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Resumen

Este trabajo presenta los puntos claves en términos de influencias y decisiones
técnicas y artisticas en el proceso compositivo de una obra para piano basada en elementos
musicales caracteristicos de dos géneros pertenecientes al folclor colombiano, provenientes
de regiones distantes y contrastantes entre si en diferentes factores como su historia,
costumbres y aspectos musicales, pero a la vez, con ciertas similitudes en cuanto a la
transmision del conocimiento musical. Se exponen entonces la manera como el compositor
aprovecha dichas similitudes para generar un vinculo que indirectamente relacione a ambos

estilos en su composicion.

Palabras clave: Composicion, porro, joropo, piano, fusion, Porrauca.

Abstract

This paper presents the key aspects in terms of influences and technical and artistic
decisions in the process of composing a piece for piano based on the representative musical
elements of two Colombian traditional folkloric genders. Those genders come from two
remote and contrasting regions with differences in their history, customs and music, but, at
the same time, with some similarities regarding to how the musical knowledge is convey.
The ways how the composer takes advantages of those similarities to relate indirectly both

styles in his composition are exposed.

KEY WORDS: Composicion, porro, joropo, piano, fusion, Porrauca.
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Introduccion

El planteamiento de esta propuesta compositiva consiste en identificar los
principales aspectos formales, ritmicos, interpretativos que identifican al Porro y al
Joropo, los cuales se organizan y analizan de tal forma que funcionen como punto de
partida para la creacion de una obra de piano que, manteniendo una coherencia y cohesion

musical, presente tanto las diferencias y similitudes de ambos géneros.

En primer lugar, se realiza una contextualizacion de los dos ritmos escogidos que
describe sus generalidades principales como su definicion, estructura y organologia. En
segundo lugar, se muestran algunas caracteristicas musicales que hacen posible su
consolidacion como géneros. En tercer lugar, se presentan los elementos musicales que
fueron utilizados en la composicion, como a través de una matriz ritmica' en comiin pueden
ser fusionados dentro de la obra y como fueron tomados de los distintos formatos
instrumentales para darle coherencia en un instrumento que no es caracteristico del

contexto cultural de ambos: el piano.

Asimismo, esta iniciativa se apoya en la recoleccion y analisis de documentos,
grabaciones discograficas y transcripciones que aclaran las diferencias entre los tipos de
Porro (palitiao y tapao), de los que la pieza se nutre resaltando patrones ritmicos que se
mantienen entre ellos y que permite caracterizarlos, pero sin encasillarse en alguna
estructura musical que los independice como estilos. De esta manera se busca aclarar que
en la composicion hay una mezcla de Porros con una estructura impuesta por el compositor
y no por la estructura tradicional de alguno de estos.

Por otro lado, la informacion recolectada a partir de vivencias y experiencias que
contribuyeron al entendimiento del Joropo se derivaron del aprendizaje de instrumentos
como el arpa, el cuatro y las maracas llaneras (de los cuales el arpa es el que mas influencia

ejercio sobre el investigador y contribuy6 a una parte esencial dentro del proceso de

! Es un patron que puede dar origen a diversas estructuras, las cuales a su vez se pueden convertir en células y
esquemas ritmicos que pueden ser utilizados para acompafiamiento, no sélo ritmico, sino también armonico y
algunos de estos diseflos aparecen con recurrencia en el nivel melddico. Al juntar otros elementos como
acentuaciones, genera una estructura ritmica caracteristica de un género o sistema musical. (Salamanca C.
2017, p. 35).



integracion en la obra). Cabe mencionar que la interaccion con musicos, bailadores, lutieres
y gente del comun de la ciudad de Arauca (Arauca), aport6 herramientas y posteriormente
ideas que desembocaron en la composicion para piano titulada Porrauca, que es un
homenaje al Joropo de los llanos colombo-venezolanos y al Porro de la region Caribe
Colombiana.

Calderon, C. (2015, p. 419), se refiere al Joropo como “una expresion de arte
popular en permanente evolucion, originalmente una fiesta campesina o pueblerina que
integra poesia, canto, musica y danza en un sistema de creatividad improvisatoria sobre

estructuras establecidas y parametros definidos de estilo”.



1. Pregunta de Investigacion

(De qué manera se pueden fusionar aspectos musicales del Porro y el Joropo en la

composicion de una obra para piano?

1.1. Objetivo General

Componer una obra para piano que fusiona rasgos musicales representativos del Porro y

el Joropo.

1.2. Objetivos Especificos

v' Sistematizar la informacion recopilada acerca del porro y el joropo a través de
entrevistas, notas de campo y material bibliografico para su uso en la determinacion
de elementos caracteristicos de cada género.

v' Seleccionar los recursos musicales descubiertos determinando aquellos que
funcionan mejor en la composicion.

v" Encontrar en los distintos géneros elementos que permitan que el discurso musical

de la pieza sea coherente y cohesionada.



2. Justificacion

La relevancia de este trabajo se fundamenta en la creacion de una obra para piano
que se influencia de los géneros Porro y Joropo, (especificamente de los golpes® Pajarillo y
Cunavichero), de la que se deriva una fusion en la armonia, el ritmo, la melodia y la forma.
Es sumamente importante aclarar que al ser una composicion que estuvo en un proceso de
experimentacion constante, permanecio abierta a la inclusion de cambios compositivos que

fueron en busqueda de enriquecer la pieza.

Esta se constituye en una investigacion-creacion que tiene un alcance valioso para el
investigador, debido a que abarca la recoleccion de informacion con la intencion de
fusionar dos géneros que se contrastan desde muchos aspectos caracteristicos que van desde
su ubicacion geografica hasta sus rasgos estilisticos y musicales, para finalmente estar
contenidos en la composicion de una pieza para piano, la cual abri6 para el compositor, un

espectro de posibilidades mucho mas amplio y rico.

La obra fue escrita debido a la influencia que ejercio en el compositor conocer y
aprehender de dos culturas que son diferentes en numerosas indoles, de las cuales la
musical es la que mas trascendencia ocupa dentro de la elaboracion de este trabajo.
Inicialmente, mientras estaba en la ciudad de Arauca, quiso reflejar en el piano, una pieza
titulada Porrauca, que significa: Porro en Arauca. Luego, durante su proceso de formacion
en el programa de musica de Bellas Artes en la ciudad de Barranquilla (Atlantico), decidio
afiadir a la obra un fragmento musical que tuviera elementos caracteristicos del Joropo,
razon por la cual se optd por hacer un acercamiento a este género, accion que daria como
resultado anotaciones de campo provenientes de entrevistas y clases musicales en distintos
instrumentos pertenecientes a la musica de los llanos orientales, con el fin de conocer las
formas de acompanamiento y de construccion melddica dentro de la musica llanera para

afiadir contraste y diversidad a esta creacion musical.

2 Hace referencia a la progresion y estructura arménica. (Ver anexo A).
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3. Delimitacion

3.1. Delimitacion Espacial

El presente proyecto investigativo se desarroll6 en dos fases:

v" Fase inicial, con la composicion de la obra Porrauca que se dio en Arauca (Arauca)
y posteriormente, en la facultad de Bellas Artes, Universidad del Atlantico.

v" Larecoleccion de informacion acerca del Joropo se llevo a cabo en Arauca

(Arauca), y de manera virtual y documental se recopilaron datos sobre el género

Porro.

3.2.Delimitacion Temporal
v" Composicion: Un afio, en el transcurso de nueve afios.

v" Recoleccidn de la informacion: Un afio.



4. Marco Referencial

4.1. Antecedentes

Se puede tener acceso a documentos y obras para piano en los que el objeto de
investigacion o creacion ha sido los géneros de porro y joropo. Sin embargo, los resultados
obtenidos se han enfocado en plasmar piezas para piano y trabajos investigativos que
abarcan estos dos ritmos de manera individual, ninguna hasta donde se ha encontrado,
comprende la fusion de los dos géneros. A continuacion se mencionan algunos de estos

trabajos.

La primera es la composicion de Moleiro, M. (s.f.) titulada Joropo, donde se
muestran sonoridades que buscan imitar la musica llanera, enfatizadas en las melodias del
arpa, llevadas al piano desde un enfoque clasico académico. A nivel formal se encuentra
que no hay ningin encasillamiento en algiin golpe de joropo de forma rigurosa. Se tomara

como un aporte para el desarrollo de este documento.

La segunda, es el Preludio mapuche #15 de Maza, C. (2014), inspirado en el Joropo
venezolano, donde la dificultad pianistica es un factor bastante notorio. Aqui ya se
escuchan sonoridades mas cercanas al joropo recio y donde en un fragmento de la pieza se
evoca la estructura de un golpe de gaban, es decir, con melodias y ritmos que caracterizan a
este golpe, posteriormente tiene modulaciones armodnicas bastante contrastantes explotando

el elemento ritmico de manera sobresaliente.

El tercero es el trabajo de Juan Guillermo Villarreal titulado Porro al piano (2009).
Donde se abordan 2 composiciones inéditas y dos adaptaciones que muestran la estructura
del porro palitiao llevada al piano, para aplicar recursos técnicos a nivel de interpretacion y

composicion. Es posible referenciar videos en YouTube.

También el libro Sinufonia 1: porros y fandangos en piano elaborado por Alvaro
Bustos (2011), donde se toman elementos del folklor de la musica de Cordoba, aplicados en
la técnica pianistica. El libro consta de dos partes. En la primera hay una serie de

consideraciones de tipo pedagdgico a la hora de encarar el quehacer docente de un maestro



de piano. “En la segunda hay 15 arreglos de porros y fandangos organizados de menor a
mayor complejidad con el objetivo de que el estudiante se acerque al estudio del teclado
fortaleciendo su formacion musical” (p.4). Su finalidad es el aprendizaje del piano a través
de la ejecucion de la musica raizal, porros y fandangos.

