las parejas bailan sueltas; la mujer muy
coqueta va desplazdndose por el escenario, mientras que el
vardn la persigue con decision y respeto. Es un juego de
enfrentamiento amoroso, hasta que en el cotorreo, cuando
se tranca el joropo, se toman de las manos para que el varén
inicie el zapateo sin que la mujer pierda su postura de presa
gricil dispuesta al galanteo y la conquista.

Las formas de bailar el joropo en la regién de Guayana son
muy variadas; algunas similares a las interpretadas en el orien-
te del pais y otras a las de los llanos occidentales.

Una de las formas de baile mds comuin en la regién guayanesa
es el estribillo cotorreado, llamado también golpe de burra
cuando se interpreta en tono mayor. Ahi las parejas, ademds
del escobillao caracteristico del joropo guayanés, similar al
oriental, en determinado momento se sueltan para crear
figuras de galanteo produciéndose asi una hermosa y picara
persecucién entre el hombre y la mujer.

Como bailes de influencia llanera en Guayana se destacan:
la josa, que es un corrido en tonalidad menor; mocho her-
nandez, equivalente a la periquera; golpe patricio, similar al
gabdn; zumba que zumba y cacho, este tltimo equivalente
al cari cari.



Los joropos mds comunes de la regién oriental que se
arraigaron en Guayana son los siguientes: manzanares
(folklorizacién del tema Rio Manzanares, compuesto por
José Antonio Lépez y convertido por la dindmica popular
en un golpe de 6x8); llabajero y burra, que es un estribillo
callejero en modo mayor.

En nuestra opinién, el seis guayanés es la forma de joropo
mis acabada de esa regién, con caracteristicas propias, que se
emparenta con el seis llanero o con el seis tuyero, pero con
una fuerza ritmica y variantes virtuosas tinicas, identificindose
como un joropo genuinamente guayanés, interpretado con
una bandola recia de ocho cuerdas.

6. Enlos Andes, a excepcién de la zona limitrofe con los llanos
denominada piedemonte, se baila un joropo reposado,
senorial, por ello el valsiao es el estilo propio de este joropo
que se acostumbra a interpretar con bandolin o violin y
también con el tiple, instrumento solista propio del bambuco.
Como acompanamiento se utilizan el cuatro, la guitarra y
las maracas.

7. Por tltimo, en las grandes ciudades que ya han superado el
millén de habitantes, el joropo no se ha expandido como
manifestacidn colectiva; mas bien se da como imitacién del
auténtico baile campesino. Un valse ripido y un zapatiao sin
fuerza ni elegancia conforman este joropo citadino; quedan
excluidos, por supuesto, de esta consideracién, los grupos hu-
manos de origen campesino que viven en las zonas marginales
de las ciudades, pero que conservan, a través de sus reuniones
familiares y fiestas regionales, la pureza de sus bailes.
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También escapan a este andlisis los buenos joropos populares
o de conciertos, elaborados por magnificos compositores que

se han inspirado en la riqueza de las formas musicales del
joropo tradicional.



V1
EL JOROPO EN VENEZUELA
Y SUS FORMAS MUSICALES

Toda clasificacién referida a manifestaciones culturales, incluso
utilizando como auxiliares las ciencias sociales, tiene el riesgo de
ser rigida e insuficiente para poder interpretar la dinimica de los
procesos de la creaciéon popular.

Aun asi intentaremos abordar el tema de la clasificacién del
joropo en Venezuela con base en un modelo propio, de aproxima-
cién a la realidad por nosotros investigada, que es susceptible de ser
modificado por el acopio de otras fuentes y de formas musicales no
incluidas en nuestro cuadro de referencia.

En el esquema clasificatorio aparecen joropos de estructura fija
y de estructura libre. En los joropos de estructura fija, a excepcién
del seis por derecho, seis numerao y el pajarillo, por ser derivaciones
de antiguos fandangos espafoles, todas las demds formas de joropos
fueron en alglin momento creaciones musicales de autoria individual,
que, por decisién popular, debido a la belleza y variedad de sus lineas
melddicas, se transformaron en formas musicales fijas folklorizadas.
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Las secuencias armonicas de estos joropos determinaron la crea-
cién de formas musicales nuevas, posibilitando, tanto a los instru-
mentistas como a los copleros, la utilizacién de variaciones melddicas,
a la manera de mudanzas en los zéjeles andaluces o de los magan de
la musica drabe en la actualidad. Como ejemplos de reciente data
sefialaremos algunos joropos de autor que hoy pertenecen al acervo
musical tradicional de Venezuela.

El gavildn, la quirpa, el gabdn, el quitapesares y el manzanares, de
autores conocidos, se han convertido en formas musicales derivadas
de un joropo matriz.

Un ejemplo contempordneo de este proceso de folklorizacién
de algunos pasajes y golpes de autor lo encontramos en el pasaje
Fiesta en Elorza, originario de Eneas Perdomo y cuya fama tras-
cendié hasta el Arauca colombiano, al punto de que hoy en dia los
contrapunteadores estdn improvisando sobre la secuencia arménica
de esta pieza, introduciendo sus propias variantes melédicas. No
nos extrafie pues que en vuelta de pocos afios oigamos decir en
nuestro llano: “;Céntate por Elorza!”, con la misma conviccién de
mencionar al pajarillo o al seis numerao.

Existe una similitud entre el joropo llanero y el cante flamenco
en cuanto a la manera de designar sus formas musicales principales.

Los cantadores flamencos hablan del cante grande o jondo cuando
se refieren a las formas puras de mayor fuerza interpretativa, con
caracteristicas comunes a las de su origen 4rabe, es decir, con pro-
longados ayes, abundancia de melismas y un dmbito melédico de
poca extension. Estas formas son: las seguiriyas gitanas o playeras
y las soleares.
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La fiesta del flamenco



Todas las otras formas o palos pertenecen, bien al cante chico,
que aunque es jondo no son formas tan puras como el cante gran-
de, bien al cante lamenco, este dltimo con lineas melédicas de
mayor extensién en la escala y mds comedido en melismas y ayes
prolongados.

Entre tantos palos se destacan en el cante chico: los polos, las
cafas, las medias canas, las deblas, las livianas, las tonas, los marti-
netes, las carceleras, las serranas, los cabales y los fandangos.

Y en el cante flamenco: las rondenas, las malaguenas, las grana-
dinas, las peteneras, los tientos, las bulerfas, las farrucas, los fanda-
guillos, las murcianas, los tarantos, los tangos y las sevillanas.

En nuestro llano se habla del joropo grande, relativo a las formas
del canto recio, las mds antiguas: el pajarillo y el seis y sus variantes
principales, es decir, por derecho y numerao, no por casualidad,
presentes en antiguos fandangos populares espanoles del 1700.

Los otros golpes son llamados del canto chico para designar, o a
las formas de contrapunteo (zumba que zumba, periquera, guacha-
raca, carnaval y otras) o al pasaje llanero que es la cancién romdntica
del llano por excelencia.

A fin de facilitar la comprensién sobre la gran variedad de joropos
folkléricos en Venezuela, hemos elaborado un cuadro clasificatorio
como una primera aproximacién de andlisis musicolégico de tan
importante género de creacién artistica popular.

La abundancia de formas musicales derivadas del joropo, y la
complejidad temdtica en su andlisis literario, danzario y musical,
nos exige profundizar mds adn, para que en un futuro préximo
presentemos un estudio exhaustivo del joropo en Venezuela, mdsica
y danza nacional por soberana decisién de su pueblo en el trinsito
de su historia secular.
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VII
LA POETICA DEL JOROPO
EN VENEZUELAY SU CONTRIBUCION
A LA PRECEPTIVA LITERARIA POPULAR

El arte de “repentizar”

La estructura poética del joropo en Venezuela se cre6 a partir del
arte de la improvisacién. La capacidad de “repentizar” constituye
la esencia misma del joropo folklérico, del pueblo llano, apegado
a su tierra y su faena.

Los copleros o contrapunteadores establecen un reto creati-
vo, al igual que el cabestrero quien, enfrentado a la naturaleza, va
conduciendo su manada o madrina de ganado por largas travesias,
de resolanas y lunas, soportando sofocos y aguaceros —segtin sea
verano o invierno—, y entregdndose a la sabana infinita con el solo
proposito de llevar a las bestias a un lugar seguro, bien para el pas-
toreo, bien para el refugio por las crecidas. En Venezuela, nuestros
copleros, llamados asi cuando son improvisadores o repentistas,
utilizan como formas poéticas fundamentales la copla, el romance,
la décima y, en menor grado, la seguidilla.
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La sabana infinita, inspiracién del coplero

Entre tantas designaciones populares de la copla (verso, contra-
pelo, guarana, sirena), destacamos la bamba por cuanto estd asociada
con el baile del fandanguillo campesino.

