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Resumen

En las Gltimas décadas, la misica de la region llanera colombo-venezolana o joropo ha tenido
diferentes procesos de transformacién en relacidn a las dindmicas y ambitos culturales en los
cuales se desenvuelve. A través de mis afios de experiencia artistica he podido ser un actor
importante en estos como intérprete del cuatro y la bandola, y como compositor. Esto me ha
permitido reconocer y entender su funcionamiento a partir de mi propia experiencia, Yy llegar a
la conclusion de que esta musica se ha desarrollado dentro de diferentes contextos de una manera
especifica, sufriendo modificaciones de acuerdo a las necesidades propias de cada uno. En este
trabajo propongo una categorizacion en estilos, maneras o formas de interpretacion, con el
objetivo de presentar una organizacion sistematica que facilite el aprendizaje, comprension y
aplicacion de cada uno de estos dentro de los diferentes ambitos musicales. Para lograr este
objetivo, me baso en mis propios procesos de aprendizaje y practica dentro de los espacios o
escenarios del joropo, asi como en mis procesos de creacidn y composicién musical, en los cuales
se puede dar cuenta de las caracteristicas estructurales y variaciones estéticas de esta musica

dentro de cada uno de los estilos propuestos: campesino, urbano y académico.

Abstract

In the last decades, the music of the Colombian—Venezuelan plains region (joropo) has had some
transformations regarding to the cultural dynamics and cultural fields in which it is involved.
Through many years of artistic experience, | have been able to be an important actor of this music
as a performer of cuatro and bandola, and as a composer. This has allowed me, from my own
experience, to recognize and understand how this music works, and reach the conclusion that this
music has been developed in specific ways within different contexts, and has suffered some
changes according to the particular needs of each context. In this paper, | propose a categorization
in styles, ways or modes to perform, with the aim of bring forward a systematic organization that
helps the learning, the understanding and the application of each one of these into the different
fields of music. To achieve this goal, | support my ideas in my own learning and practice
processes into the spaces and scenarios of joropo, as well as in my musical composing and
creative processes, in which it is possible to observe the main characteristics and the aesthetic

variations of this music in each one of the presented styles: rural, urban and academic.

Palabras clave: Cuatro, Bandola, Estilo, Joropo, Autoetnografia.

Key words: Cuatro, Bandola, Style, Joropo, Autoetnography
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1. Introduccién:

En este trabajo expongo caracteristicas y dinamicas especificas de las practicas culturales
propias de la musica llanera. Para esto inicio con una contextualizacion donde presento
aspectos relevantes para la comprensién de las ideas que sustentan el proyecto. Mas
adelante, presento la metodologia utilizada, en la cual los procesos auto etnogréaficos
fueron fundamentales, para llegar finalmente a la explicacion de cada estilo en donde
muestro las caracteristicas de cada uno, como las aprendi y la aplicacion de esto a mis

propias composiciones.

Para lograr un entendimiento completo de las ideas aqui presentadas, es necesario
aproximarse a conceptos musicales, términos y palabras propias de la cultura llanera. Por
esta razon este texto esta apoyado por un glosario que se encuentra al final del trabajo, en
el cual se definen diferentes palabras que hacen parte de la terminologia de esta cultura.
Los conceptos que se encuentran en el glosario estan resaltados con negrilla en su primera
aparicion. Por otra parte, los elementos técnicos musicales cuentan con un material
audiovisual que los explica a manera de tutorial, estos se encuentran dentro de cada
apartado donde es necesario aclarar los conceptos. Para verlos se debe dar click sobre las

palabras subrayadas de color azul.

1.1 Aspectos generales

Después de la temprana y generosa travesia experimental (como buscador, ejecutor,
estudiante y facilitador) por los parajes fértiles de las musicas ancestrales, regionales,
folcléricas y populares, he podido arribar y vivenciar, de forma plena y consecuente, la
experiencia didactica inherente al proceso de formacién, en el campo formal-institucional
(escuelas, academias, universidades). Este segundo proceso vivido durante los ultimos
afios ha iluminado, complementado y abierto todo un universo de conocimientos,
metodologias, interrogantes y reflexiones, que han ido transformando mis précticas de
abordaje, ejecucion y difusion de las formas y expresiones musicales de la region Ilanera

colombo-venezolana agrupadas bajo una sola denominacion: Joropo.

Me arropd el privilegio de escuchar y disfrutar las musicas campesinas regionales y a
convivir con rutinas y rudimentos propios del aprendizaje autodidactico en el mismo
hogar donde naci y creci, rodeado de las practicas que mi padre realizaba a diario,
intentando hacer sonar el tiple, la guitarra, el cuatro y el arpa a través de estrategias,



bosquejos, formas y golpes ritmicos que €l rebuscaba con tesdn inquebrantable y que iba
encontrando instante en instante en su préctica diaria en solitario. Asi comenceé a tener
contacto directo desde nifio con la mdsica y los instrumentos pertenecientes a la
organologia tradicional de la region del oriente colombiano, primero en casa, después a
través del periplo por los distintos pueblos y lugares a donde nos llevaba el quehacer

musical desplegado por el grupo familiar.

Estas vivencias me permitieron conocer diferentes lugares de la region llanera, a convivir
en distintos &mbitos, contextos, expresiones artisticas y culturales de caracteristicas,
estilos y estéticas diversas, en el campo de la creacién y ejecucion de la masica de cada
una de esas zonas, y a conocer y a desarrollar metodologias y practicas populares de
aprendizaje utilizadas por musicos regionales y campesinos. Todos estos encuentros,
hallazgos e interacciones de formas, practicas y expresiones musicales conformaron unos
saberes, un caracter, un método, una funcién, un oficio, y se puede decir, una forma
integral de vida. Casi sin darme cuenta, comence a ejercer el rol de aprendiz como
investigador, intérprete, compositor y maestro, sin generar reflexiones conscientes frente

a la manera en la que estaba llevando a cabo estos procesos musicales.

Con el curso del tiempo empecé a elaborar algunas reflexiones en torno a aspectos
relacionados con el guehacer de estas musicas, como las ldgicas, las estructuras y las
formas de interpretacion de los diferentes estilos del joropo. Muchas veces, en el
desempefio de mi variado rol de musico, regresé a sumergirme de manera plena e
interactiva en el contexto de los diferentes lugares de esta region® para conocer,
desarrollar, comprender y apropiarme de los distintos aspectos que constituyen la
interpretacion de la masica tradicional de los llanos orientales colombo-venezolanos. A
partir de los procesos desarrollados alrededor de las practicas de estas masicas, y con el
aporte de los logros de otros tantos investigadores, trabajadores y hacedores incansables
de este mismo oficio y universo sonoro, he logrado, hasta esta parte del camino, llegar a
algunas definiciones respecto de las distintas formas de interpretacién, que como en todo
proceso de esta naturaleza, no son de ninguna manera conclusiones terminantes o

cerradas.

! Diferentes pueblos, veredas y municipios de los departamentos del Casanare, Meta, Arauca, Guaviare y
los estados de Apure y Portuguesa en VVenezuela.
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En las Gltimas etapas del desarrollo de las musicas pertenecientes al acervo cultural de la
region llanera, se han ido configurando diferentes maneras de interpretacion, con
sonoridades, ritmicas y caracteristicas especificas. En este proyecto propongo una manera
de entenderlas dentro de tres categorias o estilos: campesino, urbano y académico. Busqué
caracterizarlos y definirlos para, a través de ellos, concretar las herramientas y

aprendizajes que he adquirido a lo largo de mi carrera musical.

Es importante decir que estas formas caracteristicas de ejecucién musical de las que estoy
hablando son el resultado de las sinergias propias del acontecer del musico en torno al
medio al que pertenece, y en el que se desenvuelve cotidianamente, tanto en el ambito
rural, como en el urbano; dicho de otra manera, estas formas o estilos tienen relacion
directa con una dimension estética, intrinseca e inherente a la sensibilidad de los
hacedores de estas musicas, estética que a su vez tiene que ver con el contexto social,

cultural e historico de cada uno de los territorios en donde es interpretado el joropo.

1.2. Propésito:

En este sentido, el propdsito de este proyecto es precisar y caracterizar estos estilos de
interpretacion, pues es a través de ellos que me propongo dar a conocer los rudimentos
técnicos, las herramientas, los aprendizajes, modos y efectos logrados durante este largo
camino de formacion musical integral, al cual he tenido el privilegio de acceder. Asi,
presentaré, a partir de mi experiencia personal, un analisis de los tres estilos
mencionados, en donde busco sistematizarlos para facilitar su transmision, divulgacion y
aplicacion. Esto obedece a un gran compromiso artistico que como estudiante,
instrumentista, maestro e intérprete del cuatro y la bandola llanera, en el ejercicio del
quehacer musical de muchos afios, siento la necesidad de asumir y cumplir. Espero
entonces que esta propuesta pueda contribuir al enriquecimiento de las formas
interpretativas de estas musicas en los diferentes ambitos, institucionales y no

institucionales, donde se ensefia, se aprende y se practica el joropo.

El hilo conductor de este proyecto es la exposicion del analisis de los tres estilos de
interpretacion mencionados, teniendo como base mi experiencia personal. Como
metodologia, propongo la reflexion analitica a manera de camino para explicar,
sistematizar y difundir dichas formas de interpretacion, al igual que los fendmenos

sonoros que se presentan en esta practica musical en su complejidad y diversidad. Para
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tal fin, disefié composiciones y arreglos del repertorio perteneciente al universo musical
Ilanero, que dan cuenta de las formas interpretativas del cuatro y la bandola. Esto con el
propdsito de que intérpretes, compositores e interesados en esta musica, puedan abordar
los fundamentos técnicos expresivos de estos instrumentos, ademéas de contar con un
material didactico disponible como registro, ya sea para fines pedagogicos, para analisis,

0 para complementar su quehacer interpretativo.

1.3. Contextualizacion

Las dinamicas de interpretacion y ejecucion de los instrumentos del conjunto llanero
(arpa, cuatro, maracas y bajo) han sido transformadas en el tiempo, tanto por procesos
culturales (Arbeldez, 2016) como por exploraciones musicales de fusion de ritmos
(Hernéndez, 1988; Gurrufio, 1993). Esto se puede evidenciar a partir de los trabajos
realizados por Doris Arbelaez (2016) y Claudia Calderén (1999) que hacen hincapié
respecto de las estructuras de los golpes tradicionales de estas musicas y sus procesos
interpretativos. Ahora bien, la literatura existente relacionada con el aprendizaje y la
practica de técnicas apropiadas para la interpretacion de esta musica, en la que se destacan
Alberto Diaz (2007) y Saul Vera (1982), no es explicita en la manera en como se pueden
abordar los diferentes ritmos musicales a partir del cuatro y la bandola. Es por esta razén
que el presente trabajo busca definir esas técnicas y maneras de interpretacion, tanto en
la ejecucion de las formas de la musica Ilanera, como en la de otros contextos musicales.
Adicional a este objetivo, el proyecto incorpora una propuesta para la sistematizacién de
los distintos elementos que constituyen el andamiaje de esta musica, que se ha
caracterizado por ser una practica musical que ha fundamentado sus procesos de

aprendizaje a traves de la de tradicion oral.