De la misma manera el libro Sinufonia 3: porros en piano (Bustos, 2014), en el que
se muestran 15 arreglos propios de temas tipicos del formato para Banda (Porros y
Fandangos) adaptados al piano con rearmonizaciones elaboradas y modernas, donde la
dificultad interpretativa es mayor que en el primer libro. Paralelo a ello incluye el elemento
contrapuntistico, llevando a que algunos de estos arreglos fueran tratados con la forma
fuga. De estos dos trabajos se tomaran elementos como grandes aportes que conservan
dichas raices musicales para aplicarlos dentro de la composicion que concierne en este

trabajo.

4.2. Marco Teorico

Los géneros Porro y Joropo tienen particularidades musicales que los diferencian y
los caracterizan. Dichas singularidades, se reflejan desde su formato instrumental hasta la
forma en como se componen e interpretan sus musicas. El formato instrumental del porro
se compone de “3 o 4 trompetas, 3 clarinetes, 3 trombones, 3 bombardinos, tuba (en
algunos casos) y percusion (conformada por platillos de choque bombo y redoblante)”.
(Yepes y Carbo, 2017, pp. 41-42). Mientras que Rojas (2004) define el formato
instrumental del joropo como un Conjunto Llanero, integrado por arpa o bandola, cuatro,
maracas y contrabajo o bajo eléctrico (p.6).

Sin embargo, a pesar de que existen grandes diferencias entre estos dos géneros, se
hallan conexiones musicales que pueden engranarse y unificarse por medio de la creacion
de un producto nuevo que conserve las raices existentes de estos ritmos, sugiriendo una
combinacion musical que propone la interaccion entre ellos, estableciendo una diversidad
estructural amplia, especifica y flexible, que desarrolla y sintetiza los caminos hacia la
composicion de la obra. En otras palabras, se pretende una convivencia de géneros que se
desprende del andlisis, estudio y practica en cada ritmo (como se vera mas adelante), para
llegar a la fusion, entendiendo que se logra a partir de plataformas distantes y distintas que

se entrelazan como se menciona a continuacion: “En este sentido las formas llaneras del
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circuito Andino Llanero colombo-venezolano pueden ser comunes en sus niveles de
estructuracion con otras musicas del Gran Sistema Caribe-iberoamericano. A la vez pueden
existir diversificaciones y variaciones en subregiones y subsistemas”. (Chacén, 2019, p.

21).

4.2.1. Porro

El porro es una manifestacion artistica que posee dos aires o modalidades
coreomusicales: el porro palitiao y el porro tapao (Fortich et al. 2014, p. 65). Entre estos
tipos de porro se comprenden diferencias a nivel interpretativo, en la estructura musical, en

el orden en como se despliegan, afladen u omiten las secciones y también a nivel de origen.

En el libro Las bandas musicales de viento, origen, preservacion y evolucion. casos
de Sucre y Cordoba (Fortich et al 2014, pp. 96-97), explican estas dos formas de porro. El
porro palitiao proviene del Sint y adquiere su nombre por la forma en como se golpea la
tablilla ubicada en la parte superior del aro del bombo, cuando se suspende el golpe sobre el
parche del mismo, para darle protagonismo al clarinete en la seccion “boza”. También
llamado porro bajero o palayero, con un marcado origen campesino, caracterizado por
destacar las improvisaciones y habilidades de los musicos. Su estructura esta determinada

por cuatro secciones denominadas: danza, porro, boza y danza.

Entre las secciones del palitiao, se dan diversos intercambios timbricos y didlogos
instrumentales®. La danza manifiesta el comienzo y fin de la obra anunciando la entrada y
salida a sus dos partes principales (porro y bozd), aunque no en todos los porros palitiaos
ocurre este fenomeno. Seguidamente las trompetas ejercen su protagonismo en la seccion
porro, mientras que los clarinetes adquieren su despliegue en la seccion boza, donde
también es el momento en el que “el bombero deja de golpear al parche del bombo y con el
mango de la porra y otro madero cuidadosamente afeitado, golpea en una tablilla ubicada

en la parte superior del bombo”. (Fortich, 1994, p. 12).

El porro tapao es originario de las sabanas de Sucre y se le conoce también como

porro sabanero. La definicion de tapao se deriva de la forma como el bombero golpea

3 Detallados minuciosamente en el libro Las bandas musicales de viento, origen, preservacion, y evolucion:
casos de Sucre y Cordoba. (Fortich et al. 2014, pp. 96-100).
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constantemente con el mazo el parche del bombo por un lado, mientras que por el otro lo
tapa con la mano con el fin de apagar el sonido obteniendo el efecto percutivo de “tapao”.
En esta modalidad de porro las secciones de danza no estan presentes. El ritmo
generalmente inicia con el andante porro marcado por la percusion junto a la melodia que
presentan las trompetas e interactuan con los bombardinos a modo de pregunta y respuesta,
la tuba de fondo llevando los bajos, entrelazandose al discurso armoénico de las voces, y
luego entran los clarinetes en el intermedio para anteceder la siguiente frase musical.
Estructuralmente el porro tapao es mas directo con el intercambio, desarrollo e interaccion
de las frases musicales. Puede ser cantado, es mas veloz, sin muchas improvisaciones, se
gjecuta esencialmente en las fiestas de salon, casetas, ruedas de fandango y las orquestas lo

han llevado a ambientes de clase adinerada. (Fortich et al. 2014, pp. 103-104).

A continuacién se muestra las formas acompanantes de la percusion en cada una de
las secciones del porro palitiao y del porro tapao. En las figuras 1, 2 y 3, se observan las

secciones pertenecientes al porro palitiao: seccion danza, seccion porro y seccion boza.

INTRODUCCION, DANZA
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Figura 1. Seccion Danza. En: Pitos y tambores: cartilla de iniciacion musical. (Valencia, V. 2004, p. 41.)
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Figura 2. Seccion Porro. En: Pitos y tambores: cartilla de iniciacion musical. (Valencia, V. 2004, p. 41).



SECCION B. CLARINETES
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Figura 3 Seccion Boza. En. Pitos y tambores: cartilla de iniciacion musical. (Valencia, V. 2004, p. 44).

A partir de las figuras 4 y 5 se visualiza el acompafiamiento de la percusion en las

secciones de porro y boza pertenecientes al ritmo de porro tapao, en las que la trompeta y el

clarinete respectivamente, tienen un papel protagonico.

SECCION A. TROMPETAS
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Figura 4. Seccion Porro. En: Pitos y tambores: cartilla de iniciacion musical. (Valencia, V. 2004, p. 45).
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Figura 5. Seccion Boza. En: Pitos y tambores: cartilla de iniciacion musical. (Valencia, V. 2004, p. 46).



4.2.2. Porro en piano

Dentro de sus trabajos Sinufonia 1 y 3, Bustos (2011, 2014) nos presenta muchos
elementos que caracterizan a los porros y fandangos (de los cuales solo se tomaran en
cuenta los porros). Esos trabajos hechos por Bustos (2011, 2014), fueron de suma
importancia para el investigador, debido a que proporcionaron una cantidad significativa de
recursos musicales que adaptados al piano guardan una estrecha relacion con el presente
trabajo investigativo. La forma en como los arreglos se estructuran ritmica y
melddicamente funciona como indicativo de la intencién de Bustos al conservar los
aspectos mas relevantes del porro, respetando la forma en como se organizan y componen.
El analisis de esos arreglos, llevaron al compositor a aplicar nuevas ideas y
consideraciones, cambiando dentro de la obra Porrauca algunos parametros ritmicos y de
acompafiamiento en la mano izquierda. Asimismo y gracias a esta influencia, se afiadieron
a la composicion melodias que expandieron el concepto, buscando un lenguaje mas cercano

a la sonoridad de porro.

A continuacion se presenta un fragmento del tema Mochila (figura 6), incluido
dentro de los arreglos para piano hechos por Bustos (2014), donde se muestra que la mano
izquierda lleva un acompafiamiento muy similar al patrén ritmico ejecutado por el bombo
en el formato de banda y paralelo a eso, un fragmento de trascripcion del bombo sobre el

mismo tema (figura 7).

A*»
! y W— e
S

Figura 6. Mochila, arreglo para piano. En: Sinufonia 3: porros en piano compases 28-29 (Bustos, 2014, p.
35).

Figura 7. Transcripcion bombo, Mochila. Super banda de Colomboy, compases 39-40. Elaboracion propia.
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Se puede analizar una gran relacion entre la mano izquierda del piano y el patron

ritmico del bombo, solo con pequefas variaciones hacia el final de los compases.

4.2.3. Joropo

Segun Claudia Calderon (2015):

El Joropo consiste en un sistema de estructuras formales fijas, cristalizadas a lo

largo de la historia a partir de canciones y danzas tradicionales que se erigieron en

formas musicales, al ceder su espacio melodico a variantes en la letra, o al perder la
letra para convertirse en formas puramente instrumentales. Es una danza ternaria
cuyo lenguaje se caracteriza por la convivencia y el juego simultaneo de metros
binarios y ternarios (6/8, 3/4 y 3/2), de caracter vivaz y alegre en el caso de los

Golpes y mas bien reposado y nostélgico en el caso de los Pasajes. (Calderon, 2015

p- 421).

Esta definicion se asemeja mucho a lo dicho por el maestro Nelson Libardo
Acevedo en una entrevista donde dice: “nosotros tenemos unas cosas tan infundadas
referentes a los origenes del joropo, ademas de que naci6 fue como danza, no como musica
especificamente”. (Ver Anexo A).