La bamba pertenece a los juegos de poetizacién surgidos en las
fiestas campesinas principalmente en los estados del occidente del
pais, en Lara y Yaracuy.

Existen diversas maneras de interpretacién en nuestro joropo.
Algunas derivan de antiguos modos andaluces, impuestos por los
califas drabes, a través de la escuela de canto popular establecida en
Coérdoba desde el siglo 1x, especialmente la creada por el genio de
Ziryab (afio 824).

La influencia de los drabes en la musica espafiola fue determi-
nante para la creacién del llamado cante jondo. Alli encontramos
una abundancia de melismas que sirven de adorno a la melodia.
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Una de las ornamentaciones drabes cldsicas se desarrolla dentro
de una secuencia arménica en progresién descendente, conocida
como cadencia andaluza; la parte conclusiva de su discurso obliga
a una terminacién en la dominante y no en la ténica, como es lo
tradicional en occidente. La melodia entonces queda en una especie
de suspenso sonoro, lo que caracteriza a este tipo de canto popular
andaluz.

En cualquier andlisis que se realice sobre la cancién en el norte de
Espana, jamds se hallard esta caracteristica melismdtica, de grandes
floreos, como en la musica del sur, de Andalucia.

“Y es que estos melismas de la musica andaluza no son cosa posti-
za 'y ajena al dnimo expresivo, sino que, por el contrario, constituyen
parte principalisima en la expresién, tanto mds exaltada cuanto més
abundancia melismdtica presente la melodia”."

Segtin Eduardo Torner, al desnudar una de estas melodias de su
melisma, no perderia su cardcter de musica andaluza, ya que se fun-
damenta en un sistema tonal propio, con un valor expresivo, intimo
y sentimental de la melodia. Esa forma melismdtica melddica, de
herencia drabe, se enriquece mds atn por la capacidad recreativa del
cantor, quien introduce dentro del texto poético apoyaturas verbales
breves (ayes) y frases cortas para hacer mds intensa la emocién que
propicia o sugiere la intencionalidad poética.

Torner denomina a esta manera de fioritura o recreacién literaria,
melisma poético, que podemos ejemplificar con la siguiente cuarteta,
perteneciente a una antigua playera:

15 Eduardo Torner, “La cancidn tradicional espaiola’, p. 12.
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Detrés del carrito
lloraba mi madre.
No lloraba agiiita,
ique lloraba sangre!

La profundidad de este pensamiento no necesita explicacién
alguna. Sin embargo el cantor, en su discurso, conmovido por el
sentimiento de estos versos, le introduce elementos expresivos que
hacen mds patética la creacién.

Detras del carrito
lloraba mi madre.

iAy!, lloraba mi madre,
la pobrecita.

No lloraba agiiita,

que lloraba sangre.

Esta forma recreativa es propia de Andalucia y no la vamos a
encontrar frecuentemente en otras regiones de Espafa, aunque si va
a estar presente en las formas del canto de los joropos de Venezuela
y de Colombia, derivados del fandango.

Los contrapunteadores llaneros introducen, en medio de las
melodias recreadas por ellos, apoyaturas literarias musicales (re-
peticiones) o expresiones completas que engalanan el canto. En el
lenguaje popular estas formas son denominadas canto llenante, que
permite, ademds de una intencionalidad interpretativa, tener un
recurso para la improvisacién literaria. Esta forma caracteristica del
canto llanero, en los joropos, sumado a los melismas introductorios
(ayes) que realiza el cantor a su libre albedrio poseen definitivamente
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una marcada herencia andaluza. En uno de los tantos pasajes vene-
zolanos'® observamos este recurso melismdtico literario y musical
que se asemeja a la forma andaluza anteriormente descrita.

Dice la copla:

Ah, malhaya quien pudiera
entre mis brazos tenerte
para sentir el calor

de tu cuerpo, dulcemente.

Y en el canto, las apoyaturas poéticas y melddicas afirman la
intencién amorosa del deseo:

Ah, malhaya quien pudiera, ayayayay,
entre mis brazos tenerte

para sentir el calor,

imujer bonital,

de tu cuerpo dulcemente.

Torner, de manera definitiva, afirma:

Esta diferencia esencial que existe entre la musica andaluza y la europea,
obedece, a nuestro juicio, a que ambas estdn basadas en sistemas tonales

distintos.

16  El pasaje: joropo sentimental comiin a los llanos de Colombia y Venezuela, referido a temas
amatorios y a la tierra, principalmente.

57



La andaluza es, tal vez, supervivencia de aquella que durante la Edad Media
penetr6 en Europa por influencia de los pueblos musulmanes y que los
tratadistas de entonces bautizaron con el nombre de musica ficta, es decir,
falso mote despectivo con el que se querfa hacer aborrecer al pueblo esta
musica extrafa, llena de raros cromatismos y de sorprendentes modulaciones,
tan distinto todo del claro diatonismo que entonces presentaban los cantos
europeos. A tal extremo era desdefiada esta musica ficta, que hasta llegé a

aconsejarse que no se pusiera en notacién."”

El sonido ibérico representa, por lo tanto, el sonido de todos los
pueblos peregrinos asidticos, indoeuropeos, semitico-musulmanes
y afroamericanos, de donde partieron los cantos religiosos y popu-
lares, a través de la conquista y adonde llegaron las danzas culticas
y festivas del Nuevo Mundo.

El sonido ibérico encierra todas las subversiones histéricas de la
falsa musica traida originalmente del Oriente. Por virtuosos musicos
y fabuladores se arraigé en Andalucia como una forma genuina de
canto para, luego, en tierras americanas, incorporarse en forma
natural a sus cantos populares.

Las musicas del mundo ibérico, de Espana y Portugal, y por
extension iberoamericanas, conforman hoy por hoy el sonido de
mayor riqueza en el mundo, porque de tantos pueblos entronados
en una historia comdn ha quedado un sedimento multiple que ha
ido creciendo en las voces infinitas de la tradicién.

17 Torner, op. cit., pp. 13-14.
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La improvisacién: poesia raigal del joropo y de otros aires
populares

La improvisacién en el canto popular constituye, quizds, la es-
tructura mds sélida de la oralidad vista como estética creativa y
dinamizada por la controversia.

Las primeras formas de improvisacién fueron introducidas en
Espana, en Al-Andalus, a través de los poetas-cantores drabes, quie-
nes, desde el siglo 1x, llevaron la prictica de los naunbas (nubas en
versiéon castellana).

Los nubas eran cantos poéticos surgidos y dedicados a los cambios
temporales del dia. En drabe, naubas o nawbas significa “turnos”,
referidos a los versos meldédicos de las horas diarias; existian pues
turnos o nubas para el amanecer, para la media mafana, el mediodia,
la tarde, el ocaso y para los tiempos grises de las noches taciturnas. En
los monasterios cristianos atin se conservan las oraciones dedicadas
a cada tiempo del dia; ello constituye una préctica de indiscutible
herencia drabe-semita, equivalente a las antiguas nubas o turnos
enriquecidos por la magia de la improvisacién poética musical.

Las referencias de la improvisacién en Occidente se remontan a
los siglos x1, x11, y x111 de Europa, con el surgimiento de los trova-
dores, quienes a partir de textos poéticos, creados o improvisados
para el canto, narraban los aconteceres de la historia local y la de
otros confines. El oficio de poeta estaba reservado a los versifica-
dores en latin culto, mientras que el del trovador se referia al arte
de componer para la divulgacién a través del canto, por medio de
los juglares. Los juglares a su vez se distingufan segtn la funcién
estética del contenido literario de su interpretacién poético-musical.

El juglar de gesta, como pregonero de hechos cotidianos, tenia
mis libertad para la modificacién narrativa; el juglar de lirica, en
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cambio, se apegaba mds a la fidelidad del texto poético del trovador
con absoluta rigurosidad en metro y rima.

El juglar fue el intérprete fundamental del trovador, y de acuerdo
con el instrumento musical de su dominio fue reconocido como
violero, cedrero (tocador de la cedra) y el citolo (o tanedor de citola).

También se menciona el trompero y el tamborero, de menor valia
artistica, por poseer una temdtica extrafa a la literatura y dedicados
mds bien a la percusién y a los instrumentos de viento, que eran
recursos utilizados para la pantomima y para los juegos de destreza

y habilidad corporal.