Aunque la produccion bibliografica a este respecto es aun muy austera, existen algunos
trabajos que permiten comprender la funcion del cuatro y la bandola llanera, en diferentes
contextos de ejecucion y la forma de apropiacién de estilos. En los trabajos de Héctor
Molina, (2012) y Jorge Sossa, (1988), se desarrollan temas como el cuatro en su rol de
acompariante, como sostén armoénico y ritmico del ensamble, ademas del desarrollo del
cuatro y la bandola como solista y el consecuente proceso de transformacion en su
estética. Por otra parte, existe discografia que permite entender estas dinamicas, como los
trabajos desarrollados por los ensambles Gurrifio y C4 Trio quienes, a partir de la mdsica
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tradicional, han explorado nuevas sonoridades tomando elementos de lenguajes musicales

como el jazz, el bossa-nova y el pop, entre otros.

Para hablar de las transformaciones recientes que han tenido el cuatro y la bandola, es
importante tener en cuenta su origen, el cual se le atribuye a los instrumentos de cuerda
hispanicos del renacimiento europeo que fueron traidos a América durante la época de la
conquista. Dentro de estos habia un instrumento pequefio con cuatro 6rdenes de cuerdas,

similar al cuatro (Battaglini, 2015). Este instrumento, llamado guitarrilla renacentista, se

considera el antecesor directo del cuatro y era muy usado dentro de las clases populares
europeas (Castro & Arvelo, 1992). La afinacion de este instrumento corresponde a la
afinacion actual del cuatro, pero con la primera cuerda octavada (Bermudo, [1555] 1982).
Bermudo también nos habla de la bandurria espafiola, un instrumento muy parecido al
laid, de seis o siete trastes y de cuerdas simples afinadas en intervalos de cuartas o
quintas, que seria el posible antecesor de la bandola llanera actual (Bermudo, [1555]
1982).

1.4. Estilo

Es importante entonces aclarar la nocién de estilo que se empleard dentro de este
proyecto, la cual uso para referirme al conjunto de caracteristicas particulares de
determinadas maneras de interpretacién del joropo. El compositor aleman Arnold
Schoemberg define el estilo musical como “la cualidad de la obra [que] est4 basada en
condiciones naturales, expresando el temperamento, el caracter, la sensibilidad y la
estética individual de quien compone, ejecuta o interpreta”, (Schoemberg,1950:47,
traducido por el autor del documento). Segun, Schoemberg el estilo de una obra musical
no surge de un planteamiento estético preconcebido, sino de la subjetividad de su
compositor, la cual incluye su personalidad, todo lo que hace y sus habilidades
particulares, (Schoenberg, 1950). Este concepto aplicado al caso de la musica llanera
tendra que ser ampliado hacia un entendimiento de la colectividad, que incluya las
dinamicas de relaciones sociales y culturales en coexistencia con esa subjetividad. Asi, la
nocion de estilo en este trabajo se entenderd como el conjunto de las particularidades
estéticas y musicales, que reflejan las condiciones subjetivas y colectivas de los
intérpretes y compositores de una practica musical, las cuales permiten generar una

identificacion y caracterizacion clara de una cultura en sus diferentes dimensiones.
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Segun Claudia Calderon, un analisis del estilo en la musica llanera debe incluir el estudio
de detalles interpretativos como articulacion, fraseo, acentuacion, timbrica, entre otros; y
también de las dindmicas de variacidn e improvisacion que suceden en esta musica. Esto
permitird establecer las particularidades y diferencias que se dan en ella segin su
ubicacion geogréfica y temporal (Calderdn, 1999). Asi, un analisis de los diferentes
estilos de la musica Ilanera permite una comprensién completa de esta tradicion dentro

de los diferentes contextos socio-culturales de los que hace parte.

2. Desarrollo del proyecto
2.1. Autoetnografia

La actividad investigativa, didactica y creativa permanente en los contextos que
configuran el &mbito cultural en el que estoy sumergido, me ha permitido alcanzar el
conocimiento estructural y el manejo de la organologia tradicional de esta musica,
paralelamente al logro del dominio de una practica interpretativa del cuatro y la bandola
Ilanera. A su vez, esta ganancia me ha proporcionado la posibilidad de construir un
criterio metodoldgico particular en el terreno de la ejecucién y difusion de esta cultura
musical. A través de este proceso empirico también consegui descifrar y discernir aquellas
I6gicas que permiten diferenciar los comportamientos sonoros y técnicos de las tres
formas particulares del joropo que defino como estilos. Todos estos logros me
confirmaron la importancia del componente autoetnografico en las experiencias
autodidacticas, pedagdgicas, y en este caso particular, en el despliegue de todo mi
quehacer musical. En este sentido, este método de investigacion, sustentado en la auto-
observacion y la reconstruccion de mis procesos de aprendizaje, se ha convertido en un

eje o herramienta fundamental que articula el desarrollo del presente proyecto.

Segun Rubén Lopez Cano, la autoetnografia es “un estudio de la introspeccion individual
en primera persona” que busca describir y analizar informacion tanto sobre el mismo
investigador, como sobre la cultura a la cual pertenece (Lopez-Cano & San Cristobal,
2014). En el campo de la investigacion artistica se busca dar cuenta de los procesos
creativos que tiene un artista en particular. De esta manera, él se convierte en el sujeto
protagonista, en la fuente principal de informacion. Asi, en la autoetnografia, el
investigador-creador “se convierte en informante o sujeto investigado sin abandonar su

lugar de conductor de la propia investigacion” (Lopez-Cano & San Cristobal, 2014).
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2.2 Explicacion de la metodologia

Una de las formas de aplicar la autoetnografia en la investigacion artistica es empleandola
como fuente de informacion, en esta los datos y textos autoetnograficos se usan como
base para el andlisis y tratamiento dentro del proyecto (Lopez-Cano & San Cristdbal,
2014). En el presente trabajo he llevado a cabo un proceso de memoria personal en el que
organizo de manera retrospectiva mi proceso y trayectoria artistica, objetos, hechos y
actores relevantes dentro de esta, valiendome de la préctica introspectiva para analizar
aspectos relevantes de mi vida artistica como: vivencias musicales tempranas, inicio de
relacion con la musica, recuerdos de las distintas etapas de desarrollo, referentes y
maestros que han orientado mi proceso de formacion, eventos de gran impacto y ganancia,
como la participacion en festivales, el encuentro y la relacion con los lugares y contextos
donde tenian lugar, mis experiencias como compositor, las grabaciones en estudio y, tal
vez uno de los hechos de mayor impacto en mi carrera, el ingreso como formador al

universo académico institucional.

Ademas de esto, existen también objetos que aportan informacion valiosa sobre mis
procesos artisticos, dentro de estos se encuentran cassettes, LPs, CDs y videocasetes de
musica colombo-venezolana que llegaron a mis manos de variadas maneras, ademas de
grabaciones de conciertos, festivales, ensayos y encuentros casuales con muchos juglares
del arte musical que participaban en diferentes eventos. Cada uno de ellos fue mi maestro
y mi guia, me aportd con su talento, su obra su expresion sonora, sus saberes y
habilidades.

Utilizando las estrategias y herramientas de auto-reflexidn y auto-observacion consciente,
he ido estableciendo procesos de analisis y construccion retrospectiva respecto de
conceptos, conocimientos, aciertos Yy desaciertos particulares de las diversas
manifestaciones que la cultura musical llanera ha alcanzado en las Ultimas décadas. Estos
recursos también me permitieron sistematizar informacion relevante y fundamental para
mi proceso de creacién, asi como definir los elementos que utilicé para caracterizar cada
arreglo sobre las composiciones seleccionadas como referentes de cada estilo.
Basandome en estos, he confeccionado los arreglos de cada pieza musical, los cuales
tienen un sentido claro que permite diferenciar los comportamientos técnicos y sonoros

del cuatro y la bandola llanera dentro de cada estilo.
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2.3 Estilo campesino o criollo
Caracterizacion

Abordar el estudio del joropo como género o forma musical implica adentrarse en la
region de los llanos orientales, un territorio que comprende cinco departamentos de
Colombia y cinco estados de Venezuela. Este vasto entorno es el marco donde se ha
conformado el universo cultural llanero: “las labores de campo, la ganaderia y el trabajo
en los hatos que nacieron del sistema econdmico instaurado por los jesuitas (...)
constituyen el cimiento solido de la “cultura llanera”, ya que ésta se forjo intimamente
ligada al trabajo y a los oficios del campo” (Rivera, 2010: 16). Un aspecto importante
para esta cultura es la introduccion del caballo y el ganado vacuno, que sustentan la
relacion del llanero con su entorno en su quehacer diario, de donde surgen muchas de sus
expresiones. La faena o trabajo’e llano, la sabana, la soga, el sombrero, el olor a
mastranto, el tranquero, la tinaja de beber agua y el canto del alcaravan, se convierten en
simbolos que son transformados en cantos de ordefio o de arreo, en pasajes, corridos y
musicas de baile en los parrandos, que han servido para la construccion del imaginario
de esta expresion cultural. La musica que surge dentro de este contexto es a la que defino
como el estilo criollo o campesino. Esta se transmite por tradicion oral y mantiene una
esencia que no ha sido influenciada por otros lenguajes musicales. Segun Ricardo
Lambuley, las sonoridades del joropo campesino son un mecanismo de afirmacion

identitaria que los campesinos denominan “criollo” (Lambuley, 2014).

Procesos de aprendizaje

Mi formacion como musico se inicid dentro de las estéticas sonoras y ambitos de la
mausica tradicional llanera o musica criolla. En este trabajo autoetnografico he buscado
recuperar y analizar los diferentes procesos de aprendizaje que han sido parte de mi
trayectoria. De esta manera, seleccioné tres momentos que fueron fundamentales para la
apropiacién de este lenguaje, y que me permiten definir como llegué al dominio y

conocimiento de los cAdigos que caracterizan este estilo.