Teniendo en cuenta estas afirmaciones, encontramos que la influencia que ejercen
mutuamente danza y musica llanera entre si es bastante significativa hasta el punto de
construir bases en esta manifestacion artistica, reconociendo la imitacion que ejecutan los
intérpretes de bandola, arpa, maracas y bajo eléctrico, con esos “taconeos vigorosos
conocidos como zapateos” (Rojas, C. 2004, p. 8), pero también dandole importancia a la
interaccion que realizan los bailadores cuando se apoyan en los bordoneos y otros efectos
timbricos instrumentales con los que se ejercitan e improvisan, los cuales son de
trascendental importancia para su disciplina, entendiendo que los danzores no desconocen
los elementos del sistema musical (Salamanca, 2017, p. 78), sino que se nutren de ello,
formando asi una estrecha relacion entre musica y danza, que determina las raices del
joropo. A partir de estas consideraciones podemos acercarnos a caracteristicas

fundamentales que lo identifican, entendido como género musical.
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Dentro de la musica llanera encontramos lo que Rojas (2004) concreta como
“regimenes acentuales” (p. 14), los cuales establecen la forma en como los bajos
acompafian en cada uno de estos sistemas, es decir, son ritmos que poseen un patrén basico
de acentuacion repitiéndose dentro de una estructura armoénica y melddica, conocidos
como Por corrio, Por derecho y Chipola. El sistema Por corrio se percibe en métrica de
3/4* cuando los acentos se encuentran en los pulsos uno y tres del compas, ver figura 8. E1
régimen Por derecho tiene los acentos en los pulsos dos y tres del compas, ver figura 9. En
el régimen acentual de Chipola aparecen los acentos distribuidos en fragmentos de dos
compases, el primero de ellos es un fragmento ternario, donde los acentos se despliegan en
el segundo y tercer pulso, y en el segundo fragmento, que es binario, los acentos aparecen
en los pulsos uno y dos, ver figural0. En estos regimenes recae “el fundamento del sistema

de bajos de la musica llanera” (Rojas, C. 2004, p. 9), como se muestra a continuacion.

o> = >

Zapateo o~ -~ O - ' -
aion) W ——f—f—|Ap—f——fp—| S —f oyt
Figura 8. Régimen acentual Por corrio En: Musica llanera: cartilla de iniciacion musical (Rojas, 2004, p. 9).

=
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taion) W71
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=

Figura 9. Régimen acentual Por derecho. En: Musica llanera: cartilla de iniciacion musical (Rojas, 2004, p.
9).

> > = > > -
A e
Figura 10. Régimen acentual Chipola. En: Musica llanera: cartilla de iniciacion musical (Rojas, 2004, p. 14).

Dentro de ese sistema acentual, el ritmo basico de acompafiamiento llevado por el
cuatro y las maracas, cumple con un roll muy importante dentro del conjunto llanero y
también tiene su logica de acentuacion. En el sistema Por Corrio (figura 11) en compas de
6/8, las acentuaciones articuladas por el cuatro y las maracas inciden en la tercera y sexta
corchea, mientras que en el sistema Por Derecho (figura 12) esas acentuaciones se

encuentran en la primera y la cuarta corchea. (Rojas, 2004. p. 8).

4 También puede escribirse en 6/8
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Textura Por Corrio
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Figura 11. Acentuaciones cuatro y maracas, sistema Por Corrio. En: Miisica llanera: cartilla de iniciacion

musical (Rojas, 2004, p. 9).

Textura Por Derecho
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Figura 12. Acentuaciones cuatro y maracas, sistema Por Derecho. En: Musica llanera: cartilla de iniciacion

musical (Rojas, 2004, p. 9).

Siguiendo con el desarrollo de este criterio, el maestro Nelson Acevedo lo define de

la siguiente manera:

Si vamos a situar el joropo entonces como género musical [...] tendriamos que

ubicarlo de lento a rapido ;si? Tenemos que situarlo en una tonada o en un canto de

vaqueria [...] luego a un vals-pasaje [...] Luego a un pasaje [...] y después si, a lo

que ta acabas de hablar, de un golpe, esos golpes obviamente tienen diferentes

nombres, pero se les llama golpes porque eran los mas rapidos y son los que

generalmente se utilizan para la danza. (Ver Anexo A).
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4.2.4. Los Golpes

El golpe llanero se puede definir como una pieza o movimiento musical que
contiene una estructura armonica repetitiva y constante, de tempo generalmente alegre.
Existen numerosos golpes llaneros que a su vez, reciben diferentes nombres y poseen
distintos ciclos armoénicos, sobre distintos modos mayores o menores. Estos, como si se
tratara de rasgos fisicos claramente marcados, incluyen una serie de contenidos musicales
tales como efectos timbricos, construcciones melddicas, llamados e interacciones ritmicas
que dialogan constantemente entre si intercambiando frases musicales, cadencias e
improvisaciones que también hacen parte de la esencia de cada golpe, pero dejando por
sentado que es su distribucion armoénica-ciclica (parametro inmutable), lo que permite
constituirlo, diferenciarlo y percibirlo acusticamente como tal. Es decir, hay muchas
caracteristicas en las que interviene la conceptualizacion del término golpe, pero la
principal de todas es su configuracion armodnica, como se dijo anteriormente. (Calderon,
2015 p. 425).

Sin embargo, hay otras razones que son importantes para la ampliacion de este
concepto, por ejemplo, un dato interesante es que los nombres de los golpes provienen de la
jerga popular, o sea, de lo que a la gente se le ocurrié decir en algin momento, haciendo
referencia a animales o expresiones inspiradas en la geografia de los llanos, tales como,
Gaban, Zumba que Zumba, Perro de agua, Pajarillo, Seis por derecho, Carnaval, Juana
guerrero, etc. (Ver Anexo A). Como este género contiene una larga lista de golpes, nos
concentraremos solo en los golpes de pajarillo y la segunda seccion del golpe de
Cunavichero (figuras 13 y 14), los cuales se destacan durante la obra.

Pajarillo y

. . sistemas v en mndn menor, lﬂ catira unicamente
Catira x

El golpe de pajarillo se puede dar en los dos
[E Im |IVm |V, | Z ]]

€S por COImo yen modo menor

Figura 13. Golpe Pajarillo. Improvisacion sobre los golpes de Pajarillo, Gabdn, Zumba que zumba y Tres

damas tratados como estandares de la combinacion de musica llanera y jazz. (Rodriguez, 2016, p. 31).

Se comprende entonces (como dato curioso) que, dentro de la musica llanera hay
golpes que aunque tienen diferente nombre, poseen las mismas funciones armoénicas entre

si, y el factor que permite distinguir un golpe de otro es el modo de la tonalidad, es decir, si
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el golpe estd en modo mayor se llama de una manera distinta a si esta en modo menor

aunque tenga la misma estructura armonica.

En palabras del maestro Nelson Acevedo:
En la musica llanera se presenta el siguiente fendmeno: resulta que si se agarra la
estructura de un Zumba que zumba y de una Juana Guerrero o Periquera, que es lo
mismo, vas a tocar los mismos compases, con el mismo orden armoénico,
sencillamente lo que la hace variar es el modo, mayor o menor [...] lo mismo pasa
con el Pajarillo y Seis por derecho, el Gaban y la Paloma que son dos cosas iguales.

(Ver Anexo A).

CUNAVICHERO
ZIEW/WmIle 7 fm | Z# |lvs | #Z | Im ]]
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Figura 14. Golpe Cunavichero, transcripcion Cunavichero | Aire llanero. Tomado de YouTube.

4.3. Marco Conceptual
4.3.1. Fusion

En su libro Musica y sociedad en Colombia: traslaciones, legitimaciones e
identidades Mauricio Pardo (2009) cita a Rojas (2004, p. 75) quien define el termino fusion
de la siguiente manera:

La fusion hace alusion al hecho de incluir en una misma pieza musical elementos

pertenecientes a mas de una tradicion musical, incorporandolos entre si y creando a

partir ellos un nuevo producto en el que son reconocibles las raices. Segun esto,

Pardo (2009) afirma que la fusion es un elemento fundamental del cambio musical,

y desde que existe el contacto musical ha existido la fusion, todas las musicas

tradicionales y populares existentes han sufrido procesos de fusion [...] estos

experimentos musicales ordinariamente hacen referencia a la fusion de rasgos de
las musicas tradicionales de diferentes lugares del mundo con rasgos de la musica

popular universal. (p. 278).
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También en su articulo La hibridacion como posible categoria de analisis de la
musica fusion Acufia (2015, p. 13), menciona que pueden existir distintos motivos para
hacer una fusion de diversos conceptos, y que de la misma manera, Corti (2007) afirma
que “la fusion tiene un funcionamiento discursivo que esta basado en el rescate literal de
elementos de otras musicas” (p. 2). Lo que podemos interpretar de estas palabras es que
cada modelo de musica fusion tiene un sello distintivo que da a conocer sus influencias, ya
sea de cultura, instrumentos, armonia, tecnologia, entre otros, con el fin de generar esas
caracteristicas imponentes que la personalizan, con el objetivo de mostrar la fusion sin dejar

de lado su esencia, una nueva identidad que desea ser revelada.

4.4. Marco Metodologico

4.4.1. Enfoque, método y técnicas e instrumentos de recoleccion de la

informacion

El fundamento metodologico de este trabajo tuvo un enfoque cualitativo, por
consiguiente aprueba la seleccion de conceptos que son aparentemente alejados entre si y
que luego de un profundo analisis pueden vincularse encontrando aspectos comunes que

permiten la creacion de nuevas ideas o propuestas como se menciona a continuacion:

La investigacion cualitativa también presenta nuevas teorias al hacer énfasis en los
aspectos comunes que existen entre casos. En algunos estudios pueden seleccionarse
casos que a primera vista parecen muy diferentes. La identificacion de los aspectos
comunes entre diversos casos requiere que el investigador observe los casos de una
manera diferente y tal vez eso le lleve a descubrir nuevas cosas acerca de ello.

(Ragin, 2007, pp. 148-149).

Teniendo en cuenta lo anterior, la principal caracteristica de este trabajo se basa en
fusionar dos géneros musicales distintos (porro y joropo), pertenecientes a dos regiones de
Colombia disimiles y contrastantes entre si, como lo son la regién Caribe y la region
Llanera. Para esto, el método utilizado fue investigacion — creacion, el cual genera un
producto basado en la composicion de una obra para piano, fundamentada en la

sistematizacion de conclusiones y resultados obtenidos, que ademés pueden ser reutilizados
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y aplicados por otros investigadores con el proposito de culminar con una técnica de

investigacion aprobada y validada.