Los juglares y su juglarfa

Como recurso de creacién literaria, los trovadores y juglares uti-
lizaron en sus porfias publicas los cantos de recuestas, llamados asi
por el cardcter temdtico que imponia el contrapunteador al concluir
con un verso su estrofa poética, para darle paso a la respuesta del
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contrincante con igual contenido al del tltimo verso del repentista
precedente.

La copla es la forma estréfica octosildbica de uso mds comuin en
los cantos tradicionales de Venezuela y de Latinoamérica y es por
lo tanto el recurso de improvisacién de mayor arraigo folklérico.
Dentro de la copla popular, poseen una gran significacién social y
literaria las tonadas de arreo y ordefio como relacién sensible del
hombre con la naturaleza y con el medio laboral que propicia el llano.

Mariposa (canto de ordefio)
Estrella de la mafana,

claro lucero del dia,

cémo no me despertaste
cuando se iba el alma mia.

Ao . o
iMariposa, mariposa, mariposa!

Las bambas son coplas improvisadas con las que se invita a las
parejas participantes durante el baile de la polca y el fandanguillo
para que hagan gala de su creatividad.

Una vez detenida la musica, las parejas “echan bambas”, las coplas
de amor, con sentido picaresco.

El hombre acecha: Por qué me mirais asf,
muchacha de boca fina,
¢no ves que me vuelvo un gallo
como en corral de gallina?
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La mujer responde: Si te convertis en gallo,
serd por tu voluntad.
En mi casa los sancochos
tienen fama de verdad.

El romance definitivamente es la forma poética hispanica caste-
llana por excelencia. Posee cardcter narrativo. En Venezuela encon-
tramos el romance asociado con el corrio llanero (como variante
musical del joropo) y también en los cantos a lo divino en los estados
andinos y en Falcén. En esta tltima regién el romance, cantado a
dos coros o voces, complementa su tiempo lento con una forma
llamada estribillo, mds rdpida y alegre, muy similar al aguinaldo.

La seguidilla. Forma poco usada en Venezuela, no asi en Espana
y Chile, donde goza de la predileccién de los cantadores y paya-
dores. Sin embargo, en algunos cantos aparece la seguidilla como
tradicidn literaria, en joropos centrales, principalmente de Aragua,
y en Nueva Esparta, en salmodias religiosas populares, con un aire
musical muy parecido a la habanera.

Veamos un ejemplo de seguidilla, con su métrica alterna hepta
y pentasildbica, dentro de un joropo titulado Canto aragiieno:

No me mires que miran
que nos miramos

y dirdn los que miran
que nos amamos.

Nos contendremos,

y cuando no nos miren
nos miraremos.

(Del estado Aragua)
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Y cantada como salmodia popular, encontramos en la isla de
Margarita una bella melodia basada en la estructura poética de la

seguidilla:

En las puertas del cielo
venden hallacas,
veinticinco por medio

y una de fapa.

En las puertas del cielo
venden un toro
con los cascos de plata

y los cachos de oro.

La décima o espinela, con estructura de diez versos octosilabos y
rima fija (ABBAACCDDC), tiene gran vigencia en Venezuela como
forma de canto improvisado en el galerén oriental, en la gaita oriental,
en la décima de occidente (Zulia, Falcén, Lara y Yaracuy) y en los jo-
ropos centrales, popularmente conocidos como tuyeros, por ubicarse
en los Valles del Tuy, estado Miranda. A la habilidad del repentista en
la construccién de la décima en perfecta rima se le suma la variedad
temdtica que este debe expresar de forma improvisada en las contro-
versias de las celebraciones cilticas o festivas. Entre otras designaciones
populares sobre la variedad estructural de las décimas senalaremos las
siguientes:

*  Para décimas completas (una copla y cuatro décimas), nues-
tro pueblo emplea los términos décima o de cuarenta y
cuatro palabras (occidente); palabreo (en el llano); glosa

(centro y los Andes) y trovo (en oriente).
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* En cuanto a la forma de rima, el pueblo venezolano utiliza
las denominaciones siguientes:

* De copla a juro o forzada, cuando cada verso de la
cuarteta inicial va a aparecer en forma sucesiva y correla-
tiva, forzado en el Gltimo verso de cada una de las cuatro
décimas desarrolladas.

* Décima plana (Miranda), también conocida como de
pie fijo (oriente) o décima mocha (de cuarenta palabras en
occidente), cuando uno, dos y hasta los tres tltimos versos
de las décimas se repiten idénticos en cada décima, lo que
implica la no existencia de la cuarteta inicial.

* Décimas por retruécano o regreso, cuando la exposicién
de un primer verso obliga al retruécano del mismo para
construir el segundo verso, forzando a la vez una rima
del verso resultante; a partir de alli se construye un tercer
verso que debe rimar con el segundo para realizar el cuarto
verso, también en retruécano, con su respectiva rima. Y

asi sucesivamente hasta concluir la totalidad de la décima.

La décima, aunque es utilizada en los palabreos llaneros, no tiene
tanto uso como la copla y el romance, que son las formas bésicas de la
controversia musical. En los estados Aragua y Miranda si apreciamos
la utilizacién de la décima en el desarrollo de los golpes centrales, asi
como en las variantes guabina y yaguazos. Veamos un ejemplo de golpe

tuyero que interpreta Margarito Aristiguieta, dedicado a Simén Bolivar:

Canto a la Independencia
Gracias a la Independencia
demos los venezolanos



que mandé ese ser humano

para nuestra Independencia.

I

Cuando Venezuela estaba
bajo el dominio de Espana,
Miranda hizo la campana
pues el yugo le estorbaba.
En ese tiempo estudiaba
un joven de inteligencia,
de muy buena referencia
que Caracas fue su cuna.
Esa fue una gran fortuna

gracias a la Providencia.

II

En Monte Sacro jurd

junto a don Simén Rodriguez
porque deseaba ver libre

su patria donde nacid.

El mismo Dios le ayudd,
terminar con los tiranos,

gran guerrero americano,
como lo dice la historia.
Alabanza a su memoria

demos los venezolanos.

III

Bolivar como caudillo



sus suenos se le lograron,
pero también lo ayudaron
Paez, Sucre y Marifo.
Ricaurte el neogranadino

le dio ejemplo a sus paisanos.
Prendié el parque con

Sus Manos para no

ser prisionero.

Ese fue el Dios verdadero

que mandoé ese ser humano.

v

Del Libertador los restos
reposan en el Panteén
donde rinde la nacién

sus honores y respetos.
Para él no hubo pretexto
por su buena inteligencia,
hombre de sana conciencia
hoy es de su patria amado.
El fue el mds interesado

para nuestra Independencia.

Formas de canto improvisado

Las formas de canto improvisado en Venezuela son tan variadas y
complejas que ellas mismas han generado una nueva preceptiva literaria,
pero sin que hasta la fecha haya sido sistematizada como propuesta de

renovacion estética basada en la experiencia creativa popular.



Entre tantas formas, mencionaremos las siguientes:

*  El contrapunteo. Estilo de canto popular que designa la ca-
pacidad de invencién literaria musical, tanto de los copleros
como de los decimistas, sobre estructuras armoénicas fijas
provenientes de cantos populares tradicionales y convertidos
con el tiempo en formas musicales folklorizadas. En el joro-
po se contrapuntea pricticamente por todas sus variantes, a
excepcion del pasaje y del pajarillo. También las décimas, el
romance, las sirenas, las guarafas, las mariselas, el galerén,
los tonos, la malojera, los versos de salud, son temas de las
porfias culticas y festivas, celebradas por nuestro pueblo en
sus manifestaciones folkléricas habituales.

* [l canto coleao. Variante en el contrapunteo llanero, uti-
lizada principalmente en las formas de joropo: periquera,
guacharaca, zumba que zumba y gabdn. Son versos enca-
denados cuyo pie o tltimo verso de la copla, expuesta por
un coplero, sirve de base o cabeza para la respuesta del
coplero contrapunteador. En nuestro llano llaman coplero
al improvisador como término diferenciador al del cantante
no ducho en este arte de la creatividad popular. Ejemplo
de canto coleao por gabdn:

Coplero I Amigo, como le digo,
yo soy un venezolano.
Usted debe darse cuenta
que lo domino cantando.
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Coplero 11

Que lo domino cantando,
serd por inteligencia...

Estoy més que convencido
que jugué con su inocencia.

e Canto al través o trasverso. En el caso del canto coleado

por retruécano, por cada dos versos finales de la copla

utilizada en el contrapunteo, estamos hablando del canto

al través o canto trasverso. Ejemplo:

Coplero 1

Coplero 11

Coplero 111

Voy a comenzar cantando
con mi canto mananero.
Paisano, lo llamo amigo
si en verdad usted es coplero.