Llegué al joropo por mi padre Israel Contreras, quien desde muy joven se enamord de la
masica llanera, él fue mi primer maestro de cuatro. En el afio 1985 fuimos de vacaciones
a Mani, Casanare, a visitar a Pedro Fldrez, con quien mi padre tenia una relaciéon de
trabajo y amistad debido a su quehacer de investigador con el Instituto de Cultura y Bella

Artes de Boyaca (ICBA). Para mi fue muy impactante (a los trece afios) verlo tocar su
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mdsica y conocer sus aventuras vividas durante los afios de la violencia bipartidista,
cuando él hizo parte de las cuadrillas guerrilleras liberales que comandaba Guadalupe
Salcedo. Pedro Fldrez fue un importante cultor e impulsor de la ejecucion de la bandola
en la region de Mani, ya que logré un maximo desarrollo en la configuracion de un estilo
propio, muy ligado a las tradiciones campesinas, que se constituyé como referente,

generando una identidad propia del departamento del Casanare.

Ademas de Pedro, el musico venezolano Anselmo Ldpez generd un estilo interpretativo
que se extendio desde Barinas a toda la llanura colombo-venezolana durante los afos
sesenta y setenta, y fue adoptado por un gran nimero de bandolistas de ambos paises,
quienes lo apropiaron como un paradigma o modelo de ejecucion. Asi, estos dos musicos
contribuyeron a la construccién de los parametros estéticos que se establecieron como
pautas para la interpretacion de la bandola llanera, Anselmo a un nivel regional y Pedro
a un nivel mas local, que fue fundamental para la constitucion de una practica tradicional

manicefia que se mantiene y salvaguarda hasta el dia de hoy.

La dedicacién al quehacer musical de Pedro al lado de sus hijos, quienes también tocaban
la bandola, el cuatro y las maracas, fue referente y escuela para mi carrera; en esa casa
campesina, situada en la mitad del llano casanarefio, escuchaba a diario los golpes, los
pasajes, los cantos de trabajo’e llano y sus costumbres. Comencé a improvisar y a
desarrollar desde entonces un método personal de aprendizaje a través de la observacion,
la asimilacion y la reproduccion de esas formas, caracteristicas y particulares, de ejecutar
las musicas tradicionales de esa region en los instrumentos mencionados. Eran ademas
muy fecundas las conversaciones que se iban generando en torno a la actividad musical
cotidiana de la familia, donde Pedro compartia sus saberes respecto al origen y
transformacion de las distintas melodias y golpes caracteristicos de esta cultura
campesina. Varios de esos golpes y formas musicales existian unicamente en el
departamento de Casanare. Los viajes y convivencias en la finca de Pedro Fldrez

continuaron durante varios afos.

En 1988 me traslade a vivir al apartamento de Orlando “Cholo” Valderrama en Bogota,
quien ya era uno de los pioneros del joropo en Colombia y Venezuela, y en la actualidad
es uno de los iconos méas importantes de esta expresion musical. Esta casa también se
convirtio en hogar, escuela y taller. Habia alli una tornamesa con una coleccion de varios

centenares de discos acetatos de masica llanera de distintas épocas. Dediqué todo el
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tiempo que pude a escuchar, de forma apreciativa, el magnifico repertorio. Clasifiqué toda
la coleccion de acuerdo al afio de grabacion de cada obra. La organizacion cronologica
del material sonoro me fue mostrando las transformaciones de esta musica a través del
tiempo. Las carétulas, los créditos, las notas y comentarios de los discos me revelaron un
abanico de compositores y ejecutores virtuosos: Angel Custodio Loyola, José Romero
Bello, el “Carrao de palmarito”, Juan Vicente Torrealba, Jos¢ Ali Nieves, Francisco
Montoya, Alfonso Nifio, Orlando “Cholo” Valderrama, Tirso Delgado, Juan Farfan, por
mencionar algunos. Durante el proceso de apreciacion musical observaba el desempefio
de cada uno de los instrumentos (arpa, bandola, cuatro, maracas, bajo y voces) en el
conjunto llanero. Esto me ayuddé a comprender el rol o funcion especifica de cada
instrumento, y la oportunidad de entender las diferentes formas o estilos de ejecucion de
ritmos, golpes y efectos por parte de cada uno de los musicos. En todo ese tiempo estuve
dedicado a experimentar, practicar y reproducir los diferentes estilos de ejecucién de cada

uno de esos musicos.

A los 17 afios de edad empecé a participar en festivales, el primero fue en Aguazul,
Casanare, y aunque no pude participar debido a mi condicion de guate, tuve la
oportunidad de conocer nuevos exponentes criollos de la masica de esta region. Ramoén
Cedefio fue uno de ellos, un mdsico, compositor, cultor, luthier y uno de los primeros
arpistas del Casanare. Este maestro me recibi0 como huésped en su casa durante
aproximadamente un mes y medio. Me abrazé el espiritu de la musica criolla del
Casanare, distinto al de la casa de los Florez, pero igualmente rico en formas melddicas,
ritmos, golpes y maneras particulares de interpretacion. Fui su alumno, aprendiz y
acompariante en el cuatro durante varios dias de practica y ejecucion instrumental. En la
medida en que me apropiaba de un sinnimero de temas y golpes del joropo casanarefio,
totalmente nuevos para mi, iba resolviendo inquietudes, enriqueciendo y puliendo mis

saberes y destrezas técnicas de ejecucion del cuatro y la bandola.

Sobre el joropo criollo se puede decir que es una forma musical con un lenguaje propio,
sus giros arménicos y melodicos caracteristicos, son la base para el andamiaje de los
distintos golpes o células ciclicas ritmicas de formato fijo o cerrado. Estos variados golpes
conforman las formas que en el argot llanero son denominadas musica recia. La agdgica?

de esta musica denominada recia es muy vigorosa y dinamica, de tempo rapido,

2 Con la ag6gica me refiero a los aspectos expresivos de la interpretacion musical mediante la modificacion
de la velocidad. Esta puede afectar desde una nota hasta una seccion completa de una obra.
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caracteristica que esta relacionada con el contexto de las faenas de laboreo, la arrieria, el
galope del caballo, el trajin del ganado, el parrando: el trabajo’e llano. Asi mismo, los
golpes pueden ser piezas instrumentales o contener un texto para ser cantados,
generalmente por voces fuertes, masculinas o femeninas, de tesituras altas y agudas que
de igual manera estan clasificadas como “voces recias”. Podemos tomar como ejemplo
el golpe denominado “zumba que zumba”, una célula ritmica que tiene un ciclo de 16
compases y se repite de manera indefinida. Es uno de los ritmos preferidos por los
cantantes recios del género repentista llamado contrapunteo, una de las modalidades

musicales que tienen lugar en los torneos o festivales de joropo.

Proceso de creacion
Titulo de la obra: Entrevera’o (mula, paloma, pajarillo corrido). Partitura.

En el proceso de creacion dentro de este estilo, busqué generar una representacion que
diera cuenta de su riqueza, para esto hice una revision del repertorio a través de un trabajo
autoetnografico de memoria. Como punto de partida recordé pasajes y golpes de la regién
de Mani Casanare, tal vez una de las expresiones mas representativas del estilo campesino
criollo, porque son musicas elaboradas con elementos e ingredientes del contexto general
campesino, nacidas en el mismo transcurrir cotidiano del Ilanero; dicho de otra forma,
estas musicas constituyen una expresion genuina, rica en melodias ancestrales que
permite apreciar el joropo en su esencia, sin influencias ni transgresiones. En este proceso
creativo seleccioné tres golpes: “La mula”, “Paloma” y “El corrido”, para elaborar un

arreglo instrumental, al cual en el &mbito tradicional se le denomina entrevera’o.

En este estilo, la bandola tiene una gran riqueza sonora a nivel melédico, mientras que el
cuatro cumple una funcién totalmente arménica de acompafiante. A diferencia de la

bandola moderna, la bandola manicefia no lleva pedal, una respuesta recurrente que se

hace con el dedo y la ufia; en este caso, este efecto se elabora respondiendo con el plectro
sobre la misma nota. De acuerdo a los aprendizajes logrados en los procesos de
observacion, practica y entrevista en la casa de Pedro Florez, esta es la forma

caracteristica de interpretar la bandola en toda esta region.

El cuatro por su parte mantiene una base ritmica de acompafiamiento con las pulsaciones
abiertas marcadas, mientras los apagados son casi imperceptibles y el ataque se hace
maés con el dedo que con las ufias. En cuanto a los adornos, son muy pocos los efectos

floreos, ya que sostiene la base ritmico-armonica con acordes en posicion fundamental,
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sin notas agregadas a la estructura triadica del acorde. Base de acompafiamiento estilo

criollo.

Para la seleccionar estos golpes en la elaboracion del entrevera’o, analicé el material de
mi archivo o registro de memoria personal, en el que se encuentran grabaciones que
realicé entre los afios 1988 y 1997, de interpretaciones de Pedro Flérez y de otros
bandolistas de las distintas veredas que componen la zona rural del municipio de Mani.
A partir de la revision y el estudio de este material, realicé una seleccion que me permitio
definir tres piezas mencionadas anteriormente, como muestra para mi proceso de
investigacion - creacion. El objetivo primordial fue crear un arreglo que reflejara o
representara todo ese entorno campesino y su universo sonoro, por esta razon retome

algunos elementos de las formas tradicionales de interpretacion, como la doble plumada

que remplaza el pedal y el establecimiento de la bandola como el instrumento melddico

y principal.

“La mula” es el primer golpe o pieza del entrevera’o. Esta pieza esta conformada por dos
partes que a su vez se subdividen en dos (AB AB). Decidi exponer el tema en la primera
seccion y en la segunda desarrollar una variacion. Para la construccion de esta parte
realicé varias pruebas que me llevaron a trabajar en la region mas aguda del diapason, ya

gue ahi encontré la sonoridad mas cercana al lenguaje tradicional.
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Los puntos sobre las notas indican la doble plumada

llustracion 1. Fragmento de Entreverao

La segunda pieza o golpe es “La paloma” o “Gaban”, interpretada en tonalidad menor,
gue mantiene su estructura armoénica sin ninguna variacion. Las melodias utilizadas son
tomadas de la tradicion casanarefia; por este motivo tienen un caracter, vitalidad y riqueza
muy particulares. Sus giros melddicos contienen lo que los llaneros llaman “el sabor y la
pureza” que las hace genuinas, auténticas y unicas. Esta naturaleza inica hace que estas
melodias no sean muy propensas a ser modificadas, sino, por el contrario, es importante

plasmarlas tal como son, atraveés de la trascripcion para generar un registro y que, a partir
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de este proceso, personas que no conocen esta manifestacion puedan acceder a ellas y

acercarse a estos materiales musicales.