Las técnicas e instrumentos de recoleccion de la informacion utilizada en el
presente trabajo son de corte etnografico y etnomusicoldgico, tales como: entrevistas
semiestructuradas, diario de campo, observacion participante y observacion directa.
Asimismo, se llevo a cabo la revision documental de libros, articulos, tesis, grabaciones
discograficas, transcripciones y analisis musicales. Todo esto con la ayuda de las

Tecnologias de la Informacion y comunicacion (TIC). En palabras de Nadel:

Cobran gran importancia las técnicas etnograficas utilizadas para describir la musica
en su contexto cultural. Dichas técnicas son basicamente: el rapport, la entrevista, la
observacion y diversas pruebas objetivas. Intervienen, asimismo, en forma
destacada las técnicas etnomusicoldgicas de registro sistematico de datos: grabacion
complementada con notas de terreno, fotografia y filmacion, procedimientos de
documentacion del material recogido. Los aspectos que deben ser atendidos
preferentemente son: la calidad y minuciosidad de la preparacion trabajo de terreno;
la seleccion de “informantes” adecuados y los problemas de muestreo

representativo. (Nadel, 1964, como se cité en Grebe, 1976, p. 17).

4.4.2. Tipo de investigacion

La investigacion realizada es de tipo etnografica pues en esta el investigador explora
los diferentes fenomenos culturales dentro de una comunidad especifica buscando

comprender mejor las distintas costumbres y concepciones sociales.

La investigacion etnografica se despliega como una espiral que encuentra su punto
de impulso en multiples enigmas practicos o teoricos que turban la comprension del
investigador, y que se desarrollan en el vaivén de multiples operaciones de
interaccion, de observacion y de registro, de muestreo, de codificacion y de analisis.

(Cefai, 2010, pp. 7-11).
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5. Coincidencias, similitudes y diferencias

1. Ambos, géneros del folklore colombiano, pero procedentes de regiones’ distintas.
El porro pertenece a la region Caribe, mientras que el joropo proviene de la region
llanera.

2. Lamusica en ambos lugares resalta la actividad cultural de la region, sobretodo
haciendo énfasis en la fauna. Asimismo, los textos y las canciones referencian a un
paisaje que rodea ambas culturas: la sabana en la region caribe (SINIC, s.f.), la
sabana en la llanura como muestra Lambuley (2014) a través de 45 referencias, o la
sabana como un territorio de actividades como la ganaderia que pueden generar
similitud o identidad en regiones disimiles (Bedoya, 1984). En el joropo se enfatiza
mas en destacar las actividades del llano y en exaltar la fauna como tema principal
de la lirica. En el porro, aunque el texto tiene que ver con la fauna —“El Conejo, El
raton, El Pajaro, El Burro Loco, El Sapo, etc.”.(Alzate, 1978, citado en Fortich et
al., 2014. p. 9).— la tematica estd mas ligada a aspectos culturales que de manera
amplia y metaforica se refiere a nombres de animales, de idolos patronales, de
lugares, comidas, anécdotas, expresiones, personajes, refranes tipicos de la region o
eventos artisticos que se combinan como por ejemplo, las fechas de las fiestas.

3. En ambos la transmision del conocimiento es por medio de la oralidad. Pero la
terminologia utilizada para describir un mismo fendmeno musical varia segin la
region. Esto es evidente en la forma en como comprenden el compas, el tempo y la
armonia. (Yepez, E. y Carbd, G. 2017, pp. 51-126).

4. Dos géneros musicales compuestos por diversos ritmos. En el porro se definen
como aires - porro tapao y porro palitiao -, mientras que en el joropo se les
denomina tonada o canto de vaqueria, vals pasaje, pasaje y golpes. Como sintesis,
encontramos que a partir de las similitudes que los constituye como géneros
musicales, también se desprenden algunas diferencias, es decir, diferencias en las
similitudes. Como en el caso de los tipos de porro, cuyo contraste proviene de la

forma en cémo se interpreta el bombo. (Fortich et al. 2014, p. 94). Mientras que en

5 Region andina, region caribe, region pacifica, region llanera y region insular. Abadia, G. (1997).
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10.

el joropo, estas diferencias se perciben en la lirica, tonalidad, progresion armonica y
velocidad con la que se ejecuta cada obra.

En ambos casos la musica es de caracter alegre y con gran utilizacion de la sincopa.
En el joropo el pulso es binario-ternario, en tanto que en el porro el pulso es binario.

Son Musicas alegres y de fiesta pero con fempi distintos. La velocidad del porro
oscila entre 70 a 90 pulsaciones por minuto (PPM), aunque esos valores de tempo
no son absolutos, ya que el ritmo puede ser mas lento o mas rapido dependiendo del
tipo de porro que se interprete. En cambio la velocidad en el joropo es comprendida
de lento a rapido: “Tonada, Vals-pasaje, Pasaje y Golpes”. (Ver Anexo A).

Es musica de baile: En el baile de joropo el protagonismo lo lleva el hombre,
mientras que en el porro, la lucidez recae sobre la mujer.

Musica instrumental y vocal, caracteristicas: El porro palitiao es instrumental y con
muchas improvisaciones; el porro tapao puede ser instrumental y vocal; el joropo es
tanto vocal como instrumental.

Géneros con distinto formato instrumental: el porro es musica de banda en la que
destacan instrumentos de viento y percusion, y la armonica se construye a partir de
instrumentos de tipo melddicos como trompeta, trombon, bombardino, baritono,
clarinete y tuba. La percusion esté integrada por el redoblante, bombo y platillos. El
joropo se compone del cuarteto llanero, en el que destacan instrumentos de cuerdas
pulsadas y percusion, caracterizados por ser instrumentos armonicos como arpa
llanera o bandola, cuatro, maracas y bajo eléctrico o contrabajo.

Son musicas con componentes improvisatorios, en el porro se le llama ‘boza o

gustadera’ y en el joropo se le denomina contrapunteo.
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6. Porrauca

a. Argumento

Porrauca significa “Porro en Arauca”. Es una obra para piano que fue pensada a
partir de la idea de fusionar dos ritmos pertenecientes a las regiones caribe y llanos

orientales de Colombia: el Porro y el Joropo.

Como su nombre lo sugiere, Porrauca hace referencia tanto al ritmo de porro, como
a la musica raizal de la ciudad de Arauca. La composicion tuvo tres etapas, lugares y
momentos para su concepcion. Primero, en la ciudad de Arauca (2013), bajo la idea de
crear una pieza para piano haciendo honor al ritmo de porro, debido a la lejania que en ese
momento impedia al compositor estar cerca de su cultura. Posteriormente, luego de ingresar
al programa de musica de Bellas Artes Universidad del Atlantico — Barranquilla (2016 - 2),
en el énfasis de composicion, surgi6 el interés de afiadir un trozo musical que tuviera
rasgos de musica llanera. Finalmente, ya que no se tenia una apropiacion del género
llanero, se volvid a la ciudad de Arauca por un periodo de tiempo de 9 meses y se hizo un
acercamiento a esta musica de manera vivencial (2020-2021). En ese lapso de tiempo, se
interiorizo el criterio musical partiendo desde el aprendizaje del arpa llanera a través de
pequeias obras compuestas por el maestro Gerardo Blanco (arpista reconocido en el
departamento de Arauca), con la finalidad de que el estudiante pueda dominar la técnica del
arpa de una forma pedagogica, progresiva y basado en una serie de ejercicios que van
construyendo el lenguaje del aprendiz. Después, se ahondo6 en el estilo aprendiendo otros
instrumentos como el Cuatro, las Maracas y se realizaron entrevistas, interacciones con
musicos, bailadores y lutieres, que nutrieron mucho mas el lenguaje musical deseado por el
investigador, para lograr el proposito de esta iniciativa, que es exaltar la diversidad musical

del folklor de estas dos regiones.

Es preciso decir, que los recursos musicales aprendidos fueron ajustados al piano
desde diferentes influencias. En el caso del joropo el lenguaje musical se obtuvo a partir de
un trabajo etnografico principalmente y de la interpretacion de las obras de Moisés Moleiro
y Carlos Maza. En el caso del porro, el lenguaje fue adquirido a través de la revision de los

arreglos de Bustos, andlisis y transcripcion de temas tradicionales del género.
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Luego de realizar el trabajo de campo que facilité la recoleccion de informacion
sobre estas formas musicales, su manera de aprenderlas, interpretarlas, escribirlas y
concebirlas, se hallé una serie de recursos instrumentales que al ser implementados en la
obra proporcionaron balance y elementos contrastantes que permitieron un discurso

musical abierto y dindmico.

b. Rasgos de Porroy Joropo incluidos en la obra

En esta seccion del trabajo se exponen las partes musicales que identifican a cada
ritmo y como fueron tomadas de su contexto al piano. Como se dijo anteriormente, no se
busco6 imponer la estructura de un estilo de porro en particular (palitiao o tapao), sino de

encontrar semejanzas entre ellos para ajustarlas al piano de la manera mas fluida posible.

En la figura 15, se enfatiza en el patron ritmico ejecutado por el bombo, llevado a la
mano izquierda con armonia cuartal. La melodia, empezando con un silencio de corchea
(muy caracteristico del estilo), estd armonizada con un acorde mayor con s€¢ptima mayor
(Cmaj7). La intencion de estas melodias es evocar la introduccion de las trompetas en el

formato de banda.

Piano

Figura 15. Seccion Porro, Porrauca - Obed Rojas.