Si en verdad usted es coplero,
Paisano, lo llamo amigo.
Si sigues con ese cuento,
v0y a terminar contigo.

Voy a terminar contigo
si sigues con ese cuento.
Pero cantando invenciones
soy llanero de talento



Canto con llenante. Es un recurso literario que utiliza el
improvisador llanero para pensar mejor la construccién
de sus versos y poder, a su vez, respirar en el canto, sobre
todo en aquellas formas musicales de dificil ejecucién por
la rapidez de su aire ritmico. Se utiliza principalmente
en el pasaje, la periquera y en la guacharaca con la re-
peticién del sentido final de los versos impares surgidos
en la improvisacién. Esta repeticién o llenante crea un
verso adicional pentasildbico y se emplea como recurso
para llenar la cesura de la masica en cada verso impar
del canto. También hallamos este recurso en los antiguos
pasajes llaneros. Ejemplo de canto con llenante:

De tristezas y alegrias

(ay, de alegrias)

solo sabe la experiencia.

Del amor y de los suefios

(ay, de los suefios),

lo mejor de tu inocencia.

Canto corrido. Se utiliza para animar el desafio en el con-
trapunteo. Cuando uno de los repentistas utiliza el canto
llenante, el otro responde en canto corrido, es decir, sin
la repeticién o muletilla literaria, credndose un romance
de ocho versos, de gran dificultad, pero que facilita el
ejercicio creativo. El canto corrido, por lo tanto, agudiza
la destreza literaria y la versatilidad de la expresién musical
sin resuello. Ejemplo de canto corrido como respuesta
en un contrapunteo:
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Coplero 1

Coplero 11

Coplero 1

Coplero 11

Coplero 1

Coplero 11
Coplero 1
Coplero 11
Coplero I
Coplero 11

Coplero 1

Yo pasé por Altamira
y también por Altagracia.

Gracias las que tiene

un mono.

Mono es el que brinca y salta.
El que salta es el conejo
cuando lo persigue el gato.

Gato es un bicho sutil,
camina y no deja rastros.

Rastros son las poblaciones.
Poblacién, la de Caracas.
Caracas son las gallinas.
Gallina es el que no es guapo.
Guapos son los toros bravos.

Toro bravo es el que parte.



Coplero 11 El que parte es el cuchillo.

Coplero I Cuchillo es aquel que mata.
Coplero 11 El que mata es el traidor.
Coplero I Traidor es el que no acata.

Y asi prosigue este coleo infinito que solo termina cuando uno
de los dos copleros quiebra su verso en la controversia relancina,
utilizada a manera de canto solista antifonal, linea a linea, para darle

a la disputa el calor que justifica su esencia repentista.

Elllano y su atardecer
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Salvador Rodriguez con su arpa central.

Ignacio “Indio” Figueredo



VIII
LA IMPROVISACION LITERARIA,
SUSTRATO VITAL
DE LA ESTETICA ACADEMICA

Las formas poético-musicales de la oralidad, segiin hemos visto,
son parte vital de un ejercicio creativo literario, ajeno al rigor del
formalismo académico convencional.

El creador popular, como hacedor de palabras y de poesia, juega
y se recrea con ellas dentro de una existencia cotidiana que tiene el
valor de una solidaridad creativa y participativa.

El improvisador o participante en cualesquiera de las formas de
creacion literaria musical, de cardcter espontdneo, convierte el acto
poético en una experiencia a la vez lidica y estética, sin presentar
una postura formal, reservada mds bien al artista cultivado y brin-
dando nuevas dimensiones artisticas que apuntalan el mundo de
una preceptiva literaria popular.

La creatividad literaria musical es por tanto la fuente raigal de
una estética académica, el sustrato de una poética universal tras-
cendente. Tal como el ejercicio del lenguaje es la base del desarrollo
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de un idioma, la improvisacién literaria musical es el sedimento
para el logro de una nueva preceptiva literaria fundamentada en la
tradicién popular.

El canto improvisado: esencia de la tradicién oral
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IX
LA MUSICA TRADICIONAL,
DEFINICION Y PERSPECTIVAS

Existe una musica ancestral, acrisolada por el tiempo, que pertenece
tanto a pueblos antiguos como contempordneos, creadores ambos de
variadisimas formas culturales desarrolladas principalmente por el
conocimiento de la tradicién oral y perpetuadas por el mundo letrado
y académico de las artes y de la ciencia. Las diferentes comunidades
étnicas que sobreviven atin en todos los continentes —a pesar del
llamado proceso “civilizatorio” de las sociedades mercantilistas—
son portadoras de modelos musicales milenarios, casi inmutables,
que han soportado todos los cambios sociales de la humanidad y
que todavia manifiestan una profunda relacién sensible e integral
del hombre con su medio. Ejemplo de ello son las diferentes formas
musicales indigenas presentes en el pais, propias de los guajiros,
makiritares, piaroas y waraos, por nombrar solo algunos.

Ortras formaciones culturales mds recientes, de caricter mestizo,
nacidas al calor de las luchas sociales de los pueblos contra los im-
perios coloniales (siglos xv-x1x), poseen también valores musicales
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tradicionales, muy diferentes a los de las etnias de sus ancestros,
pero vilidas por ser producto de un mestizaje sedimentado por el
colectivo popular. De alli la existencia del joropo, la fulia, la déci-
ma, el vals y tantas otras formas musicales del pueblo criollo que
aunque tuvieron su asiento en otras latitudes —FEuropa y Africa—
forman parte de una tradicién popular venezolana. Hoy dia estos
géneros musicales populares se reconocen como producto de una
reelaboracién histérico-cultural y constituyen una forma tradicional
de expresion artistica que identifica bdsicamente al sector agrario
y semiurbano del pais agricola que fuimos hasta la década de los
treinta del pasado siglo, fecha en la cual cambié nuestra economia de
pais agricola a monoproductor con la industria extractiva petrolera.

Y, por ultimo, una msica citadina, también popular y de forma-
cién reciente, pues no tiene mds de cincuenta anos, representa a la
cultura urbana, portadora de una nueva tradicién con caracteristicas
multiples provenientes tanto del mundo agrario o rural (formas
folkléricas) como de las sociedades manufacturera e industrial.
Su economia dependiente abrié las puertas del consumo y de la
cultura de masas en las grandes metrépolis capitalistas, asi como
de otras formas culturales tradicionales o contempordneas, propias
del Caribe insular. En este renglén se inscriben el merengue de los
afios treinta, la rumba, el son, el tango y mds recientemente el rock,
la bossa nova y la salsa, esta tltima definida como el conjunto de
formas musicales populares caribefias que partieron de diversos
ritmos, entre otros, el son, la guaracha y la rumba con todas sus
variantes, especialmente el guaguancé.

Como la cultura es dindmica, cambiante, y como las tradiciones
en alglin momento tuvieron un comienzo, consideramos que la
musica tradicional, en su sentido mds amplio, es aquella que ha sido
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creada por el pueblo como expresiéon obligada de sus necesidades
colectivas. Por lo tanto forma parte de su patrimonio espiritual y
se expresa con caracteristicas propias en diferentes dreas culturales
de un determinado pais, independientemente de sus origenes e
influencias sociales. No existe una musica autdctona originalmente
pura, porque aun la musica indigena posee la heterogeneidad de las
diferentes etnias que la formaron.

Lo importante es reconocer que la musica tradicional de un pais
ha sido elaborada por el pueblo, por un colectivo de expresiones
solidarias, utilizando modelos melédicos e instrumentos musicales
autdctonos o universales, para expresar sus sentimientos, sus valores
sociales y estéticos. Estos valores representan la memoria histérica
de un pais, sustento real de su identidad cultural, heterogénea,
cambiante, pero que en sentido amplio definen las caracteristicas
comunes de los pueblos sembrados en un determinado territorio.
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Fl cuatro: instrumento nacional de Venezuela



X
LOS INSTRUMENTOS MUSICALES
DEL JOROPO

Melodia, armonia y percusién instrumental en el joropo

En el joropo venezolano concurren una variedad de instrumentos
que han creado un necesario equilibrio melédico, arménico y per-
cutivo, caracteristico de esta forma musical popular.

Como instrumentos melédicos, en el joropo folklérico figuran
principalmente los cordéfonos, destacindose el arpa, el violin, la
bandola, la bandolina, el cuatro y la guitarra.

