“LAS FLORES” Y “EL SEIS”
por Fernando F. Guerrero Bricefio

Resumen

Se analizan dos gobes de jorgpo propios
del arpa criolla venezolana: /s flores del
arpa central y ¢/ sess del arpa llanera. En
el proceso se hacen precisiones en torno
a las peculiaridades de la musica de arpa
criolla, asi como en torno al pasaje, e/
golpe'y la revuelta, con los correspondientes
ejemplos esquematicos, en texto musical
con sonido.

Abstract

Two golpes de joropo characteristic of the
Venezuelan arpa criolla: s flores of the
central harp and ¢/ seis of the harp of
the plains are analyzed. In the process,
concept notes are made about this harp
music peculiarities, as well as around
el pasaje, el golpe and la revuelta, with the
corresponding schematic examples, in
musical text with sound.
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Introduccion

Las dos maneras de ejecutar el arpa criolla en Venezuela', sus formas
musicales y aspecto técnico, ofrecen un campo interminable para la reflexion
y la fantasia. Este ensayo, bajo la perspectiva de un arpista, tratara de esclarecer
los aspectos estructurales-formales y las similitudes y diferencias entre dos
grandes familias de golpes del arpa llanera, la ejecutada en los estados
venezolanos Guarico, Portuguesa, Barinas, Apure, Anzoategui y Bolivar, asi
como hasta la ciudad de Villavicencio, en los llanos orientales de Colombia y
del arpa central, expresion que alude sucesivamente a los sub-tipos de arpa
mirandina(la que se ejecuta en el estado Miranda) y arpa aragiiefia(la que se
toca en los Valles del Tuy, también llamada zzyera, en el estado Aragua y en el
estado Carabobo), ambas con cuerdas metalicas y caja de resonancia
notablemente ancha en su base, cuyas diferencias entre si, tanto en la ejecucion
como en el contenido musical corresponden a maneras regionales, s6lo
peculiaridades.

Los temas relacionados con la musica de arpa en Venezuela presentan
varios inconvenientes en su tratamiento: el principal, que no hay material
escrito, no obstante la vitalidad constante de estas practicas. En Espafa, para
la época del descubrimiento, el arpa era un instrumento frecuente en la musica
eclestastica, al punto que en las caplllas de El Escorial y de Toledo habia arpista
acreditado y, por con51gu1ente musica escrita para el instrumento que dia a
dia se re-descubre, asi como sus técnicas de interpretacion, las cuales, por
cierto, puede que estén realmente vivas es en nuestra tradicion arpistica
venezolana.?

Como Caracas, debido a su condicion geo-politica en la Colonia nunca
tuvo una gran capilla y debido a las inclemencias del ambiente (terremotos,
humedad, polilla), los registros religiosos que existen sobre el tema datan
solamente de comienzos del siglo XVIII, cuando ya el arpa pertenecia solo al
mundo secular, lo cual tiene como consecuencia el que no exista referencia
musical conocida que aluda al arpa en los t1empos iniciales de nuestra nacion.

Por otro lado, la ejecucion del arpa asi como los aspectos sociales y
culturales asoctados, no ha sido objeto de tratamiento especial o sistematico,
ni historica, ni musicolégicamente. Paradojicamente fueron los viajeros
romanticos y positivistas del siglo XIX quienes repararon -y con interés- en
este fenomeno y alguna que otra cita en las novelas romanticas venezolanas,
en Ramon Diaz Rodriguez o en Rafael Romero Garcia, poniendo una nota de
nostalgia y color costumbrista, nada mas. Pocas referencias posteriores, de

' Hay cierta inexplicable resistencia para admitir la expresion “arpa criolla”. De hecho es
criolla por peculiar, por propia, tanto la forma del instrumento como, mas aun su utilizaciéon
y su musica y, por otro lado, la expresion es semanticamente ortodoxa: “Criollo ... 4.
Autéctono, propio, distintivo de un pais hispanoamericano.5. Peculiar, propio de
Hispanoamérica...” (Drae, 21% Edicién).