El primer motivo melddico es el que identifica el tema, seguido por otros tres que lo
desarrollan y le dan el caracter a la pieza. El ciclo arménico se realiza sobre una armonia
con dos compases de | grado y dos compases de V grado, los cuales cumplen
respectivamente funciones de ténica y dominante. Posteriormente realiceé el montaje de
la pieza en la bandola unificando la tonalidad de La menor para construir el esqueleto® de

la melodia, y por Gltimo aplicar la doble plumada.

Las dos anteriores elaboraciones compositivas son el preambulo de la tercera pieza o
golpe que compone el entrevera’o: el pajarillo corrido. La gran importancia que tiene este
ritmo radica en que es el golpe més recio de todos, donde los masicos desarrollan figuras
con un alto componente de dificultad. El ciclo arménico es de un compas de | grado, un
compas de IV grado y dos compases de V grado, que cumplen las funciones de tonica,
subdominante y dominante. Al realizar un andlisis de la pieza para el montaje, encontré
que esta recorre todas las regiones del diapason. Ademas, observé que se utilizan la doble
plumada, juegos de bajos, melodias en contrapunto, y efectos como chamarreos,

cueriados y trapiado. La construccién del arreglo para esta pieza la hice a partir de las

figuras que aprendi y apropié a partir de mi experiencia con Pedro Florez. Finalizada la

construccion total del entrevera’o realicé la transcripcion melddica y arménica.
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Juego de bajos melodia en contrapunto

llustracion 2. Fragmento de Entreverao.

3 Dentro de este trabajo, utilizo el término esqueleto para definir una melodia sin ningtn tipo de adorno. En
caso puntual de la bandola manicefia, la linea melédica esta pulsada solamente hacia abajo y, cuando se
tiene definida la melodia, se le agrega la doble plumada que es una respuesta sobre la misma nota, pero
pulsada hacia arriba y que tiene menos intensidad en cuanto a fuerza.
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Tabla 1. Estilo criollo, andlisis de los comportamientos técnicos y expresivos.

ESTILO CRIOLLO

INSTRUMENTO | DESCRIPCION DEL ROL EN EL FORMATO

BANDOLA Pulsacion solo con plectro. Utiliza la doble plumada. se

LLANERA emplean chamarreos, cueriados y trapiados. En un gran
porcentaje, los melotipos que utiliza son los creados por Pedro
Flérez. Hay muchos golpes que solo se hacen en esta region
del territorio Ilanero.

CUATRO Aspecto técnicos Pulsacion con dedo, no con ufia.

Disposiciones de acordes | En fundamental, sin agregaciones.

Registros empleados Principalmente en el traste 4.

Funcion en el formato Sostener el ritmo y los ciclos

armonicos de los golpes.

2.4 Estilo Urbano:

La migracion de musicos a diferentes pueblos y ciudades ha permitido que el joropo

cambie de acuerdo a su relacién con nuevos contextos culturales. Tanto el acceso de los

musicos a procesos de grabacion en estudio y medios de comunicacién, como la creacion

de festivales de concurso, han hecho que el joropo sufra transformaciones que le dan

forma a los estilos y tendencias que han construido la historia reciente de la musica

Ilanera. De esta manera, considero importante analizar dos tendencias que han

contribuido a cambios estéticos en la sonoridad del joropo: el joropo comercial, el cual se

ha estandarizado en los contextos urbanos en relacion a las industrias culturales y el

joropo de festivales, con el cual me refiero a los fendmenos producidos por la dindAmica

de los concursos o torneos de musica llanera.
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2.4.1 Joropo comercial

Caracterizacion

La masica llanera comercial se ha desarrollado en contextos urbanos en los que participa
dentro de las dindmicas de la industria discografica. Uno de los personajes mas
importantes de este estilo es Reynaldo Armas, quien transformo el joropo a comienzos de
los afios setenta hacia un estilo particular de influencia urbana que lo llevé a un ambito
comercial y popular més cercano a la cultura de masas, lo que més adelante favorecio la
consolidacion de un nuevo estilo que se estandarizd. Este fendbmeno ha sido muy
importante, pues hasta ese momento nadie habia hecho una propuesta que convirtiera la
mausica llanera en un género comercial que pudiera explorar otros ambitos y gustos

populares.

Reinaldo Armas propone la articulacion de un nuevo lenguaje con rasgos mas concretos
para la comercializacion, como lo son la sofisticacion, la renovacion y la asociacion con
otros géneros comerciales como la balada, el bolero y la nueva trova cubana. Esto le
permitio entrar en el mercado, no solo del folklore que consumia el llanero, sino ademas,
entrar en el ambito de las musicas populares. De esta manera, dejo de ser una musica local
y entrd en otros mercados, lo que lo Ilevd posicionarse como el representante nimero uno
de la masica llanera por varias décadas, y obtener reconocimiento y respeto por parte del
gremio de cantantes y masicos de esta tradicion. De esta manera, Armas logro construir
una identidad popular a través de experimentaciones sonoras con las cuales genero,
ademas, una representacion muy clara de “la llaneridad ”, al expresar a través de sus letras
tematicas con un sentido cultural que incluyen conceptos como lo étnico, lo racial, lo
histérico y lo local. Segiin Simon Frith, “lo que debemos examinar no es cudn verdadera
es una pieza musical, sino como se establece a “priori” esa idea de “verdad”. La musica
[...] de éxito es aquella que logra definir su propio estandar estético” (Frith, [1987] 2001:
4). Los esquemas empleados en sus canciones, alcanzaron un caracter de innovacion,
convirtiéndose en rotundos éxitos comerciales. Estos esquemas lograron ademas
desarrollar procesos de estandarizacion, que posteriormente se convertirian en una
tendencia de composicion que muchos adoptarian, en busca de obtener el mismo

reconocimiento.

Por otra parte, el acceso de los musicos a los estudios de grabacién ha permitido un

perfeccionamiento en la produccién del sonido. La forma de pulsar ha ido transformando
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las técnicas de ejecucion, pues al poder escuchar su propia interpretacion, el ejecutante
puede observar aspectos técnicos que se van puliendo y que van configurando este estilo.
A la par de este fendmeno también se fueron generando nuevas exigencias por parte de
los masicos para la construccion de los instrumentos, los cuales han ido cambiando en la
busqueda de un mejor sonido, la utilizacion de mejores maderas por parte de los luthiers,
y una mayor precision en la afinacion; todos estos factores hacen una diferencia en el

sonido de las grabaciones actuales.

Procesos de aprendizaje

Como lo mencioné anteriormente, en toda mi formacion como bandolista, cuatrista y
compositor, el proceso de revision y acercamiento a las grabaciones discogréficas de
joropo, fue fundamental. La musica de Reynaldo Armas marc6 una etapa en este proceso,
pues él era el cantante de moda y el idolo del folklor. Sus construcciones melodicas y
literarias fueron de gran influencia para las exploraciones creativas que posteriormente
empecé a desarrollar de manera intuitiva, componiendo melodias y agregando textos que
finalmente se convirtieron en canciones con las cuales buscaba alcanzar una sonoridad

propia.

Reinaldo Armas establecio un modelo de composicién principalmente, a partir de la
construccion de los textos, los cuales toman eventos cotidianos, objetos, lugares o
simplemente palabras, y son desarrollados de forma poética, creando historias del llano,
pero descritas de una forma literaria exquisita. La observacion a esta forma de
composicion me llevé a crear mis propios textos, y a descubrir que componer es sentarse
a pensar, escribir, borrar, reescribir, a experimentar de forma consciente y consecuente,
un proceso de prueba y error, una confrontacion consigo mismo que se termina al finalizar

la obra.

Una etapa muy importante en mi proceso de aprendizaje fue el afio 1990, cuando pude
ver por primera vez a Reinaldo Armas en “Las Tres Llanuras”, un bar especializado en
musica llanera del cual €l fue socio y fundador junto a Orlando “Cholo” Valderrama. Era
un lugar muy especial, ubicado en la zona rosa de Bogota, y su escenario recreaba una
casa de ambiente tradicional llanero. Ahi pude escuchar y ver a Reinaldo, un hombre con
un carisma impresionante, correspondiente a una estrella de la musica popular. EI grupo
que lo acompanaba era considerado por diferentes artistas como el mejor en ese momento;

en ese lugar tuve la oportunidad de apreciar de manera directa a sus masicos: su manera
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de interpretacion y su técnica instrumental. En el caso del cuatro, observé como era la
posicién de las manos y cudles eran los ornamentos que se utilizaban. Conclui que en el
joropo comercial la base del cuatrista es muy cuadrada, es decir, pareja en pulsaciones
abiertas. Los apagados mantienen un término medio en intensidad, y hay amarre entre
cuatro y maracas, instrumentos que siempre copian los mismos floreos para momentos y
partes especificas en los pasajes; por ejemplo, cuando entra la voz después de la
introduccidn del arpa, hay un floreo que siempre se hace y que se estandarizo a partir de

la discografia de Reinaldo Armas. Base de acompafiamiento estilo urbano comercial.

Afios mas tarde tuve la oportunidad de tocar con Reinaldo Armas en varias ocasiones
como cuatrista del grupo del maestro Dario Robayo, donde era fundamental conocer
perfectamente el repertorio. ElI show de Reinaldo tiene una duracion de dos horas
seguidas, cancion tras cancion. Los arreglos tienen que ser tocados lo més fiel posible a
las versiones originales, por lo tanto, habia que estudiar meticulosamente cada detalle.
Pasaba horas escuchando y tocando sobre las grabaciones, copiando exactamente los

floreos y la armonia; fue toda una escuela que me llevo a dominar el estilo comercial.

Proceso de creacion
Titulo de la obra; Sabana. Partitura.

Para llegar a la composicion dentro del estilo comercial tuve que estudiar las dindmicas
en las que se mueven otros géneros musicales. De esta manera, pude observar los
estandares manejados en diferentes géneros como las baladas, el bolero y el tango. En
varias baladas encontré, por ejemplo, un uso recurrente de movimientos por cuartas en
los coros, y en algunos tangos, observé que se mantenia una linea melddica sobre la cual
se cambiaba la armonia. Estos recursos me sirvieron de insumo para aplicarlos en mis

composiciones.