En la siguiente imagen (figura 16), se marcan las zonas en las que se insintian
cambios timbricos que normalmente son ejecutados por la banda. Las figuras en azul
representan la parte tocada por las trompetas, las notas coloreadas en verde por los
clarinetes y las que estan en rojo por los bombardinos o los trombones en la mano

izquierda. Con esta idea se busca dar la sensacion de canto responsorial que se da entre
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estos instrumentos, como en el caso de los clarinetes, cuyo movimiento intervalico se da a
través de terceras, mientras que el bombardino (en rojo) construye melodias con una textura
contrapuntistica y, aunque no sea absoluta, es una forma de explicar que la obra fue

pensada desde distintos timbres de una manera consiente, aplicada e imitada en el piano.
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Figura 16. Timbres, Porrauca compases 2-4, Obed Rojas.

Otro rasgo musical que se imitd en el piano (mano izquierda) fue la variacion

ritmica empleada por el bombo en el tema mochila.

E==E J'_'I_l V&_ﬁ i
T,

Figura 17. Imitacién bombo, Porrauca compas 9 con anacrusa, mano izquierda; paso a la segunda casilla -

Obed Rojas.

Ritmicamente idéntico a lo ejecutado por el bombo en el tema Mochila.

et

Figura 18. Mochila Compas 75 con anacrusa - Super banda de Colomboy, transcripcion. Elaboracion propia.

Como se puede apreciar en las figuras 17 y 18, se replic6 el ritmo de forma muy
parecida para lograr mantener la esencia del género, teniendo presente que algunos efectos
timbricos son dificiles de ejecutar (aunque no imposibles) por las diferencias entre el

bombo y el piano.
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En la siguiente imagen (figura 19) se muestra otra representacion timbrica entre la
mano derecha evocando las trompetas, mientras que la mano izquierda hace una imitacién
del redoblante (compas 23) y en el siguiente compas (24), la mano izquierda emula a los

bombardinos.
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Figura 19. Evocacion trompetas y bombardinos, Porrauca compases 23-24, Obed Rojas.

En la figura 20, se resaltan varios detalles a tener en cuenta. El primero de ellos es la
modulacion a la tonalidad de Dm. El segundo, las dindmicas: mientras que en la mano
derecha empieza con un mf la mano izquierda lo hace en p, la intensidad crece
progresivamente en ambas manos y paralelo a eso se mantiene el nivel de volumen
correspondiente. Tercero, este pasaje es poliritmico (cuatro contra seis) y al mismo tiempo
hace referencia al patron de la mano izquierda que es comun en lineas melddicas
improvisadas por el clarinete o el bombardino y también expone la fusion de joropo en la

mano izquierda y porro en la mano derecha.
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Figura 20 Poliritmia, Porrauca compases 33-35, Obed Rojas.
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Luego de haber modulado a la tonalidad de Dm, en el siguiente fragmento (figura
21) se observa un recurrente fraseo de tresillos en la mano derecha mientras que en la
mano izquierda se mantiene el patrén ritmico de porro. Esto es con la finalidad de preparar

la llegada a la seccion de joropo.

La llegada al joropo se marca por un cambio de tempo a negra con puntillo igual a
164 y un cambio de compas a 6/8. La escogencia de este nuevo tempo no es al alzar, sino
que es el tempo necesario para que la frecuencia ritmica de los seisillos de la seccion
anterior sea igual a la frecuencia ritmica de la division en tres partes de cada pulso en el
compas binario-ternario. Para calcular este nimero primero se tomo el valor individual de
los seisillos en el compas de 2/2, 1o cual se logra multiplicando 82x6=492. Posteriormente,
el resultado se divide entre 3; 492/3=164, lo cual corresponderia al tempo de la nueva

seccion.
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Figura 21. Cambio de compas, Porrauca compases 37-42, Obed Rojas.

En el siguiente pasaje (figura 22) se muestra el ritmo de joropo recio, presente en
los arpegios de la mano derecha caracteristicos del arpa llanera y el régimen Por corrio
presente en los acentos de la mano izquierda. Este tipo de escritura en la mano izquierda no
es propia del arpa, sin embargo, tanto Moisés Moleiro en su composicion para piano Joropo
como Carlos Maza en su Preludio Mapuche N°135, utilizaron este recurso para llevar la base
ritmica del bajo e imitar la técnica gotera muy usada por los arpistas para acompafiar las

melodias y llevar un relleno armonico.
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Porrauca

Joropo
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Figura 22. Seccion Joropo, Porrauca compases 42-45, Obed Rojas.

En la figura 23 se observa desde el compas 40 un cambio de género y de tempo.
Esta seccion se caracteriza por los cambios armoénicos de tonica a dominante cada cuatro

compases presentes en la segunda parte de la estructura armoénica del golpe Cunavichero.
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Figura 23. Segunda parte de golpe Cunavichero, Porrauca compases 42-49, Obed Rojas.

Como se hablé anteriormente el joropo tiene tres regimenes acentuales Por corrio,
Por derecho y Chipola. Es posible pasar de uno a otro a través de una serie de cambios en
las acentuaciones. Dentro de esta obra se aplica este recurso pasando de régimen Por corrio
a Por derecho. Esto se muestra en la figura 24, donde se puede ver que en los dos primeros
compases hay desplazamientos en los acentos de la mano izquierda cada 4 corcheas y en
los siguientes 2 compases se consolida el régimen Por derecho, tocando los acentos en la

tercera y quinta corchea como es caracteristico:
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Figura 24. Cambio de régimen acentual, Porrauca compases 60-63, Obed Rojas.

A nivel arménico podemos apreciar la estructura de un golpe de pajarillo tal y como

se indica en la partitura (figura 25). Desde aqui hasta el final de la seccion joropo se ve

mucho mas reflejada la influencia del arpa llanera. El arpa tiene una variedad de efectos

que en el piano costaria mucho trabajo tratar de reproducirlos, por eso se busca la imitacion

a partir de los criterios de interpretacion que puede brindar la naturaleza del instrumento

mismo (no se busca especificar cada efecto que puede hacer el arpa sino aprovechar sus

recursos para llevarlos al piano).

Figura 25. Golpe de Pajarillo, Porrauca compases 70-74, Obed Rojas.

partes agudas del arpa en golpe de pajarillo.
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En la figura 26 se puede ver la intervencion de la llamada, muy caracteristica en las

Figura 26. Llamada, Porrauca compases 75-78, Obed Rojas.
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La figura 27 presenta uno de los ejercicios aprendidos en el arpa, ahora adaptado al
piano. En este tipo de ejercicios se busca lograr un tejido melddico con una digitacion
repetitiva. En el arpa seria solo con los dedos pulgares de cada mano, pero en el piano a
causa de las teclas negras se convierte en una digitacion incomoda de mantener, por eso se
recomienda los dedos mostrados con el objetivo de mantener la acentuacion de los

Tenoretes.

El tenotereo consiste en utilizar las cuerdas del registro medio del arpa, llamado
tenoretes. Con esta técnica el ejecutante lleva una melodia utilizando solo el pulgar
de la mano izquierda, (si es derecho) en un fragmento de un joropo recio, mientras

que la mano derecha hace el acompafiamiento. Simosa, L. (2022).
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Figura 27. Tenoretes, Porrauca compases 88-90, Obed Rojas.

A continuacion veremos el final de la seccion joropo con el cambio de compas y un
arpegio que prepara la salida del pajarillo al porro (figura 28), con modulacion a la
tonalidad de D mayor, por medio del acorde de A7 relacionado como dominante de Dm y
D mayor, cambio entendido como una elision que une el final de un segmento con el

comienzo de otro. Por este motivo presenta una fermata para hacer énfasis en ese detalle.
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Figura 28. Salida, Porrauca compases 148-150, Obed Rojas.
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También se presenta un tema C (figura 29), con una nueva melodia caracterizada
por ser cantable, y tranquila con el objetivo de que haya un contraste entre las diferentes
partes. La obra estd dividida en 4 grandes partes, A-B-C-A’, donde A es el tema principal —
seccion porro, B la seccion joropo, C segunda seccion porro y la A’ con el mismo tema de

la A, pero variada.
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Figura 29. Tema C, Porrauca compases 150-152, Obed Rojas.

Luego, se presentan dos segmentos variados del tema C, mostrando nuevamente la
fusion. En la figura 30 se nota como la mano izquierda, escrita en clave de sol presenta un
desplazamiento ritmico al acentuar cada 3 corcheas en compas partido, mientras que la
mano derecha sigue haciendo la melodia una octava arriba de la melodia original. En la
figura 31 se intercambian los papeles, la mano derecha repliega una melodia que evoca al

joropo, mientras que la mano derecha mantiene la base ritmica de porro.

163 -
=

L)
™

1%
w
™

Ty
o
"

™
L]
1)
)
e
e
X
»
»
L)
i1,

s
T

1:
.l
e

i
‘-

1
e

e
wan |

3
LY

H

e
"ee

_"
-

L d

Figura 30. Fusion, Porrauca compases 163-166, Obed Rojas.
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Figura 31. Fusion 2, Porrauca compases 169-171, Obed Rojas.

A partir de la figura 32 hay modulaciones que anteceden la tonalidad de G mayor
por medio de sustitucion tritonal para retomar el tema principal desde dicha tonalidad, con

sus respectivas variaciones.

Figura 32. Modulacion a G mayor, Porrauca compase 189-192, Obed Rojas.

Seguidamente se aborda la tonalidad de C mayor con el propésito de llevar la
composicion a su parte concluyente y presentar nuevamente el tema principal y

posteriormente el fin de la pieza (figura 33).
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Figura 33. Modulacién a C mayor, Porrauca compases 200-203, Obed Rojas.
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7. Conclusiones

Se encontraron elementos ritmicos que permitieron la vinculacion entre los
géneros, por ejemplo, una unidad de seisillo en ritmo de porro tiene la misma
sensacion de velocidad que las corcheas en compas de seis por ocho, de tal forma
que se pueden trasladar los recursos de un ritmo a otro sin que haya un intercambio

brusco o forzado.