*Videre en : Lopez-Calo, José (1992). “Transcripcion e interpretacién de la Musica Barroca
Espafiola e Hispanoamericana, criterios basicos”. Revista Musical de Venezuela, N° 30-31,
Caracas: Fundacién Vicente Emilio Sojo, pp 39-82.
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Juan Liscano, Alejo Carpentier, Felipe Ramon y Rivera e Isabel Aretz, asi
como articulos aislados (Katherine Lewinat, Hilda Pous, Claudia Calderdn),
citas en caratulas de grabaciones discograficas y un solo libro, E/ Arpa en
Venezuela (Fernando F. Guerrero Bricefio, Fundarte, Caracas 1999, Coleccion
Tradiciones).

En consecuencia, el material musical especifico de este trabajo ha sido
recabado mediante empirica pesquisa del autor y fruto de experiencias propias.
Agradecimiento especial se tributa a los informantes, el maestro Juan Sanabria,
a su hijo Pedro, quien junto con Manuel Roa, trabajan fervorosa e
incesantemente en el tema del Arpa Central, asistiendo a festivales, encuentros,
dando conferencias, adaptando y arreglando esta musica hasta para orquesta
sinfonica, cuyos logros, por demas, son sorprendentes. Se acredita igual gratitud
al estupendo arpista Alfredo Sanchez, en quien ademas se descubre una
generosidad y apertura de mente muy poco comun vy, finalmente, al estudiante
de arpa de pedales Xabier Perri, excelente musico, con quien fueron realizados
ajustes a los esquemas de bajeo.

Por tratarse, como se anoto, de una informacion escrita bajo la perspectiva
de un arpista, los ejemplos que luego se trascriben son perfectamente
ejecutables en el instrumento, pues se ha recogido su idiosincrasia técnica, sus
inflexiones y acentos propios. Con todo ello, el material a disposicion es enorme
y sorprendente.

Los criterios expresados de seguidas no pretenden inmutabilidad; se aspira
dejar fijados estos temas y suscitar sanas controversias e intercambios de
opiniones, tales que los enriquezcan.

1. Circunstancias generales bajo las cuales ocurre la musica del arpa
criolla en Venezuela

1.1. El ritmo: La presencia de la sincopa y del contratiempo

Elemento comun en ambas familias de arpas (la llanera y la central) es la
forma de concebir la musica desde el aspecto de la medida musical, con la
presencia formidable de la sincopa y su correlato, el contratiempo y mas ain,
de un aspecto manejado generalmente con poca propiedad: el que la musica
venezolana de arpa es esencialmente ritmica y de una exactitud sorprendente.

La sincopa, en su esencia, es “un desplazamiento del tiempo o del acento
normal de una pieza de musica” (Diccionario Oxford de la Miisica, 1984: 11806).
Pareciera que existe un gusto particular venezolano que busca acentos
irregulares mediante la prolongacion o invasion de compases y tiempos dentro
de otros, a contratiempo’ dando una sensacion de fluctuacion, inestabilidad
y desplazamiento constantes.

> El Contratiempo: Articulacién de un sonido sobre el tiempo débil del compis, sin
prolongacion sobre el tiempo fuerte. El contratiempo ofrece un potente medio de expresion
patética en la musica vocal. En la musica instrumental el contratiempo facilita efectos
elegantes de variedad ritmica. Brenet, Michel (1976), Diwionario de la Miisica. Barcelona:
Editorial Iberia S.A.
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¢Por qué esto, cual es su razon de ser?

Durante ocho siglos Espafia estuvo penetrada de una fuerte influencia
arabe que queda en su cultura. Granada cae el 2 de enero de 1492y América
se descubre o encuentra el 12 de octubre del mismo afio. Esa influencia arabe
era en especial sentida en las provincias del sur. Una inmensa mayoria de los
viajeros de Indias fueron extremefios y andaluces.

Un sudamericano se confunde facilmente con un cordobés. Andaluza es
nuestra rumbosidad y ostentacion, nuestra generosidad e imprevision, nuestra
sangre ardiente y a flor de piel. Andalucia fue la parte de Espafia que se
desgaj6 en su sorna para darnos vida... (Herrera Luque, 1961: 239).