Gilm Gdim7 Fédim? ce

3 L 4
5a - ba -ma e-res  in-fi-ni-t2 53 - ba - na in-ex - pli-ca-ble tuen-c@an - W que des pier - taen mi a-fio-ran

Linea melodica sobre la cual se cambiaba la armonia.

llustracion 3. Estilo urbano. Fragmento Sabana.

25


https://youtu.be/lIThfBDNlIo
https://youtu.be/tR-csK08K4k
https://youtu.be/tR-csK08K4k
https://youtu.be/eYG4gXX-MWY
https://youtu.be/RVnX4eO1HeQ
https://youtu.be/lIThfBDNlIo
https://drive.google.com/file/d/1i0mwAsH1OsQ4hcv26q7QeyRtPqpnYAyV/view?usp=sharing

Mi intencidn fue hacer una representacion del Ilano, a partir del texto de la cancién, a
manera de homenaje. Para esto el género pasaje de tipo lento fue ideal, debido a sus
caracteristicas musicales que permiten una mayor libertad para la creacién de melodias y
armonia. El tema comienza con un ciclo de 24 compases, el desarrollo armonico de esta
seccion explora un fragmento construido con acordes disminuidos, los cuales se mueven
por intervalos de segunda mayor. Posteriormente llega al cuarto grado mayor,
evidenciando un préstamo de la tonalidad mayor, confluyendo finalmente en un enlace
ii-V7. La resolucion tiene la particularidad de realizar una conduccion cromaética la cual
comienza con el acorde maj7, finalizando en Am6. Posteriormente se presenta el acorde

de B7 como dominante secundaria del V grado.

Para la parte B empleé una secuencia que presenta un movimiento por cuartas. A partir
de esta armonia generé la melodia de la pieza, que fue creada de manera espontanea
probando melotipos sobre los acordes. Una vez definida, empecé la construccion del
texto. La tematica que escogi fue sobre el llano, la belleza de sus paisajes: las aves, la
luna y la laguna, simbolos que representan las particularidades del imaginario de lo
Ilanero. Busqué generar una construccion literaria que se expresara de manera poética y
que pudiera ser entendida por personas de diferentes contextos, y no exclusivamente por

personas familiarizadas con las expresiones llaneras.

Sabana eres infinita sabana
Inexplicable tu encanto
Que despierta en mi afioranzas
Un manto verde que contrasta
Con rojos de corocoras
Como un ballet danzan las garzas
En el horizonte que van como la aurora.*

2.4.2 Joropo de festivales
Caracterizacion

Los torneos de musica llanera han sido de suma importancia en la evolucion del joropo y
de los musicos, quienes han intervenido en la construccion de nuevos lenguajes sonoros
y nuevas técnicas de ejecucion. Esto ha marcado épocas y tendencias que han consolidado

estructuras particulares dentro de este estilo. La creacion y apropiacion de otros contextos

4 Fragmento del pasaje Sabana.
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musicales dados por fenémenos como la globalizacién, hace que las musicas se permeen

dando como resultado otras formas y construcciones estéticas a partir de la tradicion.

“Los festivales folcloricos han tenido un gran realce en los tltimos 40 afios como accion
de resistencia cultural frente a los efectos del impacto del acceso a las tecnologias de la
comunicacion, al interés masificador y abarcador de los medios masivos de la
comunicacion y el entretenimiento, que invaden y atosigan sin cesar con musicas y videos
comerciales de contextos “extrafios”, que van modificando los imaginarios culturales

locales” (Lambuley, 2014).

En este sentido, los festivales mantienen de alguna manera vivas estas expresiones
musicales, permitiendo la continuidad de una tradicién y la construccién de una identidad
cultural. Ahora bien, en lo que concierne a lo musical, la apropiacion de elementos
estructurales para la conformacion de los instrumentales, ha permitido el desarrollo de
técnicas de ejecucion que se imponen en los instrumentos y que se van compartiendo de
musico a musico manteniendo la légica de la tradicion oral, pero que se van
transformando en relacion a las dindmicas propias de los festivales. Esto “corresponde a
un contexto mas urbano comercial, con la intencion claramente melddica que redunda en

el ornamento, junto al empleo de dinamicas y agdgicas fluctuantes” (Lambuley, 2017).

Procesos de aprendizaje

Para el masico llanero la escuela de los festivales es de suma importancia, ya que esa
experiencia, ademas de nuevos encuentros y aprendizajes, le proporciona estatus y
reconocimiento por parte del gremio. A comienzos de los 90 asisti a mis primeros
festivales, ahi registraba las intervenciones instrumentales de los conjuntos, las obras
solistas y las entrevistas a los muasicos de mejor nivel, con una grabadora de periodista.
Ellos me compartian sus saberes particulares, estrategias técnicas y piezas que yo después
montaba. Todos esos procesos los realizaba de forma empirica, pero con rigurosidad.
Deseaba digerir, apropiar, aplicar y dominar de forma coherente y solida todos aquellos
conceptos y elementos que iba acopiando en cada encuentro, ya para entonces habia
comprendido el valor del método de trabajo que se requiere para la adquisicion de algun
nivel significativo de refinamiento interpretativo. En este sentido, deseaba mejorar mis
habilidades en la ejecucion de los instrumentos para ir a los distintos certdmenes y ganar

en los concursos. A partir de 1994 empece a obtener los primeros galardones.
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Hasta ese momento los instrumentales festivaleros se estructuraban a partir de golpes y
piezas del repertorio de valses venezolanos. Sin embargo, en cierta ocasion, en el afio
1993, escuché como Gerardo Ramirez, un joven arpista colombiano, incluia dentro del
instrumental, un fragmento del intermedio de “Triste y vacia”, un tema de salsa que
interpreta Héctor Lavoe. A partir de la experiencia de Gerardo Ramirez, decidi ponerme
en la tarea de incluir fragmentos de otras musicas como el jazz, el bossa nova, el rock y
el metal, adaptandolos a las métricas del joropo. Esto tuvo una gran aceptacion y empez6
a ser imitado e implementado por otros masicos, generdndose asi un nuevo movimiento

que llevaria el joropo a otras dimensiones de desarrollo.

Los arreglos, ensambles y fusiones que se lograron a través de este movimiento,
generaron estructuras musicales con altos niveles de ejecucion e interpretacion. En la
bandola, por ejemplo, se desarrollaron complejas lineas melddicas a tempos muy rapidos,
también se incluyeron acordes con agregaciones y tensiones que nunca antes se habian
hecho, del mismo modo, se empezaron a utilizar métricas diferentes a las convencionales
dentro del lenguaje. Por otra parte, dentro de mis exploraciones y experimentaciones en

el cuatro, utilicé extensiones y lineas melddicas involucrando la ufia del dedo indice como

plectro, también defini otras métricas e inclui el uso de chord melody para bloques dentro
del conjunto. Esta fue una etapa donde crecid, de manera importante, el nivel de

interpretacion virtuosistica del cuatro y la bandola. Acompafamiento para festivales.

Proceso de creacion
Titulo de la obra: Pajarillo fase 4. Partitura.

La creacion en el estilo de los instrumentales festivaleros, la hice a partir de fragmentos
0 pequefios discursos musicales, que se van uniendo uno tras otro, para desembocar
finalmente en un golpe de pajarillo o seis por derecho. En este caso utilicé el mismo
motivo para iniciar y terminar la pieza. EI formato que seleccioné para esta composicion
fue bandola, cuatro, maracas y bajo eléctrico, el cual me permiti6 explorar las funciones
de los instrumentos para definir el caracter de esta pieza. Los instrumentales de festival
se caracterizan por tener una forma que se construye a partir de diferentes fragmentos o
momentos, los cuales tienen formas y texturas especificas. Ademas de esto, se usan
cambios métricos fuertes y es muy usual tomar elementos de piezas ya existentes de
repertorios de otros contextos. Busqué entonces recrear todos estos elementos en la

composicion de esta obra.
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Queria que la pieza iniciara con mucha fuerza, para esto decidi empezar presentando
cuatro lineas melddicas en la bandola, las cuales son apoyadas ritmicamente por el cuatro,
el bajo y las maracas, aspecto que genera un comportamiento en bloques que le otorga
potencia y contundencia a la melodia. La idea fue darle a cada una de estas lineas
melddicas una caracteristica armonica y ritmica; por esta razon presento cada linea en una
tonalidad diferente (Gm, Dm, F y Bb).
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Linea melddica de bandola apoyada ritmicamente por bajo cuatro y maracas
Ilustracion 4. Estilo Urbano festivales, Fragmento de Pajarillo Fase 4.

Mas adelante, siguiendo con la idea de recrear las caracteristicas propias de este estilo,
inclui un fragmento de la cancién Pineapple Heart (2003) de Bela Fleck and The
Flecktons. Esto genera posibilidades creativas ya que es una manera de aproximacion
entre masicas de diferentes géneros, asi, la primera parte de la melodia la adapteé al ritmo
de joropo, sobre la base tradicional en el cuatro y las maracas, y en la segunda mantuve
la métrica en 4/4 de la cancion, creando una base o mecénica en el cuatro para definir el
ritmo. A traves de una pequefa transicion ritmica generé una conduccion al siguiente
fragmento, el cual es tomado de Constant Motion (2007) de Dream Theater presentando
la melodia con todos los instrumentos al unisono, para luego exponerla de nuevo en la
bandola, apoyada ritmicamente por el cuatro, el bajo y las maracas, sobre una métrica de
5/8. Para finalizar la pieza, construi unos fragmentos meléddicos a partir de escalas blues
y pentatonicas, los cuales desembocan a un pajarillo tradicional en el que desarrollé
variaciones sobre melotipos tradicionales, con paradas ritmicas en bloque y cambios de

dindmicas. El instrumental finaliza con un motivo con métrica de 4/4 y 3/8 cada dos

compases.
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Tabla 2. Estilo urbano, comportamientos técnicos y expresivos

ESTILO URBANO - DE FESTIVAL

INSTRUMENTO | DESCRIPCION DEL ROL EN EL FORMATO
BANDOLA Aspecto técnicos Pulsacion con plectro, pedal con dedo
LLANERA medio, se emplean chamarreos,
cueriados y trapiados.
Disposiciones Utiliza escalas tonales, pentatonicas,
melddica y acordica blues.
Utiliza acordes en estado fundamental
y en algunos casos, agregaciones de
sexta.
Registros empleados Recorre todas las regiones del
diapason.
Funcion en el formato | Instrumento lider.
CUATRO Aspecto técnicos Utiliza la base tradicional y explora

bases nuevas para diferente tipo de
métricas, emplea efectos ritmicos

golpeando la sobre tapa, dedo indice
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se utiliza como plectro para hacer

fragmentos melodicos.