El cuatro, sin embargo, conserva una funcién destacada como
instrumento ritmico-arménico, a través de sus variados golpes, que
acompafan las diferentes formas de joropo tradicional. Solamente
el cuatro central, utilizado en los joropos tuyeros y aragiienos, y el
de concierto, representan un instrumento melédico, ya que por lo
comun estd destinado al acompanamiento.

Otros instrumentos de cuerda, familiares del cuatro, sirven
en la regién occidental de acompafamiento arménico para la
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interpretacién de los afamados golpes larenses, especie de cantos
de juglaria popular, con melodias creadas a gusto de sus composi-
tores. Estos instrumentos son el cuatro y medio, el cinco, el seis y
el octavo, dispersos en la regién que comprende los estados Lara,
Falcén y Yaracuy. Son llamados asi segtin el nimero de cuerdas
participantes en su estructura organoldgica.

En el joropo tradicional figuran como instrumentos de percu-
sién ritmica los idiéfonos o sonajeros. Entre ellos se destacan las
maracas y el tamero.

F

|'

Maracas orientales en manos de José Julidn
Villafranca, de Cumanacoa (Sucre)

La maraca es un sonajero vegetal que, aunque de origen indigena,
es comun a diferentes culturas comunitarias del mundo. A su cuerpo
redondo, obtenido del fruto de un drbol llamado taparo, se le ha
agregado las semillas del capacho (planta ornamental de bulbos y
de flores multicolores en forma de copa), para lograr, por sacudidas
sucesivas, una polirritmia interesante.
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Dos capachos o maracas se requieren para desarrollar el acompa-
fiamiento polirritmico de cualquier joropo venezolano. Asi pues, la
maraca ritual, utilizada originalmente por el piache o chamdn para
sus ceremonias rituales, de adoracidén a los dioses o en funciones
curativas, se transformé en un instrumento popular festivo, que
exige un dominio técnico de gran maestria a la hora de improvisar
sobre la ritmica del joropo.

El tamero, por su parte, se utiliza bdsicamente en el golpe la-
rense, una forma particular de joropo que abarca los estados Lara,
Yaracuy, Portuguesa y Falcon. Se trata de un idiéfono por frotacion,
construido con una serie de tubos de bambui amarrados por cordeles
o lianas. El tamero es potencialmente una alfombra sonora similar
a las hueseras espafolas y sirve para ritmar el golpe a través de la
frotacién sucesiva de sus cilindros vegetales.

La tambora golpera de Lara y Falcon

Los instrumentos de membrana también participan en algunas
formas de joropo. Se destacan la tambora golpera, utilizada en los
golpes larenses, yaracuyanos y falconianos y encargada de marcar
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el ritmo base de dichos golpes. Emite un sonido grave y profundo,
debido a su gran tamarfo, tanto por el didmetro de sus membranas
sonoras, templadas por cuerdas de polo a polo, como de su caja de
resonancia, que le sirve de soporte y tensor de las dichas cuerdas,
sujetadas por los aros que rodean el didmetro de sus dos membranas.
Otra tambora, de un solo parche y de dimensiones mds pequenas
(o también la caja), se utiliza en los golpes y estribillos del oriente
venezolano, especialmente en el estado Sucre.

Como instrumento de percusion de membrana hallamos también
en los joropos orientales, principalmente en el estado Sucre, un
membranéfono llamado caja, en forma rectangular, que es percutida
con un mazo o baqueta.

La caja, duefa del estribillo en su trama ritmica

Su origen nos remonta a las culturas africanas, tanto las del
norte semitico-musulmdn, con el 4iiff drabe, como los del Congo
bantd, representado por el cldsico pandero. Su esquema ritmico va
dibujando el figuraje del cldsico 6x8 que caracteriza a esta variante
de joropo cuando trama su ritmo en el fraseo del estribillo.
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Conjunto de joropo oriental quinteto Montes

Por dltimo, un instrumento, también idiéfono, de origen afri-
cano, la sanza, es conocido en Venezuela como marimbola. Se uti-
liza en muchas regiones del pais acompanando diversas formas
musicales, pero en el caso del joropo solamente tiene vigencia en
el oriente venezolano, a la hora de acompanar el joropo estribillao,
caracteristico de esa region.

A su caja armonica o caj6n se le ha abierto un agujero, del cual
penden varias lengiietas, de bambu o de metal, como especie de
flejes de resonancia, para que por la accién percutiva de las mismas
surjan los sonidos bésicos del acompafnamiento.

Debido a la importancia de los instrumentos musicales que
acompafian a nuestro joropo, es necesario que aportemos una ma-
yor informacién sobre los mismos, especialmente sobre aquellos
que cumplen una funcién melddica destacada. Senalaremos, por
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lo tanto, los siguientes instrumentos: el arpa, el cuatro y su familia,
la bandola, la guitarra y el violin.

El arpa, temple recio del joropo

Tiene su mds remoto ancestro en el arco musical y gracias a su
evolucién organoldgica se le considera como madre de la lira, uno
de los instrumentos mds representativos del arte sumerio. Las liras
sumerias poseen cuerdas de diferente longitud y se abren en forma
de abanico, disposicién que también en esta familia instrumental
encontramos en Asiria, Egipto, Grecia y actualmente en Africa
oriental.

La disposicion de las cuerdas en forma paralela tiene lugar tardfa-
mente y es un hecho cuya invencién se atribuye a la cultura griega.
La lira griega, simbolo de la poesia y de la musica (que dio origen
al adjetivo lirico: “Lo que es propio de la lira”) disponia desde tres
hasta siete cuerdas (el heptacordo, atribuido al poeta Terpandro)
que, amarradas sobre un soporte horizontal, cafan perpendicular-
mente sobre una caja de resonancia; a su vez, el soporte vertical era
el puente entre dos arcos de madera fijados también a dicha caja.
La octava cuerda fue anadida a mediados del siglo v1 a. de C. por
Pitdgoras, segun la tradicién popular.

En el arpa arqueda la caja de resonancia sigue la curvatura del
arco y la prolonga adquiriendo una forma de barco. Es la base del
primer modelo de arpa.

El arpa angular, cuya invencién se da en Mesopotamia en el
segundo milenio antes de nuestra era, se distingue del arpa arqueda
en que su caja de resonancia y la consola o mango donde se fijan
las cuerdas dibujan un dngulo y no una curva. Fue conocida am-
pliamente en la Antigiiedad siria y siglos més tarde en Egipto, bajo
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el dominio persa. En Siria se desarrollé una interesante técnica: en
lugar de la pulsacién nota a nota se lograban efectos arménicos al
frotar todas las cuerdas con un plectro, en forma de glisando —con
la mano derecha—, mientras que la izquierda se encargaba de apagar
las cuerdas que no debian resonar para alcanzar la armonia deseada.

xS P il b SREL T

El arpa egipcia en la tumba de los faraones

El arpa triangular, mejor conocida como arpa céltica, con sus tres
elementos organoldgicos: caja de resonancia, consola y columna, es
la antecesora de nuestra arpa criolla y del arpa cldsica de conciertos.
La diferencia es que el arpa popular conservé su afinacién natural,
diatdnica, y la cldsica evoluciond a través de un mecanismo que
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modifica a placer el ejecutante con el uso de pedales que permiten
obtener los semitonos de cualquier tonalidad. La dispersién del arpa
en Europa se produce durante el siglo 1x y muy pronto ingres6 en
los grandes salones.

Tanedor de arpa griega. El arpa céltica, de forma triangular

Con la conquista y colonizacién europea nos llega el arpa des-
de Espana vy, con ella, tanto la musica de palacio como las danzas
medievales.

En Venezuela, la popularizacién de este instrumento tiene lugar
por la importancia de arpas y vihuelas, como consta en testimonios
escritos en el siglo xviir. Partiendo del fandango andaluz, a través
del arpa se desarrollan diversos fandangos nacionales, entre otros,
el fandanguillo, el bambuco, la malaguena y el joropo, este tltimo
la forma musical predilecta del arpa criolla.
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Entre tiples y bordones, el arpa canta al llano

La polirritmia y el toque recio del joropo le brindaron al arpa, en
Venezuela y en los llanos orientales colombianos, su mayor fuerza
expresiva latinoamericana.

Existen dos tipos de arpa popular en Venezuela, tanto por su
estructura organoldgica como por el uso —en su forma interpreta-
tiva— de los diferentes joropos nacionales.

Se trata del arpa llanera, expandida en los llanos occidentales,
centrales y orientales del pais, y el arpa central, comin a los estados
Miranda, Aragua y valle del Orituco del estado Gudrico. La dife-
rencia entre las dos es que el arpa llanera tiene la caja de resonancia
mds angosta y su nimero de cuerdas es inferior al del arpa central.