Agréguese a esto lo profundo del proceso de mestizaje del cual es y ha
sido objeto Venezuela y que dio como resultado, entre otras, ala casta de los
pardos, quienes llegaron a constituir la mitad de la poblacion colonial. De
manera que debe tenerse en consideracion que la wisica criolla es, mayormente,
la originada en esta casta de los pardos:

..Eran un estamento o categoria que estaba integrada por los descendientes
de negros africanos que sucestvamente iban liberandose de su color al contraer
nupcias o mantener concubinato con gente blanca.... Tenian tanto celo de
su condicién racial y de su nivel soctal que se consideraban a si mismos
como una especie que estaba alejada de los antiguos esclavos, y merecian un
tratamiento unico...(Milanca Guzman, 1993: 67).

La musica venezolana ha recibido pues los aportes de la musica de los
indigenas existentes para el momento del descubrimiento, asi como de la musica
negra de mano esclava, de la musica espafiola, especialmente la del sur, enraizada
con la arabe y, finalmente, debe ser considerada con gran importancia, toda la
interrelacion que se produjo entre los paises antillanos y que originé lo que se
ha dado en llamar el Carzbe Afrvandalug, lo cual retroalimento ala musica europea
de su tiempo, generando un rico fenomeno de ida y vuelta.

Las notas que siguen estan cifradas de la esclarecedora conferencia [n.e.]
Contrapunto entre lo Barroco y lo popular, en el VVeracrug; colonial, que dicto el historiador
y musicologo mexicano Antonio Garcia de Leon, durante el mes de abril de
1993, en la ciudad de Veracruz, México, dentro del contexto del Primer
Encuentro Latinoamericano de Arpa:

. La cultura del puerto y la del interior desarrollaria, en este riquisimo
mestizaje cultural, caracteristicas muy distintivas desde fines del XVIL Y
claramente establecidas como tales en la segunda mitad del XVIII. Se mezclan
en ella los elementos indigenas preexistentes (la civilizaciéon de los
nahuascostefios, totonacas y populucas una civilizacién de tolerancia sensual
y representada todavia en la ‘magia de la risa” de las terracotas de Remojadas),
los rasgos -algunos muy afines en los cultos y el nitual- venidos del occidente
de Africa (el culto ala ceiba, etcétera), la cultura popular de Andalucia, Portugal
y Las Canarias y repetidas interinfluencias con Caracas-Maracaibo y la
Nueva Andalucia - la ciudad de Cumana, Venezuela-, pues el principal
trafico de Veracruz en el XVIII es el cacao venezolano.

68



Guerrero, “Las Flores” y “el Seis”

Laejecucion de la guitarra y el arpa se menciona varias veces para el puerto y la
costa de Sotavento, atn cuando los “fandangos de tarima” parecen haberse
desarrollado hasta principios del siglo XVIII, con interinfluencias de los bailes
de Santo Domingo, Cuba y Puerto Rico, en donde se menciona ya el
Fandanguito bombeao (el mismo “Fandanguito con bombas” del sur de
Veracruz que ya se baila en Tlacotalpan desde 1.730), asi como la ceremonia
de la gala y el anudar un mofio con los pies durante el zapateo...

Los musicos reconvenidos y amonestados por el Santo Oficio no eran sélo
andaluces blancos y mulatos, canarios y antillanos -principalmente cubanos y
venezolanos venidos con el trafico de la harina y el cacao de mar en fuera-
sino, incluso, un musico filipino que canté coplas deshonestas de Bacamanda
en un fandango de la Plazuela de la Campana...

Pero para insistir en estas vinculaciones entre lo barroco y lo popular en el
contexto de Veracruz y el Caribe no puede dejarse de mencionar una obra
unica en la produccion del padre catalan Antonio Soler (1729-1783), quien,
al parecer, nunca salié de Espafia pero que compuso miles de obras para su
discipulo y amigo el infante don Gabriel. Entres sus obras para clave destaca
fundamentalmente su Fandango, la obra barroca de musica escrita mas
importante acerca de lo que hemos llamado “el Caribe Afroandaluz”...
[destacados de FG]

La sincopa y el contratiempo, se constituyen entonces en elementos
relevantes de la musica arpls‘aca venezolana y a ellos se les agrega el
procedimiento de alternancia métrica, que es explicado por el maestro Antonio
Lauro de la siguiente manera, refiriéndose al joropo, género del cual se discutira
mas adelante:

. Entendemos por joropo, una danza venezolana, la cual emplea
simultaneamente el compés ternario y binario. Para aclarar diremos, las cifras
de 3y 6. Por el uso sistematico de estos dos compases, durante la ejecucion,
adquiere una personalidad excepcional. Es un procedimiento ritmico que lo
individualiza, airosamente, de los folklores del mundo. Es habitual el empleo
del compas de tres tiempos como el de dos tresillos (binario compuesto),
pero alternar el de tres con el de dos, antes mencionado, lo es mucho menos;
la distincién ritmica, la cual se escucha a veces en la musica popular espaiiola....*

Esta diferenciacion generada por la sincopa se percibe inmediatamente al
compararla con otras modalidades musicales, veamos el apunte que al respecto
se hace:

..De caracter semejante es el vals, que sélo tiene de comun con nuestros
valses europeos la forma de compas. También aqui el caracter ritmico es de
naturaleza completamente original. A veces la melodia adquiere algo de extrafia
melancolia por el predominio del elemento sincopico; pero mucho mas
esencial para la impresion del conjunto es el acompafiamiento, que se ejecuta
en un punto medio, al compas de seis por ocho, es decir, con entonacién
bipartita, mientras las notas bajas mas profundas se suman a la melodia con
entonacion tripartita...(Sachs, 1878).

* “Conversando del joropo y de la marisela con Antonio Lauro”, entrevista realizada por
Eduardo Lira Espejo, Caracas, Diario E/ Universal, Julio 25 de 1950.
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Buena parte de la musica venezolana transcurre en compases de tres (3)
tiempos, con una clara interaccion del compas compuesto formado por dos
tiempos y subdividido cada uno a su vez fracciones partidas por tres o multiplos
de tres, como lo es el compas de seis por ocho (6/8), que bien pudiese
considerarse como ¢/ compds latinoamericano por excelencia. La musica a dos (2)
tiempos indudablemente que existe en Venezuela, pero la predominante es a
tres (3).

¢Por qué esto?.

La sefiera figura de Ramon y Rivera formula una observacion interesante:

.. Por qué escoge nuestro pais el Valse y no otro de los ritmos que desfilaron
por sus salones durante todo el siglo XIX, es posible achacarlo a un proceso
cultural de enlace. Los ritmos ternarios procedentes de la jota y el Zapateado,
que nuestros campesinos seguian ejecutando en sus arpas y bandolas, llenaban
el alma y los oidos de todos; un decidido gusto por esos compases de tres
tiempos determind entre nosotros la adopcion del Valse, de la misma manera
como en Cuba los ritmos y sincopas de dos tiempos, que percutian los negros
en sus tambores, determinaron el nacimiento y desarrollo de la Contradanza
cubana y todos sus derivados... (Ramoén y Rivera, s/f).

La acentuacion en el vals (za/se) venezolano ocurre, a diferencia del europeo
y de los valses latinoamericanos, no en el primer tiempo sino en el segundo y
a veces en el tercer tiempo, que musicalmente resultan débiles, por lo cual, a
partir de esa inflexion, lo que sigue es necesariamente a contratiempo. Con la
copiosa utilizacion de la sincopay de la alternancia métrica o hemiola mediante
la intercalacion de fragmentos o momentos en compas de 6/8, la musica
venezolana, da lugar a una sensacion de pulso inestable, de 7m0 atravesao,
como se lo conoce en el argot. La amalgama de los elementos del mestizaje
analizados previamente, producen como resultado en Venezuela una musica
que es tanto a tres tiempos, como a dos y que no es ninguno de los dos en
forma pura.

Es preciso asentar que la musica de arpa, tanto llanera como central, no es
un valse proptamente. Tiene su propio y peculiar aire. Es mas, se sefiala que al
ejecutarse la musica de arpa debe tenerse la precaucion de #o talsearla, pues de
ast hacerse pierde completamente su sentido. En ello radica esa cierta condicion
inasible que atrae a los musicos y los perturba, de tal manera que solamente se
puede ejecutar validamente la musica de arpa mediante un habito, una practica,
que no lo suple ni la teoria, ni la técnica: Esa musica es asi, lo dicho es apenas
una explicacion, no es el fenémeno.