Disposiciones de Acordes en estado fundamental y
acordes acordes con agregaciones o en

extension, chord melody.

Registros empleados Trabaja todas las regiones del

diapason.

Funcion en el formato | Acompafante sostén de amarre, apoya
bloques ritmicos y armoénicos, cumple

fusiones melodicas.

2.5 Estilo académico:

Dentro de este estilo hago referencia a la musica que ha surgido con fines principalmente
pedagogicos, los cuales se estan desarrollando en contextos formales como academias,
instituciones técnicas y mas recientemente, universidades. Algunos de estos programas
han sido disefiados por investigadores, cultores y profesores que vienen trabajando de
tiempo atras en otros &mbitos de ensefianza, como grupos musicales de investigacion y
difusion de las mdusicas regionales, fundaciones llaneras de arte, academias
independientes, distritales, departamentales, etc. (N. Lambuley, comunicacion personal,
7 de diciembre de 2018). Estos programas y procesos se han concebido en un intento de
formalizar, estructurar, sistematizar y codificar los diversos componentes tedricos, los

saberes, los rudimentos técnicos y la organologia tradicional llanera.

En este estilo se develan las formas de aproximacion a esta musica desde los programas
de formacion universitaria, los cuales empiezan a reconocer el valor y riqueza de los
recursos estéticos y expresivos de esta tradicion. Lo que defino aqui como estilo
academico, se refiere a las creaciones que se empiezan a generar dentro de este contexto,
dadas por la vision de los musicos con formacion académica, quienes trasladan y adaptan
el joropo, desde el punto de vista compositivo y conceptual, a otras dimensiones, proceso
a través del cual se genera un contacto con estas musicas populares y tradicionales. En

este sentido, podemos encontrar diversas formas de joropo con otras sonoridades,
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explorando a partir de la constitucion de nuevos formatos que no necesariamente tienen
instrumentos tradicionales de la organologia llanera, sino pueden darse dentro de grupos
de camara, cuartetos de viento, de cobre y de saxofones, arreglos y composiciones para

big band y orquestas sinfénicas.

Un ejemplo es como dentro del contexto del jazz se han apropiado formas de los golpes
del joropo y se han logrado mezclas interesantes. La musica llanera cuenta con un alto
componente improvisatorio y eso se puede ver en los intermedios de los pajarillos, seis
por derecho y Gavan, donde el arpista o bandolista empieza a improvisar. A partir de ahi
van surgiendo, de manera espontanea, nuevas figuras y variaciones sobre estructuras que

ya estan establecidas como estandares dentro del argot tradicional.

2.5.1 Ensamble, nuevos formatos
Caracterizacion

En los afios setenta se crearon agrupaciones que acoplaron instrumentos llaneros con
instrumentos de tradicion europea como el piano, la flauta y el violin. Estas desarrollaron
una nueva estética, a partir de la transformacion de la musica criolla y popular. La mezcla
entre masicos de la tradicion oral con musicos de formacion occidental, produjo un
movimiento que se denomind ensamble y que tuvo como resultado una nueva sonoridad

que se consolidé como un nuevo estilo.

El cuatro y la bandola también sufrieron cambios con estas nuevas formas musicales, el
tratamiento armonico enrigquecio los mapas utilizados para los acordes, se empezd una
exploracién con recursos de otros contextos como el uso de voicings y la implementacién
de técnicas instrumentales tomadas de la guitarra (clésica, flamenca y eléctrica), en la
busqueda de una ejecucion mas eficiente. Estos cambios permitieron que la musica
tradicional ingresara a nuevos espacios como salas de conciertos, circuitos de world music

y festivales internacionales.

Proceso de aprendizaje

Mi padre Israel Contreras, quien siempre ha sido melémano, escuchaba mdsica de
diferentes géneros como el rock de los 60, musica clasica, boleros y musica llanera. Por
esta razon, creci teniendo un contacto cotidiano con varios tipos de musica de alto nivel.

Dentro de estos, habia dos grupos venezolanos que llamaron mi atencién: El Cuarteto y
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Raices. Estos fueron los primeros grupos de este estilo que escuché, y su musica quedd
grabada en mis recuerdos por su sonido especial. Afios después escuché al ensamble
Gurrufio de Venezuela, interpretando temas que yo conocia del grupo Raices® de una
manera completamente novedosa. En sus interpretaciones y arreglos noté desarrollos
musicales muy interesantes que incluian diferentes matices, dindmicas, cambios de
tempo, y orquestaciones melodicas. Empecé a estudiar este estilo a partir de sus trabajos
discogréficos, conciertos y tertulias, donde buscaba analizar el funcionamiento de sus

arreglos y composiciones.

Hacia el afio 2004 conoci el Ensamble Sinsonte, conformado por musicos jévenes
estudiantes de la ASAB, este fue el primer grupo colombiano que vi trabajando este estilo.
Contaban con una propuesta novedosa que incluia instrumentos como el cajon peruano y
sonidos no convencionales como vasos de cristal y licuadoras, dentro de un performance
escénico. En 2007 fui convocado para hacer parte de este colectivo como cuatrista y para
participar en su segunda produccion discografica. De ahi en adelante empez6 un trabajo
interesante que me permitié ahondar en este estilo, generando aportes mutuos entre el
grupo y yo, por mi parte, desde mi conocimiento de la tradicion y por parte de ellos, desde
otras perspectivas, conceptos y estéticas musicales relacionadas con su formacién
profesional. De esta manera, se generaron procesos de creacion musical que combinan
métodos de la tradicion oral con métodos de la escritura occidental, pues generalmente se
escriben elementos e ideas basicas a manera de boceto, que en el momento del montaje

se van transformando y complementando a partir de la préctica colectiva.

En el 2009 se realiz6 un trabajo conjunto entre el ensamble Sinsonte y el pianista,
arreglista y compositor estadounidense Stephen Prustman dentro del Festival de musica
clasica de Cartagena. Para la realizacion de los arreglos por parte de Prutsman, la escritura
en partitura, fue una herramienta fundamental. La transcripcion de algunos de los temas
grabados en el segundo disco fue el punto de partida y un valioso ejercicio para el grupo.
Ademas de esto en el momento del montaje de los arreglos con el grupo conformado por
el ensamble Sinsonte y el cuarteto St. Lawrence, fue la partitura la que permitié una
comunicacion musical eficaz entre estos artistas provenientes de tradiciones diferentes.
La representacion escrita de las particularidades ritmicas del joropo fue una herramienta

atil, que fue interpretada y asimilada con gran facilidad por los musicos extranjeros. A

> Sefior Jou, 1980, la Negra Tila, 1983.
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partir de este encuentro se gener6 una sonoridad muy especial que incluia aportes de las

dos agrupaciones.

Podemos decir entonces que en el estilo de ensamble, los intérpretes tradicionales del
cuatro y la bandola han tenido que adentrarse en el estudio de la lectoescritura musical,
la funcionalidad armonica, y el analisis de las estructuras de las musicas occidentales
debido a la interaccion con otros modelos musicales. Esto les permite ampliar su
concepcion de la masica y ampliar su espectro a nuevos formas de produccién y creacion

con nuevos elementos que generan sonoridades novedosas en el joropo.

Proceso de creacion
Titulo de la obra: Zumba que Zumba Flamenco. Partitura.

Para estructurar la pieza dentro de los lineamientos de la composicion académica, busqué
una idea que me sirviera como punto de partida para la creacion. Despues de un proceso
de reflexion encontré la existencia de similitudes entre algunos pasajes melddicos del
joropo y la musica flamenca. A partir de esta relacion construi y desarrollé los diferentes
elementos musicales que conforman la obra. Ademas de esto, decidi utilizar un formato

no convencional: piano, clarinete, contrabajo, cuatro y multipercusion.

Tomeé el zumba que zumba, golpe tradicional, como base para el arreglo. La introduccién
inicia con un melotipo construido dentro de una escala frigia, sobre dos acordes: A7 y
Bb7, en una métrica de 3/4. Con esto busque construir una referencia a la sonoridad del
flamenco que evocara en el oyente una relacidn con esta musica espafiola. Posterior a esto
presenté una linea melddica en unisono en el piano, clarinete y contrabajo, sobre la
armonia de un acorde disminuido en sus inversiones, esto me permite generar tension. A
continuacion, expongo una seccion de contraste con un caracter tranquilo en una métrica
de 6/8, en la relativa mayor (F). Para la siguiente parte, después de una experimentacion
y busqueda, decidi construir un bloque arménico con todos los instrumentos, sobre
melodias en arpegios que concluye en el piano, el cual mantiene el mismo movimiento
melddico sobre un ciclo arménico. Esto como predmbulo para presentar el golpe, sobre
el cual los instrumentos improvisan cambiando cada dos ciclos. La intencion fue recrear
un zumba que zumba coleado, para esto inclui un ciclo de dos acordes como enlace entre
cada ciclo. Para finalizar la pieza presento las partes anteriores de manera invertida, es
decir, una construccién en arpegios, una seccion de caracter tranquilo en 6/8 y finalmente,

una melodia en unisono sobre una sonoridad disminuida.
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2.5.2 Cuatro y bandola solistas
Caracterizacion

Dentro de los &mbitos académicos de las instituciones de educacion superior, el cuatro y
la bandola han tenido que entrar en dindmicas de organizacion, codificacion y
sistematizacion de sus elementos técnicos, estilisticos e interpretativos tradicionales. Esto
permite la formulacion de un curriculum estructurado por niveles, que logra un mayor
reconocimiento de ellos en relacion con instrumentos provenientes de otros contextos,
como los instrumentos sinfénicos. De la misma manera, se genera un enriquecimiento a
partir de este contacto, adaptando componentes técnicos de otras practicas al cuatro y la
bandola. Por otra parte, las herramientas pedagogicas orales, propias de su ensefianza
tradicional, siguen teniendo un lugar fundamental dentro de la academia, generando

nuevas maneras complementarias de transmitir los conocimientos.

El cuatro solista

Hasta el momento hemos hablado del cuatro Ilanero como un instrumento de
acompafiamiento, pero este pequefio cordéfono ha demostrado otras virtudes y
posibilidades que le permiten presentarse en el rol de lider. Actualmente existe un
desarrollo técnico, timbrico, acordico y expresivo que ha configurado un lenguaje y una
identidad propios del instrumento, el cual ha sido explorado por los musicos Fredy Reina,
Jacinto perez, Hernan Gamboa, Asdrubal "cheo™ Hurtado, quienes son considerados los
precursores de esta estética interpretativa. Este lenguaje ha permitido el florecimiento de
nuevas generaciones que siguen aportando al desarrollo del cuatro solista, que hoy se

plantea como una linea en los programas de las escuelas modernas de educacion musical.