Los registros graves, agudos e intermedios son identificados
por nuestro pueblo como tipleteo (ejecucién en la regién aguda,
donde se localizan los tiples); bordoneo, cuerdas de sonido grave
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—los bordones— que se pulsan para acompafar, y los tenoretes,
lugar predilecto de los arpistas para demostrar sus habilidades en
el contracanto ritmico y sonoro del joropo.

En la ejecucién de este instrumento, se han destacado: Ignacio
“Indio” Figueredo —decano de la musica llanera—, Eudes Alvarez,
Luis Rojas, Cindido Herrera, Sergio Aranguren, Pedro Castro,
Henry Rubio, Cruz y Alfredo Tenepe, Eduardo Betancourt y José
Archila, entre otros.

En los estilos del arpa central, han figurado, entre los mejo-
res: Fulgencio Aquino, Ciro Pimentel, Mdximo Bogado, Alfredo
Sénchez, Salvador Rodriguez, Arturo Garcia y Yustardi Lazo.

El arpa llanera de caja angosta y toque recio; el arpa central
de caja ancha y dulces armonfas
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El cuatro, instrumento nacional de Venezuela

Origenes del cuatro

El cuatro tiene su origen en las guitarras antiguas de cuatro
cuerdas u érdenes, de las cuales derivaron luego instrumentos como
la vihuela y el ladd. Hay pruebas suficientes para considerar que la
guitarra es de procedencia drabe (denominada quizara, transcripcién
del griego K10Apa, término este tltimo que refiere a la citara clésica).
La citara fue introducida en Espana por los drabes. Antiguamente
se tocaba la guitarra de cuatro cuerdas con pta o plectro. Luego
se comenzd a interpretar con los dedos, desarrollindose la técnica
propiamente guitarristica que conocemos hoy. En el Arcipreste de
Hita (siglo x1v) ya encontramos la palabra guitarra y ¢l distingue
dos tipos: la guitarra latina y la mora.

Rabé morisco y latd oriental



La guitarra latina dio origen a la vihuela (de plectro y de mano),
utilizada como instrumento aristocrdtico.

Indistintamente se aplican los términos vihuela y guitarra, al
extremo de que casi no logran establecerse diferencias esenciales
entre ambas, solamente que la primera —la vihuela— tuvo seis
cuerdas, igual que la guitarra contempordnea nuestra; la guitarra
antigua tenfa cuatro cuerdas.

A la vihuela de cuerdas dobles se le denomina ladd, nombre que
deriva del drabe a/ ud, que significa “madera”, en relacién con la caja
arménica de este material, diferente a otros cordéfonos similares
con tapa de cuero.

El uso de la ptia decay? en el siglo xv, tanto en la vihuela como
en la guitarra, y fue entonces cuando el ladd comenzé a ser tocado
con los dedos, bien pulsando, bien por frotamiento, que es la actual
técnica del cuatro.

Las guitarras antiguas se afinaban do, fa, la, re; o bien, re, sol,
si, mi; ambas afinaciones guardan la misma relacién sonora y se
corresponden a la del cuatro venezolano, diferencidandose solamente
en que estdn afinadas partiendo de un sonido mds agudo.

La guitarra de cuatro cuerdas u érdenes fue introducida en
Venezuela por los espanoles; adopté el nombre popular de cuatro
por el nimero de cuerdas disponibles en dicha guitarra.

A la guitarra de seis cuerdas, para diferenciarla del cuatro, se
le llama guitarra grande, razén por la cual en algunas regiones de
Venezuela al cuatro se le llama guitarra pequena o guitarrita.
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Guitarra latina y guitarra morisca



El cuatro en Venezuela

Jacinto Pérez, “el Rey del Cuatro”, fue pionero del cuatro puntea-
do (1950). Luego, Fredy Reyna, en 1956, le otorgd un valor excep-
cional como instrumento solista, basado en las antiguas tablaturas
para guitarra de cuatro cuerdas; de esa escuela se destacaron Rafael
Casanova (cuatrista y music6logo), Federico y Maurice Reyna,
siguiendo el legado de su padre Fredy, y Tomds Montilla.

Del cuatro “rasgapunteado”, desarrollado por Herndn Gamboa
(afios setenta del siglo xx) y por “Cheo” Hurtado, con su movimien-
to-escuela “La Siembra del Cuatro”, fundado en el ano 2004, han
surgido destacados cuatristas, solistas o de acompafiamiento, tales
como Douglas Isea, Albert Herndndez, Angel Melo, Ali Agiiero,
Sir Augusto Ramirez, Luis Pino, Javier Marin, Jorge Glem, Héctor
Molina y Edward Ramirez.

Fabricantes de cuatros

El pais ha conocido magnificos fabricantes, entre los que se
pueden nombrar: Eduardo Morales, en el Zulia, creador del célebre
cuatro campana; Antonio Navarro, inventor carorefio del octavo,
y sus hijos; los herederos de Ramén Figueroa, en Cumand; Pablo
Canela, en Barquisimeto; Mateo Goyo, en San José de Quibor, es-
tado Lara, guardidn de la técnica tradicional del estilo “Monterol”;
Alfonso Sandoval, en Puerto La Cruz; Fernando Milldn, en Clarines;
Ileana Ferrebus, en el Zulia; y en Caracas: Pedro Pablo Aldana,
Ramén Blanco, Jorge Ball, Cosme Lépez, Juan José Herndndez,
Alexander Paredes, Aramis, Claudio Lascano y Rafael Gonzdlez.
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La familia del cuatro: cuatro y medio, cinco,
cinco y medio, seis y octavo

En la musica devocional y festiva de Lara, Falcén y Yaracuy se
utiliza una bateria de instrumentos cordéfonos, pertenecientes a la
familia del cuatro, con afinaciones en registros mds graves o mds
agudos, que proporcionan un equilibrio arménico perfecto, ademds
de hermosos timbres.

Son familia del cuatro: el cuatro y medio, instrumento de cinco
cuerdas afinado igual que el cuatro, pero con la quinta cuerda usada
como resonador, templada desde la base o tacén del instrumento has-
ta el puente ubicado en la caja de resonancia; el cinco, mds pequeno
que el cuatro, que posee una quinta cuerda octavada en el sonido
del “la” del instrumento; el cinco y medio, con una sexta cuerda
sobre el tacén del instrumento; el seis, también de acompafiamiento,
que utiliza la técnica del rasgueo. Este tltimo instrumento tiene seis
cuerdas, pero cinco érdenes o sonidos, uno de ellos octavado en su
segunda cuerda. Su afinacién es por quintas, partiendo de la nota
mds grave; su tercer sonido solamente corresponde a una cuarta de

3

su predecesor.

FEl cinco larense El cinco y medio o medio cinco larense
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La armonia del seis impresiona por su dulzura y tanto en su
diseno organoldgico como por su afinacidn, el seis se emparenta
con la jarana mexicana.

Las diferentes alturas y timbres de estos cordéfonos de la regién
centro-occidental venezolana tienen una correspondencia perfecta
con las voces guia, falsa y tercera de la polifonia popular de esta
region, utilizadas en los tonos de velorio y en los golpes que carac-
terizan la musica de baile de Lara, Falcén y Yaracuy.

Por su parte, el octavo es una invencién atribuida al lutier po-
pular carorefio Antonio Navarro y lo utilizan fundamentalmente
los grupos de proyeccién folklérica en sus recitales. Se trata de un
cuatro que dispone de cuerdas dobles para cada orden o sonido y
con una caja de resonancia mayor.

El seis larense, base arménica de golpes y sones

La bandola, en el vuelo de un gavildn
Cuatro cuerdas tiene el cuatro
y ocho tiene la bandola...

94



Cuatro mil deseos tiene

la mujer que se enamora.

Copla popular venezolana

Este dicho popular evidencia el remoto origen de nuestra ban-
dola primigenia, la de ocho cuerdas, que nos vino de Espafiay que
conocimos como bandola de Payara, quizds por haber tenido su
primer asiento en ese pueblo larense cercano a Barquisimeto.

Esta bandola, de casi un metro de largo, es muy parecida al anti-
guo laad: tiene diez cuerdas —tres primas, tres segundas, dos terceras
y dos cuartas— aunque solo dispone de cuatro érdenes o sonidos.

En América, el instrumento aparece resehado en varios paises
desde tiempos coloniales, como por ejemplo en el Son de la Ma

Téodora, de la Cuba del siglo xvr.