A medida que mas elementos se iban agregando desde la investigacion, se hallaron
nuevos recursos que iban transformando la composicion de la obra, muchos de
ellos, transformaron cosas ya escritas y otros permitieron corroborar que el piano
era un instrumento Optimo para lo que estaba buscando. Debido a su amplio
registro, permitio orquestar casi todos los elementos provenientes de los dos

géneros.

Se descubrid que el ritmo fue el principal elemento unificador entre los dos géneros
que se querian vincular, esa unificacion permitid que la obra no tuviera cambios de
tempo entre las secciones en que se variaba el compas y contribuy6 a la cohesion y
coherencia del discurso musical. La armonia, aunque también importante, tuvo un

papel menos protagdnico.

Uno de los retos mas importantes dentro de la obra musical, fue lograr que los
cambios de compas no se realizaran de manera brusca, sino que hubiera una
transicion fluida. Un objetivo que a pesar de la dificultad fue alcanzado por el

compositor.

Una vez terminada la obra se paso a la etapa de montaje, la cual presento ciertas
dificultades interpretativas que fueron abordandose poco a poco debido al nivel de
exigencia planteado por el compositor, tanto a nivel de la apropiacion de conceptos

musicales, como a nivel técnico y pianistico.
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v Con relacion a los objetivos planteados, el material bibliografico consultado, lo
investigado a través de métodos cualitativos y el ejercicio compositivo que dio
como resultado la obra, se concluye que la composicion estd muy ligada a cada
seccion de este de este trabajo y se afirma que en gran medida, si no se hubiera
realizado la investigacion pertinente, los resultados musicales fueran totalmente

distintos.

v Los caminos creativos e investigativos que se abren para otros compositores €
investigadores a partir de esta investigacion-creacion, indirectamente apuntan a la
unificacion de ritmos y esquemas musicales que alejados entre si rompan con
paradigmas como la métrica, las progresiones armoénicas, los origenes
organologicos, la distancia, la cultura y vayan en pro de la construccion de nuevos
lenguajes que se conciban desde la fusion entre ritmos del folklore colombiano y

conceptos musicales contemporaneos.
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9. Anexos

Anexo A

Entrevista realizada a Nelson Libardo Acevedo Galindez, maestro de arpa y
multinstrumentista.

Entrevistador, Obed Rojas Luna.

Lugar. Arauca, Arauca, Casa de Nelson Acevedo.

Recursos: Atril, Smartphone y audifonos.

Obed Rojas. ;Como surgio el joropo?

Nelson Acevedo. ;Pero tu pregunta se refiere a como surgié el género en si?

Obed R. Osea ;desde donde?

Nelson A. A okey. Bueno mire Obed, el joropo como tal, tu sabes que siempre uno
para ubicarse detrds de un concepto como tal, tiene que ir precisamente a la raiz
etimologica de la palabra, osea, como naci6, donde naci6... Entonces, ese joropo como tal
naci6 de un término arabico, osea, Arabe que se escribe S, A, R, O, P, jSarop! Eso
traducido al espafiol obviamente quiere decir jarabe. Ese es un término arabico y nacio alla.
Ahora ;por qué Obed? Finalmente no es dificil de entender, lo que es que en ese territorio
geografico que hoy dia es Arabia, lo que en su momento biblicamente fue el Ur de los
Caldeos de Abraham donde existe precisamente la Arabia tanto saudita, Irak, Irdn... era la
denominada Antigua Mesopotamia y los historiadores van precisamente a esa region para
entender de donde nacid ese joropo, ese término joropo, que vuelvo y te repito nacid como
Sarop y es un término de alla de Arabia. Ahora, entonces te digo, no es dificil entenderlo
porque resulta que los origenes del arpa segun los grandes historiadores lo remontan
precisamente a épocas del rey David. El rey David fue el primer rey, o no el primer rey, el
rey mas grande digamos que tuvo Israel y €l reind cuarenta afios en Israel, treinta y tres de

ellos en Hebron... perdon, 7 de ellos en Hebrdn y treinta y tres en Jerusalén. Entonces,
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remontan los historiadores el arpa a David que era una persona que era arpista y finalmente
no esta desfocalizado porque es cierto que David tocaba el arpa. jPero yo quiero soltarte
una pildorita Obed! para que en tu tesis la contengas y darte una cita biblica, porque cuando
yo me puse a estudiar jYo, eso te hablo de mi, no lo he leido en ningtn... no lo vas a
encontrar en ningun libro de historia!, pero te la estoy dando que por la gracia de Dios la
recibi. Yo me puse a analizar lo del arpa, y hay un versiculo que esta precisamente en el
libro... en el primer libro de la Biblia, el primer libro de la Biblia es Génesis y en ese libro,
Obed, habla en el capitulo cuatro, en el versiculo veintiuno de Génesis, cuatro veintiuno,
dice asi a texto (lo estoy buscando acd y te lo voy a compartir), dice: “Y el nombre de su
hermano fue Jubal, el cual fue padre de todos los que tocan arpa y flauta”. Al decir fue
padre de todos los que tocan arpa y flauta, se sobre entiende que fue verdaderamente quien
cred el arpa, quien hizo el arpa. Ahora, me puse a sacarle también, Obed, la genealogia al
pisco, a ver de donde venia Jubal y obviamente le decia... y obviamente aqui estd dando
atras dice: “Y Ada dio a luz a Jabal, el cual fue padre de los que habitan en las tiendas y
crian ganados”. Osea, ese Jabal era el pastor de los ganados que podemos decir también
aplicado al llano, a las costumbres del llano que es criar, que son las majadas, que son los
rebafios, ese Jabal, hermano de Jubal, precisamente fue el que dio origen tanto a las tiendas
tanto al hecho de, digamoslo asi, del régimen pastoril, osea de pastorear ganado de eso...
okey y Jubal como tal, entonces fue el padre de los que tocan arpa y flauta, de modo que se
equivocaron como dice uno “de cabo a rabo™ los historiadores al situar el arpa solamente a
épocas del rey David, porque de Jabal y Jubal a David habian pasado miles de
generaciones... le saqué un poquito la genealogia y venia siendo un tataranieto, osea la
cuarta generacion de Adan, entonces estaba muy reciente, usted sabe que Adan fue el
primer hombre que existio sobre la tierra, el primer hombre que Dios creo y este tipo
(Jubal) venia por alld en la cuarta generacion de ellos, entonces el arpa es muy antiquisima.
De acuerdo, entonces vuelvo y te repito, a la luz de las sagradas escrituras, que no se
equivocan y que son el material de consulta, osea el medio de consulta que mas consulta
que puede haber para cualquier area sobre la faz de la tierra, esta especificamente que el
arpa no nacid en la Antigua Mesopotamia, pero nosotros la estamos tomando en este
momento, Obed, como si hubiera nacido en la Antigua Mesopotamia, entonces fijate, nacid

alld en la parte de Arabia.
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(Qué pasa hoy dia? Y te voy a hacer la diferencia, en estas tierras donde se usa el
joropo, donde se habla del joropo, que el joropo ademas, finalmente ni siquiera nacié como
una... aqui en, hablemos en Suramérica, porque obviamente Venezuela que se lo atribuye,
Colombia que se lo atribuye, sencillamente lo tomaron de las raices extranjeras, osea, de
los colonizadores. El arpa llegd a América en épocas de la colonia, se dice que los
evangelizadores Jesuitas que vinieron en esa colonizacidn trajeron arpas y ensefiaron a
nuestros aborigenes a interpretar ese instrumento. Yo he leido materiales de consulta, y
resulta que el arpa aqui... dicen que es originaria de Venezuela, se equivocan de cabo a
rabo, ya te di de donde que ni siquiera de la Antigua Mesopotamia ;Qué cuantas
generaciones habré, hablemos de David para ac4a? Estariamos super equivocados. Pero
como la gente no va a los materiales de consulta sino que, de pronto se van mas por la
tradicion, aquello de esa palabra que cred William John Toms el inglés en 1942 y lo llamé
folklore. ;Qué quiere decir folk? Quiere decir pueblo ;y lore? Quiere decir saber, osea, el
saber popular. Entonces ese folklore como tal, son el conjunto de costumbres y tradiciones
de los pueblos y se transmiten generalmente generacionalmente, entonces, la generacion le
va contando a aquella, pero como no hay los materiales de consulta verdaderamente
fundamentados entonces, jah no es que mi abuelo fue el que trajo el arpa! Y si mi abuelo
tenia... murio, ejemplo de 100 afios, entonces, ah si, el viejo fuel que trajo el arpa.
Entonces, situar el joropo de 1700 hacia aca cuando en la Antigua Mesopotamia alla en
Arabia naci6 el término Sarop, que queria decir o que quiere decir jarabe, fijate la
controversia, okey. Sigo remontandome a decir que estan equivocados los que dicen que el
arpa nacié en Venezuela, y estan tan equivocados los que dicen que el arpa naci6 en
Colombia primordialmente en Arauca, que es la tierra donde generalmente se escucha mas
la musica llanera, o se hace mas la musica llanera, porque de aqui se fue para Casanare, se
fue para el Meta, se fue para el Vichada, osea, estos fueron los origenes. ;Por qué? Te
explico Obed. Porque como en Venezuela donde si fue adoptada, pero escuhdme jadoptada!
como la musica nacional. Entonces, a Arauca la colonizé precisamente Venezuela. Aqui la
gran mayoria de personas hasta hace treinta afios atras tenian la doble nacionalidad, como
s¢ que pasa de pronto en la parte de la Guajira, ejemplo, que pasan por Paraguachon y eso