El cuatrista venezolano Asdrubal "cheo" Hurtado (entrevista, primera parte) generd

grandes aportes a la definicidn de este estilo, su exploracidn en la mano derecha, en cuanto
a las articulaciones utilizadas en las formas de ataque, establecid parametros que
actualmente cuentan con gran vigencia. Por otra parte, en la mano izquierda desarroll6
propuestas que enriquecieron las posibilidades acordicas e implementaron el uso de
voicings a partir de las inversiones de los acordes. Ademas de esto, abordd diversos tipos
de repertorio pertenecientes a otros ambitos musicales, y adapt6 elementos timbricos de
otros instrumentos, demostrando nuevas posibilidades existentes en este instrumento.

Para esto, implementd técnicas como el chord melody, piezas arpegiadas y atagues

percutidos sobre la madera. En el afio 2004 cred el primer festival de solistas de cuatro
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“La Siembra del Cuatro”, el cual es resultado de su esfuerzo por transmitir su
conocimiento a nuevos semilleros de cuatristas, quienes generaron un gran movimiento.
Este festival busca incentivar los nuevos valores y las nuevas propuestas que han ido

constituyendo este estilo.

Proceso de aprendizaje

En 1990 fui convocado para participar en la delegacion que representaria a Colombia en
el Festival Internacional del Silbén, en Guanare, Venezuela. En este evento tuve la
oportunidad de ver a un cuatrista llamado Vladimir Room. Fue la primera vez que
escuché una interpretacion solista con un nivel muy alto, y al mismo tiempo con un sonido
unico. Para el cierre del festival se organiz6 un parrando a las afueras de la ciudad, en
este lugar Vladimir estuvo presente e interpretd varias piezas del repertorio de cuatro
solista, las cuales registré con mi grabadora para estudiarlas mas adelante. Meses después
Vladimir particip6 en el festival de San Martin, en los Ilanos colombianos, en ese
momento pude conversar con él respecto a esa grabacion, hacerle preguntas y resolver
dudas que aportarian a mi proceso de aprendizaje de este estilo. Un mes después este gran

musico moriria en un accidente automovilistico.

Estos dos encuentros con este fenomeno del cuatro fueron de suma importancia en mi
formacion como solista, me compartié ideas muy valiosas para que el cuatro tenga esa
sonoridad especial. La disposicién de la mufieca derecha, la posicion del dedo para la
ejecucion de los floreos, dejar una cuerda al aire como pedal mientras se ejecutan los
acordes con el resto de las cuerdas, mutear la primera cuerda y hacer solo triadas, son
algunos ejemplos de sus ensefianzas, las cuales me transmitid personalmente. Tres afios
después, en el mismo festival, conoci a Asdribal "Cheo™ Hurtado y me enteré que era el
primo de Vladimir, desde ese momento “Cheo” se convirtié en mi mentor, pues en cada

encuentro me dejaba alguna ensefianza sobre el cuatro solista. (Entrevista a Asdrubal

“Cheo” Hurtado, sequnda parte).

Proceso de creacion
Titulo de la obra: Utopia. Partitura.

Para esta pieza, mi planteamiento consistio en crear una obra que tuviera un sello
personal, mostrando una identidad que definiera mi forma de composicién con una
estética propia. Por otra parte, quise utilizar la mayor cantidad de técnicas posibles dentro

del lenguaje técnico, timbrico y expresivo del cuatro. De esta manera, comienzo la pieza
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con un glissando que resuelve a un ciclo de cuatro acordes manteniendo la cuerda A como
pedal, esto a manera de introduccion. Mas adelante presento un fragmento en arpegios
con bajos simultaneos, donde utilizé acordes con agregaciones de maj7, 6/9, 11, 13 y

sus2.

Guatro

Fragmento en arpegios con bajos simultdneos

llustracion 6. Estilo académico. Cuatro solistas, Utopia.

En la tercera seccion utilizo el chord melody y finalizo con escalas punteadas con la ufia

del dedo indice como plectro. En la cuarta seccién presento cuatro variaciones sobre el

mismo motivo acompariadas de rasgueos, palm mute y glissandos sobre dos notas. El

final de la pieza estd construido a partir de una combinacién de arpegios y bloques de
acordes. Finalmente se hace un dacapo que concluye en una cadencia, la cual es una
improvisacion sobre un ciclo melddico con un motivo, durante cuatro repeticiones donde

empleo abanicos, la Gltima repeticion se hace en ritardando.
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Palm mute y glissando sobre dos notas.

llustracion 7. Estilo académico. Cuatro solistas, utopia.

La bandola solista

Esta reciente manifestacion, se ha venido configurando a partir del desarrollo dado por
fenébmenos como la globalizacién, la migracion de musicos a espacios urbanos y la
tecnologia, las cuales permiten el contacto con musicas de otros contextos. De esta
manera, la bandola se ha ido nutriendo de diferentes técnicas interpretativas en una
busqueda por reconfigurar su rol, para que obtenga una mayor independencia y pueda
asumir un rol individual con miras a enriquecer un nuevo lenguaje auténomo, ya que
tradicionalmente cumple una funcién melddica al servicio del canto y el baile. Bandola

solista.

37


https://youtu.be/ZgwtgN4jOv8
https://youtu.be/BT_u7iEhBjA
https://youtu.be/BT_u7iEhBjA
https://youtu.be/27CAPTtnpBY
https://youtu.be/fdzvygqoMIA
https://youtu.be/RGeXXZ7H6oM
https://youtu.be/ZgwtgN4jOv8
https://youtu.be/J-2PA0PVc5M
https://youtu.be/wMFR96FT4wQ
https://youtu.be/wMFR96FT4wQ

Un referente importante de esta practica es Moisés Torrealba, quien ha llevado la bandola
solista a prestigiosas salas en diferentes lugares del mundo, en escenarios como el Festival
Internacional del Joropo de Villavicencio, donde se le ha otorgado reconocimiento a partir
de la inclusion de una modalidad que potencia esta manera de ejecucion. Por otra parte,
la bandola deja de ser un instrumento de caracter melddico para proponer la inclusion de
acordes agregados, rasgueos, juegos de bajos alternados con melodias, desplazamientos
por todas las regiones del diapasén bajos, medios, agudos, el manejo de escalas
pentatonicas, blues, la aplicacion de modos, técnicas del plectro para un mejor
desempefio, generando una nueva sonoridad. La bandola solista es un instrumento en
construccion, los nuevos ejecutantes dia a dia van proponiendo nuevas técnicas y se van
generando nuevas creaciones que enriquecen el repertorio de esta practica que empieza a
mirarse desde las academias e instituciones quienes la han incluido como parte de los

programas académicos.

Proceso de aprendizaje

A los 15 afios mi padre me hered6 su bandola y dos casettes del bandolista venezolano
Anselmo Lopez, quien se convirtidé en uno de mis maestros, a partir de esas grabaciones,
a pesar de que nunca lo conoci. A finales de los afios 90, existia una sola tienda de discos
especializada en musica llanera en Bogota®, a este lugar llegaban todas las novedades
discogréaficas del momento. Ahi conoci la primera grabacién del bandolista Héctor
Hernandez, la cual generd un gran impacto en mi ya que presentaba el estilo de Anselmo,
con un caracter diferente que expresaba mayor fuerza y vitalidad, y en el que presentaba
nuevas propuestas de desarrollo melddico. Estas caracteristicas se impusieron generando
una nueva forma interpretativa que todos los bandolistas empezamos a adoptar
inmediatamente. Un afio mas tarde nos encontramos durante el festival del Silbon en
Guanare (Venezuela), donde compartié conmigo sus conocimientos técnicos sobre el
instrumento, y sus herramientas interpretativas particulares, como por ejemplo, tocar solo

con el plectro incluyendo el pedal.

Héctor Hernandez inici6 un proceso de transformacion en la interpretacion de la bandola,
a partir del aporte de diferentes elementos que dieron pie para la conformacién de un

nuevo estilo de ejecucion, el cual seria desarrollado méas adelante por los bandolistas

6 La tienda llanera
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Ismael Querales, Saul Vera y Moisés Torralba quienes empezaron a trabajar el
instrumento a partir de estas formas generando transformaciones que se concretarian
como el estilo de la bandola solista (M. Mendoza, comunicacion personal, 20 de Enero
de 2019),

Por mi parte, aprendi de estos maestros a partir de grabaciones, encuentros en festivales,
y diferentes momentos en los que pude compartir con algunos de ellos. De esta manera,
apropié los elementos caracteristicos de este estilo, como por ejemplo el tratamiento del
bajo y melodia simultaneos, los rasgueos adaptados de la guitarra flamenca, el uso de
chord melody, las técnicas de plectro con digitaciones para un mejor desempefio en
velocidad, la inclusién de dedos medio y anular, el uso de acordes con todas las
agregaciones, los desplazamientos dentro de todas las regiones del diapasén y por altimo,

la exploracion de repertorios de otros contextos musicales.

Proceso de creacion
Titulo de la obra: Rapsodia para plectro y cuatro cuerdas. Partitura.

Al ser un instrumento recio que cuenta con un alto nivel virtuosistico, la bandola tiene un
timbre particular. Ademas de esto, la disposicion de los acordes dados por los intervalos
que hay entre cuerda y cuerda, dan unas sonoridades muy especiales. Por esta razon, mi
idea para la creacion de esta pieza estuvo basada en la forma de composicion rapsodia, la
cual consiste en la union de diferentes estructuras tematicas y ha sido comunmente
utilizada por compositores europeos y estadounidenses de los siglos XIX y XX. En
relacion a esto, la obra se estructura a partir de pequefios segmentos ensamblados para la
constitucién de una sola pieza musical, generando texturas diferentes en cada una de las

partes.

Mi trabajo consistio en construir fragmentos musicales conducidos melddicamente de una
manera coherente. Dentro de esta bdsqueda encontré un juego con arpegios sobre una
armonia modal, que dieron como resultado una sonoridad medieval. Mas adelante,
continua un fragmento, influenciado por el color del flamenco, que consiste en juego de

bajos con un pedal sostenido en la cuerda aguda en la nota A.

39


https://drive.google.com/file/d/1fNGkrqc2tIB87z_DWXOHMDUh5Hu62ufi/view?usp=sharing

T FRES

P R TR R R

"

-, TR
%

|
T
T
1

T

r

L

Juego de bajos con un pedal sostenido en la cuerda aguda en la nota A.

llustracion 8. Estilo académico. Bandola solista, Rapsodia para plectro y cuatro cuerdas.