Solista: ;Dénde estd la Ma Teodora?
Coro: Rajando la lefia esti.

Solista: Con su palo y su bandola.
Coro: Rajando la lefia esti.

En Venezuela conocemos, desde el punto de vista organoldgico,
cuatro bandolas: la de cuatro 6rdenes (de cuatro cuerdas), tipica
de los llanos occidentales; la de cinco y seis 6rdenes —con cuerdas
dobles y triples— exclusiva de los Andes; la de cuatro 6rdenes dobles
(de ocho cuerdas), expandidas en Miranda y Gudrico, en el oriente
del pais y en Guayana.
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La bandola llanera, de cuatro cuerdas.
Obsérvese la forma cuadrada de su caja arménica,
similar a la baldosa medieval

De acuerdo con su modo de interpretacién técnica y estilos
de musica, se puede clasificar en cinco variantes: llanera, tuyera o
central, oriental, guayanesa y andina.

La bandola llanera de cuatro cuerdas, de tripa y nylon, es la mds
recia y sustituye al arpa en su interpretacion ritmica y melddica.
Pulsada con un plectro fabricado con cacho de ganado, contrapuntea
bordones y primas para lograr la recia interpretacién de pajarillos,
zumba que zumba, seis por derecho, pasajes, periqueras y otros
joropos.

La bandola tuyera o central, de ocho cuerdas pero de cuatro
6rdenes y de sonido metélico, se utiliza para la interpretacién
de golpes tuyeros, yaguazos, pajarillos, resbalosas y revueltas.
Se pulsa igualmente con guia, aunque en algunas formas musicales
—“las flores”— se interpreta solo a mano.

La bandola oriental, de ocho cuerdas, tiene iguales caracteristicas
que la central, pero no usa cuerdas de metal, sino de nylon, Con ella
se interpretan polos, galerones, jotas, puntos y golpes y estribillos.
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La bandola guayanesa de ocho cuerdas con sonido metilico
combina la técnica de la bandola oriental y la llanera. Se afina de
diversas maneras, pero las mas comunes son: las de cuatro cuerdas:
sol, re, la, miy también la, re, la, mi; la de ocho cuerdas: sol, re, la,
mi (cada una doble) y la de dieciséis cuerdas: fa, si, mi, la, re, sol.

La bandola andina es una auténtica bandurria espafiola que se
conserva en los Andes comunes de Venezuela y Colombia, para la
interpretacién de pasillos, bambucos y otros aires caracteristicos de
la regién. La mds comun posee seis sonidos en dieciséis cuerdas, dis-
tribuidas asi: cuerdas dobles para los bordones y cuerdas triples para
los cuatro 6rdenes restantes, mds agudos. Este instrumento aparece
formando parte de las estudiantinas, junto con el tiple y la guitarra,
desarrollando lineas melédicas o en contracanto instrumental.

Entre tantos insospechados y fabulosos origenes, nos confesé un
dia el abuelo del gran compositor apureno Carmelo Aracas:

Dicen que a “la bandola la trajo un gavildn” all4 en las tierras que bafia el
q & q

Capanaparo en la infinita llanura. Cuando sus cuerdas se tiemplan, mds alld
del horizonte, un semicirculo de resonancias arropa el cielo y entonces el

golpe recio se crece alegre en la lejania.

Entre los grandes intérpretes de la bandola llanera se han desta-
cado Anselmo Lépez, innovador e impulsor de este instrumento,
“Don Julidn” y Octavio Calderén, en Barinas; Héctor Herndndez y
Jonny Colmenares, en Portuguesa; y en Caracas: Ismael Querales,
Saul Vera y Moisés Torrealba.

En la bandola central, Juan Esteban Garcia, y en Oriente, Luis
Miranda y Beto Valderrama, que recrean los aires hispanos de an-
tiguos origenes. Por su parte, José “Cheo” Hurtado ha contribuido
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notablemente con su bandola guayanesa a realzar, con toque maestro,
la nobleza de instrumento pleno de caudales y de intrincadas selvas.

La guitarra, de sangre moruna y alma criolla

La guitarra antigua, que ya descubrimos como madre de nuestro
cuatro, en su evolucién organoldgica —a partir del siglo x1v, fecha
de la primera mencién realizada por el Arcipreste de Hita— se ha
ido modificando paulatinamente hasta llegar a su forma actual.

“Amo profundamente a la guitarra... por algo tiene forma de
mujer”, fue la expresién del maestro Alirio Diaz a propésito de
una entrevista de prensa en la confesién intima de su pasién por el
instrumento que lo llevé a compartir sitial de honor con los grandes
guitarristas del mundo.

La quinta cuerda de la guitarra morisca al parecer fue afiadida
por el poeta y musico espaiol Vicente Espinel (1570): es el bordén
mis grave de guitarra actual —el mi—, aunque en la Declaracion de
instrumentos publicada por Bermudo (Osuna, 1549) se asegura que
ya el bordén era de uso popular en la Espana de entonces.

La sexta cuerda, conocida como prima, quizis le fue agregada
a la guitarra en su viaje por tierras de Flandes (siglo xv111) y no es
otra cosa que el sonido del bordén mi, pero una octava mds alta.

Asi pues, con el tiempo, la guitarra primigenia de cuatro cuerdas
adquirié el mismo niimero de cuerdas de la vihuela antigua.

En Venezuela, como instrumento de acompanamiento, la guitarra
estd incorporada a la mayoria de las formas musicales populares.
En los aires andinos —bambucos, valses y polcas—, en la musica
tradicional zuliana —décimas y danzas—, en las fulias negras de la
costa central, en los merengues nacionales, en los aires romdnticos
de canciones y serenatas citadinas, en las guasas, diversiones, en
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fin, en toda musica donde sea necesario marcar la base ritmica de
una pieza popular.

Sin embargo, la guitarra popular ha desarrollado una técnica de
punteo meritoria en la proliferacién de trios con guitarra grande,
segunda guitarra y requinto (para las serenatas); también impulsé el
vals criollo con bellas lineas melddicas y sincopas ritmicas endiabla-
das. La actual guitarra tuyera, que imita el sonido del arpa central,
tiene hoy una prestancia como instrumento solista.

Toda esta herencia posibilit el surgimiento de una escuela guita-
rristica académica, que iniciara el maestro Radl Borges, en Caracas,
y de donde surgirian compositores y guitarristas virtuosos como
Antonio Lauro, Alirio Diaz y Leopoldo Igarza.

La guitarra cldsica elevé nuestro pais a otras latitudes, a partir de
los conciertos internacionales de Alirio Diaz, Rodrigo Riera, Rémulo
Lazarde, Leopoldo Igarza, Alejandro Bruzual (musicélogo y poeta),
Luis Quintero y Rubén Riera. Y en el campo académico-popular
han figurado: Aquiles Bdez, Pedro Colombet, Edwin Arellano,
Miguel Delgado Estévez y Gabriel Rodriguez en la guitarra tuyera.

El violin o el sekeseke aborigen

Los antepasados del violin europeo son el rabel drabe y la viola,
desarrollados a partir del siglo xv. Sin embargo, un antiquisimo
instrumento armenio, el kemenchd, hecho de nogal con forma de
calabaza, tapa de cuero, cuatro cuerdas y un arco de cerdas de caballo
templado a placer por el ejecutante —como la viola de gamba— se
nos presenta como el pariente mds lejano y casi seguro padre del

violin actual.
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En Venezuela el violin ha evidenciado un lento proceso de folklo-
rizacién, disemindndose principalmente en los estados andinos, asi
como también en Lara y Falcén.

Fabricantes populares han reivindicado el uso del violin en nues-
tras tradiciones musicales.

En las paraduras andinas, en los giros dedicados a San Benito, en
las cantadurias larenses, en las pavanas navidefas falconianas, en los
golpes y valses larenses, en las polcas yaracuyanas y en algunas fiestas
indigenas —de los waraos, por ejemplo, en el delta del Orinoco—,
el violin forma parte del instrumental bdsico que define la linea
melddica de los cantos y ceremonias tradicionales.

De todas las historias y usos del violin nos ocuparemos de una
en especial por su interés y riqueza en su historia de tradicién oral.
Se trata del sekeseke o sekesekeima como llaman los waraos al violin
y a otros instrumentos de cuerda. Este término traduce “frotar” o
“raspar” y se cree que es una voz onomatopéyica aunque también
se acerca fonéticamente a siguisaque, nombre que designa popular-
mente en el Amazonas aborigen a la madera de cedro utilizada en
la construccién de violiones.