eh, Riohacha inclusive, pues esa gente tiene la doble nacionalidad porque un poco vivian
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aqui en Colombia, otro poco vivian en Venezuela, entonces son Colombo-venezolanos,
pero aqui precisamente a Arauca la fundd precisamente un presbitero, osea, un cura, en
asocio precisamente con un venezolano y quien trajo el arpa, la primera arpa aqui (Arauca),
segun la historia, pues, el primer arpista que hubo en el llano colombo-venezolano que fue
el maestro Figueredo, pues, esa arpa aqui llegd hacia 1950, osea, es muy nueva, muy nueva
finalmente, osea, siglo XIX, mediados del siglo XIX. Entonces, no se la podemos atribuir,
repito, ni a Colombia ni a Venezuela porque el arpa es muy antigua, jantiquisima por
demas! Ahora, diferente cuando hablamos del instrumento que la acompana que es el
cuatro, que el cuatro si fue creado en Venezuela pero que sencillamente es un derivado. Tu
que eres musico sabes que hay una palabra técnica que se llama organologia, que es
precisamente la clasificacion o el estudio y la clasificacion como tal de los instrumentos.
Entonces en esa organologia la guitarra espafiola que nosotros conocemos y que nacid por
alla a finales del siglo XV, esa guitarra, a esa guitarra espafiola que conocemos nosotros de
seis cuerdas, que se afina Mi, Si, Sol, Re, La, Mi, de primera a sexta respectivamente, a ella
en esa transformacion, en esa derivacion de instrumento se le redujo tamafio y nimero de
cuerdas y aparecio el cuatro. Obviamente ya no como la clasificacion de la guitarra, que en
su clasificacion especifica es de pulsacion, pulsada, a pesar de que el... yo creo que el...
por lo menos el setenta por ciento de la gente la toca rasgueada, pero estan equivocados
también en eso. Entonces, el cuatro es un instrumento cordofono, como su nombre lo indica
de cuatro cuerdas que en su orden especifico de afinacion, de primera a cuarta, se afina con
el Si la primera cuerda, Fa sostenido la segunda, Re la tercera y La, la cuarta cuerda, esa es
la afinacion del cuatro. Entonces, ese instrumento que se llama cuatro si nacio6 alla en
Venezuela. Las maracas o capachos que asi se llaman, ni siquiera son originarias, osea, ese
es un instrumento netamente, haber, los instrumentos tienen cuatro clasificaciones, que son
los idiofonos, que son precisamente instrumentos digamoslo asi risticos o en el caso de las
maracas que no necesitan de sonido, de otra cuestion para que estén, sino que son esos
idiofonos que su mismo cuerpo produce ese sonido, entonces esas maracas le hicieron a
veces piedritas, por aqui en el llano se les llama capachos porque hay una pepita, una
plantica que se llama capacho eh, dan unas pepitas muy duras y esas se las echan al taparo
o al coco para precisamente hacer que el cuerpo sonoro produzca, pero, las maracas como

tal finalmente nacieron segun la historia, realmente entre los historiadores que se han dado
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la tarea de estudiar verdaderamente de investigar: en Mato Grosso en el Brasil, entonces no
son ni siquiera originarias de esto (joropo), si ti te das cuenta, ni el arpa finalmente, porque
el cuatro, el arpa ya sabemos donde nacio... el cuatro sencillamente es una derivacion de la
guitarra, y las maracas, nacidas en Mato Grosso, entonces nosotros sencillamente lo que
hicimos fue, quienes manejamos este género, adoptar. Ahora, el llanero responde “jJah! jEs
que el arpa solamente pa’ toca joropo porque ese es el instrumento tipico!” (Responde
Acevedo) jCual tipico ni qué carajo! Tipico es lo que nacid y lo que se dio alli, lo que...
Ejemplo, ti vas entonces hablas de un sombrero vueltiao y entonces ti dices, ese si es el
instrumento tipico alld en Monteria. Happy Lora lo utilizaba entonces, entonces, ahi si.
Pero si ti hablas del sombrero de guaduas, entonces ya tienes que, identificas
automaticamente a los antioquefios porque allé se cred, alld es instrumento tipico, o el
Fulano Poncho, por decir algo. Okey, eso para hablarte de las cosas tipicas. Entonces
nosotros tenemos unas cosas tan infundadas referente a la historia del joropo y de los
origenes del joropo, ademés de que nacidé fue como danza, no como musica
especificamente. Entonces, siempre que ti vayas a leer un articulo, donde lo vayas a leer,
entonces te va a decir, el joropo: es una danza generalmente venezolana, osea se identifica
ya a Venezuela una danza venezolana. ;Me estas entendiendo? Entonces, fijate que hay una
controversia grande y no hay definido hasta este momento, Obed, una claridad especifica
sobre el joropo. Hace poco se trenzaron y yo vi muchos comentarios por las redes sociales
donde ellos se trenzaron: “jque el joropo es colombiano, que el joropo es venezolano, que
nacio alla, que lo fundo6 yo no sé quién!”, inclusive un gran cantautor que es el maestro, a
quien admiro mucho, el maestro Reinaldo Armas, lleg6 a decir que el joropo nacid en
Arauca y que €l habia hecho una cancion que se llama Arauca rio y pueblo, donde ¢l lo dice
ahi. jPaja, mentira! Yo conozco mucho la cancion, la he trabajado. No, ahi no dice que el
joropo naci6 en Arauca ni mucho menos que lo hizo un araucano, ni que... al contrario,
nosotros lo adoptamos como una de las musicas. Porque curiosamente en Venezuela es la
musica nacional, mientras que en Colombia, a Colombia la identifica una Cumbia
primordialmente, ;cierto?, un Vallenato y por all4 en un tercer... de pronto un Bambuco, si,
o una Guabina, hablando de la region central de Colombia. Porque tu sabes que hay cuatro
grandes regiones, la del litoral pacifico, la del litoral Atlantico, la region central o andina y

la de los llanos, cada cual tienes, pues, tiene su musica especifica. Entonces, a Colombia lo
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identifica mas una Cumbia. No asi la musica llanera, la musica llanera a propdsito, te hablo
de eso ya, osea, practicamente aun, después de... pues si hablamos de que llegd el arpa aqui
en por alla en mil novecientos cincuenta y algo... cierto, situémoslo en el cincuenta, pues
entonces estamos hablando de que es muy joven y finalmente, para el interior del pais la
mayoria de gente no conoce el joropo, o si ha oido hablar de joropo, Mmm, de pronto le
dice a usted: “ah yo escuché Ay si si o escuché Carmen tea” y a eso lo focalizan y,
ultimamente la cancidén del maestro que ya murio, bueno escapa ahorita el maestro
venezolano que compuso... que compuso la cancion “Egoismo”, jJulio Miranda! Cierto, y
algunas dos canciones que son como de pronto las que mas pululan del maestro Reinaldo
Armas. Y aqui en esta region, pues, del Meta y del Casanare y Arauca que es la que maneja
pues, se dio el fenomeno por decir algo del fulano “Cholo” Valderrama que fue, que gand
un premio Grammy. Yo soy respetuoso de eso pero, la verdad no sé por donde, osea, bajo
qué atributos lo gan6 porque en mi concepto no es un buen compositor jes muy regular en
su canto! Eh...bueno no sé, pero bueno. Entonces de pronto la gente: “Ay, el joropo,
entonces la maxima figura es el Cholo Valderrama”, okey. Eso esta bien porque finalmente
son los méritos que bien, regular o mal cada cual gana, entonces, pero ni es la
identificacion del joropo como tal, porque ademas el “Cholo” tampoco es que sea llanero,
el “Cholo” es sogamosefio, osea, de Boyaca. Entonces hijo, esto que te acabé de contar nos
da el parametro para decir que nosotros estamos completamente desfocalizados de lo que
realmente es el joropo y vuelvo y te repito, nacié fue como danza, no como musica ;ves?
Entonces, al decir que nacié como danza, no podriamos tampoco decir que es que es el
género musical de la zona de los llanos. Porque nos contradecimos entonces, pero
finalmente lo han ido dando a conocer como el joropo, precisamente como el género de los
llanos. Pero si tu vas verdaderamente a mirar, entonces y tomamos la historia, resulta que
los espafioles cuando trajeron y hacian sus fiestas, hacian esos denominados fandangos, y
alla precisamente en Venezuela fue donde unos campesinos “no pero no le llamemos a esta
vaina fandango, digdmosle joropo no mas y listo, pa que no sea, pa que no sea lo mismo
que nos traen los espafioles, entonces llamémosle joropo”, pero seguia siendo el baile.
Abhora, que ellos le dieron unas, digamos que unas transformaciones a eso le implementaron
unos estilos propios. Eso es diferente, mas no por eso puedo decir yo o deberia yo decir que

nacio el joropo en Venezuela. Llamese danza coreografica o llamese género musical, que
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alla no se llama género musical, vuelvo y repito, y todos los materiales de consulta que
encuentres, vuelvo y te repito, te van a decir que son, que es danza. Entonces, le repito que
ese joropo como tal, naci6 fue como una danza. ;De donde? Las derivaciones de los bailes
andaluces, flamencos que ;de donde son? jSitiese, la madre patria! Y ellos fueron los que
nos colonizaron. Ahora, si usted mira un Flamenco, osea, un ritmo flamenco bailando y
mira un ejecutante de eso y encontrara que la similitud es practicamente del 90%, el
zapateo, el coqueteo, el galanteo, de la danza... Entonces, note que no es originario, ahi le
estoy rebatiendo la idea a todas aquellas personas que han dicho que el joropo es originario
de Venezuela y los que dicen que el joropo es originario de Colombia. Ni de alla, ni de aca.
Ya te dije hacia donde se remonta y es mas ya nos fuimos inclusive hasta ver de donde
viene el arpa, que no es venezolana. Yo no puedo decir que, ejemplo, yo tuve la
oportunidad de representar al pais en el afio 2008 en el segundo festival mundial del arpa
realizado en Asuncidn del Paraguay y los paraguayos tocan arpa y la tocan muy bien, y son
los que mas han tecnificado el arpa en América del sur. Porque si nos remontamos a la
América central, primordialmente los mexicanos tocan arpa. Ellos tocan la denominada
arpa veracruzana o jarocha. Han tomado los modelos de la tecnificacion que han hecho los
paraguayos y ellos tienen arpas muy similares obviamente, generalmente van al Paraguay y
las compran. El arpa de nosotros los llaneros nunca se ha tecnificado. Hasta ahora estan
saliendo por alld unas arpas poniéndole unos levers para tratar de que no tenga uno que
estar boleando aqui llaves para cambiar porque el arpa es un instrumento diatonico... en
eso no voy a profundizar porque tu sabes qué quiere decir eso. Si afiné en RE, pues es RE,
si tengo que ir a SOL entonces ya me toca ya mover unas cuerdas, de acuerdo a lo que
tenga ahi y nosotros entonces, yo te digo que, no porque los paraguayos sean los que mas
tecnificaron el arpa y porque la ejecuten muy bien vayan ellos a atribuirse como tal la
originalidad, osea, que de allé es originaria el arpa. ;Me hago entender? Ok. Entonces,
espero que te haya sido claro en esos conceptos ;como llegd a Arauca? Ya te dije, traida
por los venezolanos que fueron los que colonizaron, nos fundaron podemos decir. A mucha
gente no le gusta que se diga eso pero es la triste realidad para aquellos que se creen... y
que el arpa no sirve para tocar ninglin otro género. jPaja, mentira! Tu en el arpa puedes
tocar el género que quieras. Ahora que es que el arpa es el instrumento autentico del llano,