En el siguiente segmento disefié una secuencia de tres acordes utilizando el efecto Palm

mute, este se conecta con la siguiente seccion a traves de una transicion corta. Prosigo

con una secuencia armonica de acordes arpegiados en ritmo de tresillos con la digitacién

superpuesta entre el plectro y el dedo, buscando generar un efecto sonoro virtuoso. A

continuacién construi, a partir de una metodologia de prueba y error, un fragmento de

conexion utilizando las inversiones de un acorde de Adim, que reposan en un calderdn.

Empiezo otra seccion con un cambio de tempo que va de lento a rapido sobre una linea

melddica marcada en el primer tiempo por acordes. Finalmente, resuelvo a un tema

utilizando el efecto trapiado para repetirlo toda la pieza. Para concluir presento una coda

que consiste en una variacion del primer fragmento en ritardando.
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Acordes arpegiados en rifmo de tresillos con la digitacion superpuesta entre el plectro v el dedo

llustracion 9. Estilo académico. Bandola solista, Rapsodia para plectro y cuatro cuerdas.

Tabla 3. Estilo académico, comportamientos técnicos y expresivos.

ESTILO ACADEMICO

INSTRUMENTO

DESCRIPCION DEL ROL EN EL FORMATO

Aspecto técnicos

Pulsacion con plectro, pedal con dedo
medio, se emplean chamarreos,
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BANDOLA cueriados y trapiados alternancias de
LLANERA pulsacion.

Disposiciones Utiliza escalas tonales, pentatonicas,
blues.

Utiliza acordes en estado fundamental
y en algunos casos, agregaciones de
sexta, séptima y novena.

melédica y acordica

Registros empleados Recorre todas las regiones del
diapason.

Funcién en el formato | Instrumento lider. Instrumento solista.

CUATRO Aspecto técnicos Utiliza la base tradicional y explora
bases nuevas para diferente tipo de
métricas, emplea efectos ritmicos
golpeando la sobre tapa, dedo indice
se utiliza como plectro para hacer
fragmentos melodicos.

Disposiciones de Acordes en estado fundamental y
acordes con agregaciones o en

acordes !
extension, chord melody.

Registros empleados Trabaja todas las regiones del
diapason.

Funcion en el formato | Acompafante sostén de amarre, apoya
bloques ritmicos y armoénicos, cumple
fusiones melddicas.

Instrumento lider y solista.

Conclusiones

En este trabajo analicé tres estilos del joropo, a partir de los cuales se puede observar la
diversidad de formas de interpretacion, complejos tejidos que se han venido conformando
en las Gltimas décadas. Expuse una mirada historica, reconstruyendo, a partir de una

revision de textos, discografia y entrevistas, los posibles origenes del cuatro y la bandola
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llanera, y sus diferentes transformaciones y desarrollos. En esta mirada se muestra coémo
en la region de los Ilanos colombo-venezolanos se ha configurado una cultura con un
mismo lenguaje, costumbres y tradiciones, la cual traspasa las fronteras nacionales. Todo
esto sirvid como base para la generacion de procesos creativos que se estructuraron a
partir de la aplicacion de recursos como la reflexion, la autoobservacion y la
experimentacion mediante prueba y error, los cuales fueron registrados y sirvieron de

insumo para la composicion.

La metodologia de esta investigacion estuvo basada principalmente en la autoetnografia,
la cual me permitié definir mis formas de aprendizaje como sustento de la apropiacion,
comprension y diferenciacion de los comportamientos particulares de la bandola y el
cuatro en relacion a los contextos donde se han desempefiado. A partir de esto, propuse
una clasificacion en estilos que permite una comprension acertada de las formas
interpretativas del joropo, explicando las caracteristicas y referentes principales de cada

uno, para aplicarlas en el proceso de creacion de las piezas, producto final de este trabajo.

En términos generales realicé una caracterizacion de cada estilo, mostrando sus
principales referentes, quienes contribuyeron a la conformacion y representacion de cada
una de estas manifestaciones. Ademas, expliqué cuales son las caracteristicas que definen
cada estilo, como se abordan en el cuatro y la bandola y cuéles son sus cddigos sonoros,
aspectos técnicos, y desarrollos. Para esto, hice un muestreo del repertorio de cada estilo,
en el cual pude observar de qué manera las musicas de otros contextos han influenciado
el joropo, generando nuevas sonoridades y adaptaciones de técnicas que han hecho que
el cuatro y la bandola sufran transformaciones importantes. Ademas de esto, mostré como
diferentes espacios culturales como los festivales, la industria discografia y el ambito de
la industria musical, comercial y popular, han contribuido a la generacién de cambios en
las sonoridades del joropo, ya que el cuatro y la bandola han entrado en otras dinamicas

que renovaron su forma de ejecucion.

Todo esto me permitio diferenciar tres estilos del joropo, los cuales denominé: campesino
o criollo, urbano y académico, y ademas emitir un concepto de cada uno para su
definicién. Con el estilo campesino o criollo me refiero a la mdsica que tiene un caracter
muy ligado con entorno del campesino, el cual se relaciona con la fuerza y el sabor de lo
raizal, oral y ancestral. En este estilo el cuatro y la bandola estan al servicio del canto y

el baile en las horas de descanso después del trabajo’e llano. Por otra parte, el joropo
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urbano cuenta con matices del &mbito de la musica comercial, presentando sonidos mas
refinados y estilizados, con influencia de otros generos como la balada. El cuatro y la
bandola acompafian de una manera delicada y ordenada, con ornamentos provenientes de
estandares comerciales. Ademas, la mdsica instrumental de festivales, donde estos
instrumentos entran en las dinamicas de la competencia y, por lo tanto, el virtuosismo, el
trabajo colectivo y sus respectivos roles (de sostén y amarre en el caso del cuatro y de
instrumento mayor en la bandola) tienen un mayor desarrollo. Finalmente, dentro del
estilo académico se encuentra la produccion dada por la entrada de las musicas
tradicionales a los &mbitos institucionales, donde los musicos en formacion tienen
contacto con la oralidad que al ser abordada desde otras estéticas produce sonoridades
nuevas que se mantienen ancladas a la tradicion. En esta forma de produccién sonora, el
cuatro y la bandola sufren diferentes desarrollos y transformaciones, dados por la
apropiacion de nuevas técnicas, el ordenamiento y sistematizacion para la ensefianza, y

la conformacion de los instrumentos en un rol de solista o de concierto.

Tras una revision de fuentes, fue evidente la falta de documentos y estudios sobre este
tema, en este sentido, esta investigacion apunta a contribuir y enriquecer la informacién
sobre estas manifestaciones, teniendo en cuenta las diferentes maneras de transmision de
conocimiento, tanto escritas como orales. Asi, uno de los aportes mas importantes de este
trabajo fue el registro audiovisual y sonoro a modo de tutoriales como material de apoyo,
los cuales sirven para aclarar y definir conceptos técnicos de ejecucién y formas sonoras
del cuatro y la bandola llanera, buscando crear reflexiones y motivar a otros
investigadores a que sigan ahondado en el analisis para la comprension de las dindmicas
sonoras en los ambitos estilisticos, interpretativos, técnicos y epistemoldgicos del cuatro

y la bandola llanera, dentro del tejido cultural llamado joropo.

Ataque o Pulsacion: Es la accion que
Glosario ejerce brazo, mufieca y dedo, sobre las
cuerdas, rasgandolas para que proyecten

el sonido.

Amarre: Término utilizado entre L
Bandola moderna: Es la denominacién

musicos que se refiere al acople entre los )
dada en los festivales a la forma de

instrumento. Lograr el ajuste perfecto. _ » )
gjecucion con formas més elaboradas a
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partir de la inclusién de elementos
técnicos, musicales y expresivos,
tomados de otros instrumentos como la
guitarra eléctrica y flamenca. También
se refiere a la evolucion que ha sufrido
en su ejecucion con respecto a la bandola

tradicional.

Chamarreo: Efecto técnico utilizado
por los ejecutantes de la bandola llanera,
mediante un barrido constante sobre las
cuerdas con marcaciones ritmicas que

determina el instrumentista.

Coleado: En musca llanera este término
se utiliza para definir una transicion
entre los ciclos de algun golpe, puede ser
cada dos o cada cuatros ciclos.

Contrapunteo: Es una modalidad de la
musica llanera. Donde dos individuos se
enfrentan improvisando coplas o versos,
a los que se les imponen diferentes tipos

de rimas.

Cueriado: Efecto técnico utilizado en la
bandola llanera, que consiste en hacer un
barrido y al terminar saturar la cuerda
mAs grave para generar una sensacion de

latigueo.

Doble plumada: Es una forma de
ejecucion caracteristica de la region de
Mani (Casanare), este efecto permite
adornar las piezas mediante un rebote
continuo, por una pulsacion hacia abajo
una respuesta hacia arriba, por dos
pulsaciones hacia abajo seguidas una
respuesta hacia arriba, este rebote hacia
arriba se debe pulsar con menor

intensidad.

Entrevera’o: Se le denomina a la
mezcla de varios ritmos o aires de la
musica llanera para la conformacion de
una pieza musical, pueden utilizarse
pasajes y golpes, generalmente se
construye a partir de varios golpes que se

van conectando uno a uno.

Golpes: Son estructuras construidas a
partir de ciclos armdénicos que son
caracterizados por melotipos que
identifican a cada golpe.

Guate: Gentilicio con el que el llaneros
denomina a las personas que no

pertenecen a la region.

Instrumento mayor: Por tradicion es la
denominacién que dan los masicos del
genero joropo a los instrumentos

melddicos: arpa, bandola, mandolina,
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bandolin, bandolén y guitarro para

distinguirlos como el instrumento lider.

Pajuela o plectro: Es un objeto que se
toma entre los dedos para pulsar las
cuerdas, generalmente es triangular y se
fabrica en diferentes materiales como
plastico madera o cacho, viene en

diferentes calibres.

Parrando: Es la denominacién de los
Ilaneros para fiesta, reunién, celebracion.
Manifestacion cultural entorno a la
masica, el baile, el canto, la comida y

costumbres llaneras.

Pasajes: Estructuras musicales
pertenecientes al género joropo de tempo
lento sobre las cuales se componen
textos referentes a las costumbres del

Ilano, amor, despecho, sitios u objetos.

Pedal: Es una técnica empleada en la
bandola llanera que se basa en hacer una
respuesta jalando con el dedo o la pajuela

respondiendo a la melodia.
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