1.2. El acompafiamiento

St acaso existe algun elemento distintivo en la musica de arpa venezolana
que la haga peculiar respecto de otras, es el sistema de acompafiamiento y el
espectal uso de los registros bajos.

El bajo (bagjeo), ademas de su utilizacion como plano y base armonica,
ejerce en el arpa criolla una funcién netamente ritmica, pues las técnicas de la

mano izquierda abierta y el canto contra las cuerdas, producen en determinados
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momentos una sonoridad ronca sin altura definida, puramente ritmica, que
en los estilos aragiiefio y mirandino de arpa central, se denomina,
onomatopéyicamente, punpuneo por asi sonar, que en cierta manera determina
parte de las sutiles diferencias entre esas dos maneras de tafier. En la modalidad
llanera esta forma de emplear la mano izquierda también se utiliza con
frecuencia, a veces hasta con abuso y se lo ha denominado ultimamente fogue
bandoleao, pues parece imitar a la bandola y en algunos casos lo llaman
ametralladora.

La utilizacion del arpa venezolana en funcion melddica y ademas ritmica,
establece una notable diferencia en la ejecucidon respecto de las demas
modalidades, cultas o folkloricas, pues, en general, la tendencia es aprovechar
la bella sonoridad del instrumento solamente como recurso de caracter
melddico o armoénico. El arpa criolla venezolana, distintivamente, es casi un
instrumento de percusion en su funcion de acompafiamiento, primero por
los patrones fijos que son empleados y luego por la forma de atacar las cuerdas,
muchas veces cerca del diapason o clav1]ero con sonidos aguitarrados, nasales
y secos gracias a la utilizacion de largas ufias que son a veces metalicas.

El sistema de acompafiamiento del arpa venezolana de la mitad del arpa
hacia el registro agudo, lo que corresponde a la ejecucion de la mano derecha,
(en un musico diestro) utiliza el sistema de melodia independiente, que quien
escribe ha dado en llamar falseta, una suerte de contra-tema, el cual establece
una igualdad con el cantante y, que constituye definitivamente una forma
barroca de concebir la musica.

El uso melddico de ciertas regiones, se llama, en la parte mas aguda #pleteo
y en la zona media zenoreteo, aplicandose patrones basicos de digitaciones de
acompafamiento los cuales se explican adelante al desarrollar los golpes de
joropo ob]eto de este estudio, aphcaaones que son de smgular aprecio y utilidad
para acompafiar, por e]emplo continuos barrocos de musica académica, segin
el autor ha constatado al verificar versiones de los bajos cifrados en obras de
J.S. Bach, Scarlatti y Arcangelo Corelli.

El arpa llanera se ejecuta dentro de e/ conjunto criollo agrupacion constituida
por el cantante o cantador, que puede ser el maraquero, el cuatrista o,
generalmente un solista aparte; el cuatro instrumento de cuatro 6rdenes
dertvado de la guitarra renacentista, afinado la(440)-re-fa#-si[indente], ejecutado
en forma rasgueada, que completa las armonias faltantes de los bajos diatonicos
del arpa y cuyos esquemas ritmicos o golpes de mufieca se entrelazan con /os

> “Falseta” es una expresion que se ha tomado prestada del “cante jondo” y que estd
inmejorablemente explicada de la siguiente manera: “... Pero como la personalidad del
guitarrista es tan acusada como la del cantor, este ha de cantar también y nace la falseta, que
es el comentario de las cuerdas, a veces de una extremada belleza cuando es sincero, pero
en muchas ocasiones es falso, tonto y lleno de italianismos sin sentido cuando esta expresado
por uno de estos ‘virtuosos’ que acompafian a los fandanguillos en estos espectaculos
lamentables que se llaman 6pera flamenca. La falseta es también tradicion, y algunos
guitarristas, como el magnifico Nifio de Huelva, no solo se dejan llevar por la voz de su
buena sangre, sino que tampoco se apartan de la linea pura, ni pretenden jamas, maximos
virtuosos, demostrar su virtuosismo...” Garcia Lorca, Federico (19606). “Arquitectura del cante
Jondo”. Obras Completas. Madrid: Aguilar, 59-60 [resaltado de FG]
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bajeos del arpay el figuraje de las maracas generando la caracteristica sensacion
de la miisica criolld®. Completan el aspecto ritmico de este ensamble las maracas
criollas, idi6fono de origen indigena, que substituye a las castafiuelas y a las
panderetas hispanas, empufiadas y ejecutadas de manera especialisima,
instrumento acerca del cual no se conoce monogratia, pero que urge su
aparicion’.