paja, mentiras, curiosamente te doy esta otra pildorita, los origenes de la musica llanera
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aqui en Colombia cuando te hablo de Arauca, de Casanare... los origenes de esa musica,
hablando ya del género musical, no fueron ni siquiera con arpa. Se tocaba con violin como
instrumento melddico mayor obviamente, o se tocaba con el bandolin, en Casanare con la
bandola, aqui en Arauca no es usual la bandola, era el bandolin que ya es un instrumento en
desuso y que ese bandolin es la misma mandolina, el nombre técnico realmente de ese
instrumento es la mandolina, es un instrumento con ocho cuerdas ;cierto? Con cuatro
repartos de a dos y cuerda metalicas. Entonces, aqui se tocd con el bandolin y se toco con el
violin, esos eran los verdaderos origenes de la musica llanera. Aqui mucha gente no sabe
eso, pongale usted las personas de cuarenta afios para acd no saben eso, no tienen
conocimiento de eso. Entonces, no podemos decir que el joropo es araucano, no podemos
decir que el joropo es colombiano, no podemos decir por mas de que alla haya sido
adoptado como la musica nacional, que ya poco se habla de ese género porque usted va a
Venezuela y pa’ onde usted se mueva no suena sino el reggaeton, esos son los géneros que
absorbieron todo esto, no porque sean mejores géneros de musica sino que porque es lo
comercial lo que la gente hace y ya son pocos los estados, porque se llaman es estados, aqui
en Colombia son departamentos, ya son muy pocos donde realmente... Todavia se
mantiene por aqui un poco de pronto en lo que es el estado Apure, lo que es estado Barinas,
el estado Portuguesa, eh, medianamente el estado Cojedes. Ya usted llega a Caracas al
distrito federal y ya el joropo no tiene la misma esencia. Ok, entonces, eso te puedo contar

del joropo.

Obed R. El joropo se constituye por ritmos que se les denominan golpes ;por qué se les

llama asi?

Nelson A. Si hijo, primero tengo que decirte con mucha prudencia obviamente, que es
una apreciacion equivocada. ;De acuerdo hijo? Porque vuelvo y te repito, ya te dije atras
pero vamos a volver a retomarlo para decirte que naci6 fue como una danza, nacié como un
baile y ya te dije de donde, derivado de qué. A proposito se me olvido decirte que
precisamente los mexicanos lo bailaron también, hicieron esos denominados jarabes, ahi
esta por ejemplo el jarabe tapatio que ellos tienen unos cinco movimientos esa obra,

entonces jcierto? bueno. En fin, de modo que ellos tienen también mucha similitud con lo
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que es el llano en su vaqueria, en su musica, ya te dije, el arpa jarocha, pero sin que
tampoco puedan atribuirse como tal ni el arpa ni ninguno de los géneros que estan
derivados de alli porque... porque bueno, de los géneros como tal podria decir... no que el
jarabe tapatio es netamente mexicano, ejemplo, listo si. Pero no decir que los origenes
como tal de esa musica fue ahi porque son musicas adoptadas, ya vuelvo y te repito, esa
colonizacion nos hicieron y eso es lo que la gente a veces no ha querido entender y que eso
es innegable. Entonces te digo que esto estd infundado el concepto y te lo digo con mucha
prudencia y quiero hacerte claridad por qué hijo, porque cuando tu me dices que los golpes,
que el joropo es golpes, si, se les llama golpes porque fueron los nombres de la jerga
popular para que me entiendas mas bien, mas exactamente, los que la gente se le ocurrid en
algiin momento decir y generalmente, eh, con relacion ejemplo a una ave zancuda como el
caso del gaban, entonces esto es un gaban, esto es un perro de agua, que es un animalito
submarino, una nutria, asi llamaban perro de agua, ejemplo el gavilan, bueno en fin... pero
si vamos a situar el joropo entonces como género musical, yo no puedo ir alla y te voy a
decir entonces de qué esta compuesto el joropo si lo identificaramos como tal. Que no es
asi pero te voy a soltar esa pildorita también. El joropo tendriamos que ubicarlo obviamente
dentro de, hablando de lento a rapido (si? tenemos que situarlo en una tonada o en un canto
de vaqueria que espero que lo has escuchado: ajila ajila novillo por la costa del estero...
(cantando). Que lo utilizan precisamente para majadear el ganado, osea, para pastorear ese
ganado o esas tonadas por decir, a ver, una tonadita que se me ocurra por aca: Mi llano es
un paraiso no hay otra tierra mejor, mi llano es como una flor donde tengo yo mi amor, a
una linda llanerita yo le di mi corazdén (cantando). Entonces, son ya de tipo tonada, osea,
muy lentos. Tendriamos que pasar luego a un vals pasaje que ya es un poquito mas rapido,
un vals pasaje... luego a un pasaje que entonces ya es mas rapido y después si a lo que ta
acabas de hablar de un golpe, esos golpes obviamente tienen diferentes nombres, pero se les
llama golpes porque eran los mas rapido y son los que generalmente se utilizan para la
danza, a pesar de que un pasaje también se baila. Pero ya una tonada jno quién va a bailar
una tonada o un vals pasaje! Sin embargo ¢por qué te digo eso? Y te doy el ejemplo tu que
eres de origenes obviamente costefos, entonces si yo hablo del folclore vallenato tengo que
hablar indefectiblemente de la puya, del son, del merengue y del paseo. Cuatro géneros, que

finalmente siendo cuatro géneros diferente el uno al otro en ascendencia ritmica son
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diferentes el uno al otro, pero que conforman finalmente un solo folclore. Entonces, te digo
que la apreciacion que tienes ahi infundada, ya te hice la, para que a partir de hoy corrijas y
entonces si lo vamos a focalizar como género musical tenemos que pasar por ahi, tenemos

que pasar por ahi por esos cuatro géneros que te dije.

Obed R. Okey maestro. Usted ahorita mencion6 de ese monton de animales que tiene la
fauna del joropo. Entonces yo tenia una pregunta, dice: se nota una gran influencia de la

fauna y el canto al llano en las canciones y ritmos que hay en el joropo ;Cual es la razon?

Nelson A. lo que te dije, la razén es que sencillamente generacionalmente lo que ya te
expliqué de la palabra folclore al situarse obviamente por paises, por estados, por
demografias, que las gentes, las razas, las cuestiones, entonces precisamente es lo que la
gente mas vio entonces miraran una guacharaca y la escuchaban jparracapa parrapapa
parrapapa! Que es el canto de la Guacharaca una onomatopeya de una guacharaca. Pero si
tu vas y hablas en la costa de una guacharaca pues entonces te van a hacer: jchichichi
chichichi chichichi chichichi! ejemplo, entonces ya son dos cosas ;Qué varia? que estamos
en el llano y la Guacharaca, ya le hice la: parrapapa. Son los pajaritos que viven
volantoneando por ahi, mientras que alla para el litoral Atlantico entonces ya la guacharaca
es otra cosa, entonces de acuerdo a eso y a la fauna que ellos de cotidianidad estaban
mirando, entonces empezaron a situar los nombres jno! La Guacharaca, el Perro de agua,
el Gaban, cierto, bueno y ahi le fueron situando a cada. Entonces es eso, de acuerdo a lo
que miraban, al medio entorno, fueron creando, poniéndole un nombre., como a la catira,

entonces una catira es una muchacha clara de tés y asi.

Obed R. Y sobre eso pusieron una forma armonica, ritmica.

Nelson A. Si, una forma armoénica. Ahora, este otro detalle ya que hablas de eso. En la
musica llanera se presenta el siguiente fenomeno: resulta que si ti agarras la estructura de
un Zumba que Zumba y agarras la estructura de una Juana guerrero o periquera que es lo
mismo, tiene los dos nombres para lo mismo, sencillamente lo que la hace variar, vas a

tocar los mismos compases con el mismo orden armodnico, pero la hace variar de nombre el
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modo en el que esta sonando. Tt sabes que en la musica todos son tonos, pero hay modo
mayor y hay modo menor, entonces si tocas en modo menor se llama Zumba que Zumba,
pasaste el arpa a modo mayor y la tocas y ahora es periquera pero es exactamente la misma
cosa, te suelto esa pildorita también.

Obed R. La misma conformacion armoénica y todo.

Nelson A. La misma conformacioén armoénica.

Obed R. Lo mismo pasa con el Pajarillo y con el Seis por derecho

Nelson A. Exactamente, el Pajarillo y Seis por derecho, el Gaban y la Paloma que son

dos cosas iguales, la Catira y el Seis corrio que son dos cosas iguales en su estructura

armonica, pero diferente en su discurrir de modo, mayor o menor respectivamente.
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