El violin warao o sekeseke es el animador principal de sus fiestas
—hohomare— donde ademds de la musica se comparte amistad, se
saldan las cuentas de viejos resentimientos y se brinda con guarabo,
jugo de cafna fermentada. También el sekescke estd presente en la
fiesta anual de recoleccién del moriche —el nahanamu— cuando
hombres y mujeres, en filas enfrentadas, se abrazan por la cintura
y al son del maremare danzan hacia adelante y hacia atrds, durante
dias y noches, hasta que se terminan las reservas de guarabo.

Actualmente, el contacto con el mundo criollo ha pretendido
desplazar de las fiestas al violin sustituyéndolo por la mandolina, el
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Un violin criollo de fabricacién campesina

acordeén o por la rockola. Pero los waraos siguen demostrando su
aprecio por el sekeseke en sus hohomare, quizés por la relacién raigal
con la fabula del violin que pertenece desde tiempos inmemoriales
al mundo de sus antepasados.

Otros cordéfonos: bandolin, requinto y tres

El bandolin 0 mandolin es un instrumento soprano de la familia
del ladd, mds pequefio y con cuatro érdenes dobles. Estd diseminado
en todo el pais, desarrollando en cada regién técnicas adaptadas a las
formas musicales tradicionales. Asi, ha logrado imponerse tanto en
las canciones liricas de trémolos sostenidos caracteristicas de la zona
andina, como en el toque recio de los joropos orientales a través de
los cuales impuso una escuela de notable virtuosismo interpretativo.

101



Su afinacién es idéntica a la del violin y se le considera un ins-
trumento popular napolitano que conquist6 en Italia el mundo
académico, de la 6pera y del concierto sinfénico.

En Venezuela, como instrumento folklorizado, ha dado grandes
virtuosos y desarrollado técnicas que hoy dia —al lado de Brasil—
nos sitdan entre los paises latinoamericanos con una escuela ban-
dolinistica importante.

En Oriente, cabe mencionar a Daniel Mayz, Cruz Quinal,
Atanasio Rodriguez, Juan Silva, Remigio Fuentes, Estelio Padilla,
Ricardo Sandoval y Beto Valderrama. En Aragua, Oropeza Volcdn,
y en Lara, Antonio Carrillo y Juancho Lucena.

Finalmente, en Caracas se inscriben: Cristébal Soto, Sadl Vera,
Pedro Marin, Jests Rengel, William Naranjo, Rafael Ruiz, Ivin
Adler, Yolanda Aranguren, Orlando Gdmez, Giovanni Sciortino y
Jorge Torres.

El requinto, entre nosotros también conocido como guitarra o
primo, es un instrumento de cinco sonidos exclusivo de los Andes.
Se le considera como un tiple, mds pequefio, y se pulsa con plectro
o pajuela. Su afinacién mds comun es re, sol, si mi.

El tres es un instrumento tipico antillano disperso en Cuba,
Puerto Rico y Santo Domingo. En Venezuela aparece folklorizado
en oriente, acompanando puntos y merengues; en la costa central
actualmente se ha incorporado al toque de las fulias negras; en los
Andes aparece en el fraseo de bambucos; en el Zulia eventualmente
acompana gaitas tradicionales y en Caracas se ha incorporado tan-
to a las parrandas navidenas como a los aires populares antillanos
impuestos por la radio desde 1930.

El tres posee seis o siete cuerdas en tres 6rdenes y se interpreta
con pajuela. Las afinaciones mds comunes son: do, fa, re; los dos
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primeros sonidos con cuerdas dobles, y el dltimo, triples. También
se afina do, la, mi, en cuerdas dobles.

El tamafo del tres es similar al de la guitarra grande y su sonido
es metdlico debido a la disposicién de sus cuerdas de acero.

El bandolin 0 mandolina. Vuela en trémolos
del occidente y galopa recio en el oriente de Venezuela
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XI
CUADRO CLASIFICATORIO
DE LOS INSTRUMENTOS
CORDOFONOS
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XII
CUADRO RESUMEN
DE LOS INSTRUMENTOS
QUE PARTICIPAN EN EL JOROPO
VENEZOLANO
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X111
CLASIFICACION DEL JOROPO
DE ACUERDO CON SU ESTRUCTURA
ARMONICA, ANALISIS MUSICAL,
DANZARIO Y LITERARIO
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2. Joropos de estructura arménica libre

2.1 Formas libres en 3x4
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3. Joropos de formas combinadas

3.1 De varias partes o periodos musicales
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4. Joropos de uso frecuente, de caricter regional
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5. Joropos en proceso de folklor
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INFORMANTES

Vidal Colmenares, coplero. Guanarito, estado Portuguesa.
Ignacio “Indio” Figueredo, arpista. San Fernando de Apure,
estado Apure.

Atanasio “El Chiguao” Rodriguez, bandolinista. Cumand,
estado Sucre.

Luis Miranda, bandolista oriental. El Pilar, estado Sucre.
Victor Manuel Marin, compositor popular. Valencia,
estado Carabobo.

Salvador Rodriguez, arpista tuyero. La Victoria, estado Aragua.
Aldemaro Romero, compositor. Caracas.

Rhazés Herndndez Lépez, compositor. Caracas.

Luis Alfonzo Larrain, compositor. Caracas.

Miguel Acosta Saignes, antropdlogo. Caracas.

Don Teo Capriles, cantante. Caracas.

Inocente Carrefio, compositor. Caracas.

Freddy Le6n, compositor. Caracas.

Angela Carrillo de Rengifo, maestra. Caracas.

Victor Giierere Afiez, abogado. Maracaibo, estado Zulia.
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Don Pio Rafael Alvarado, musico. Curarigua, estado Lara.
José “Cheo” Hurtado, musico. Ciudad Bolivar, estado Bolivar.
Luisa Madriz, cultora popular. Curiepe, estado Miranda.
Fulgencio Aquino, arpista tuyero. Caracas.

Margarito Aristiguieta, cantante tuyero. Caracas.

Maria Rodriguez, cultora popular. Cumand, estado Sucre.
Carmen Aurora Sinchez, cantante. Barinas, estado Barinas.
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El joropo y sus andanzas
Digital
Fundacién Editorial El perro y la rana

Caracas - Venezuela






El joropo es una construccion colectiva en |a que intervienen rirmos,
sonidos y formas espanolas, africanas, drabes ¢ indigenas El awtor
retrocede algunos siglos hasta Europa y Asia para buscar antecedentes en
bailes v cantos como el fandango, la rambanda o el villancico e
instrumentos comoel laid, a lira oel kemenchi. Aungue existen variantes
deel joropo sepin las regiones (Hanera, central, oriental, andina, entre otras),
una manifestacidn cultural es nacional cuando alcanza todo ¢ pais,
adapeindose a sus formas expresivas. Sin embargo, en todo joropo
encontramos, por ejemplo, el zpaten, ¢l valseado y la ritmica en res
tiempos v sus compuesios. Sobre esta diversidad musical, estética v hasta
ideoldgica, en consecuencia, cultural. del joropo como fiesta relacionada
con ba [aena, vy mas alki, con la esencia misma de la vida, prolundiza Rafacl
Salazar a bo largo de estas piginas para dislnte de sus lecores.

RAFAEL SALAZAR (Margarita, Edo. Mueva Esparta, 194-4)

Conocide investigador en ¢l drea de la etnomusicologla v el folclor
venezolano v latincamericans, Se ha dedicado con pasion a ka promocion
cultural, dando clases y conferencias en diversas universidades v centros
artisticos nacionales e internacionales. Recibid los premios V Centenario
en Espafia, en 1983 y Pensamiento Caribefio de ba UDOROO, de México en
2002 Suamplio cancionero ha sido difundido por prestigiosos intérpretes,
envire quienes estin Cecilia Todd, Lilia Vera, Gualberto Tharreto, Serenata
Guayanesa, Un Solo Pueblo, Mercedes Sosa v Pablo Milanés "Caracas,
Caracas’, "El pregon de ks Plores” v "Canto de guarana” son tres de sus
muchos titubos como compositor, Aun cuando en Venezuela el joropo [ue
declarada en el ano 2004 Patrimonio Culoural de la Pagria. y el pueblo lo
considera mis que canbo, misica y baile, una forma de sentir asociadn con
In ficsta de ks faena, en realidad hay mucha distorsidn en cuano a su
csbética,en parte por culpa de los medios de comunicacion, que han tratado
de difundir una version estilizada v unificeda. Por esoesta oba de Rafacl
sakazar, El jorope v sus andanzes es o un importante csfoerzo - pan
reivindicar la verdadera esencia de esta manifestacion

w
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