Por su parte la musica de arpa central trascurre con el duo “arpa, maraca
y buche”, integrado por el arpista o arpisto o alpisto, preservando el género
masculino, pues las arpas tradicionales raramente son ejecutadas por mujeres
y el cantador, que en estos estilos se le llama “buche” -empleando la significacion
etimologica de pecho- quien siempre ejecuta las maracas.

Se trascriben a continuacion los patrones basicos de acompafiamiento,
los cuales representan la forma esquematica de ejecucion. La manera real de
tocar son variaciones de éstas, porque cada arpista tiene su manera distintiva
de acompafiar.

Esquemas de bajeo
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1.3. Escritura de la musica para arpa

La musica para arpa de pedales, impropia y frecuentemente llamada arpa
clasica, se escribe como la del piano, en clave de sol en segunda linea y en clave
de fa en la cuarta linea, ello por la condicion politonica del instrumento y su
extension musical.

¢ Para mayor informacién véase: Cook, Federico (1987). E/ Cuatro venezolano. Caracas:

Cuadernos Lagoven, 107 pp.
7 Existe sin embargo una nota técnica, extensa y bien documentada: Ortiz, Manuel Antonio

(1998). “Maracas”. Enciclopedia de la Miisica en Venenela. Caracas: Fundacion Bigott, tomo
I1:166.
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Desde luego que la musica del arpa criolla es agrata, pues no se ha
trasmitido en forma escrita. La escritura musical como convencion es, sin
embargo, necesaria a los fines del estudio analitico y la preservacion. Siendo
de tradicion oral, la asighacion convencional y precisa de un compas o de
una métrica especifica para la musica de arpa criolla dentro de los esquemas
tormales y académicos, resulta, como se dijo, una aproximacion al fenébmeno,
algunas incognitas solo las resuelve la practica y el entendimiento del estilo.
No obstante estas observaciones, es posible recoger en escritura la musica
de arpa criolla y representarla satistactoriamente, de suerte que hasta su
reproduccion con el computador resulta aceptable.

Medrante la practica y por conversaciones que el autor ha tenido con
directores de orquesta e instrumentistas, es posible llegar a la siguiente
conclusion: No obstante que finalmente una pieza venezolana, sobre todo st
es musica para arpa, pueda sonar como ejecutada en compas binario y
compuesto de seis por ocho (6/8), para su lectura y mejor comprension en la
tase de estudio, es mas comodo discernirla o analizarla como escrita en compas
de tres por cuatro (3/4), salvo en los casos en los cuales se fuetce el ritmo de
tresillos continuos, cuando es obvio que se trata de un pasaje musical en ritmo
de seis por ocho (6/8). La escritura en tres pot cuatro (3/4) permite escudrifiar
los valores exactos de las notas en un compas mas amplio. Sin embargo, cuando
se ejecuta a su velocidad y tempo apropiado, por la presencia de las sincopas
y de los contratiempos, la pieza adquiere un pulso musical caracteristico de los
compases pares, a dos, oyéndose muchas veces como st en efecto, estuviese
escrita en seis por ocho (6/8).

Eluso general en Venezuela ha sido escribir el compas bajo forma multiple,
asi: 3/4(6/8) 6 6/8(3/4).

Esta simbologia representa razonablemente un cierto sentido sesquialtero,
pol1metr1co y permite el entendimiento del fendmeno de la hemiola en la
musica de arpa criolla, por lo cual debe tenerse como lo mas recomendable.
Ademas, los nimeros constituyen un elocuente sistema de lenguaje y de esa
manera, cuando se colocan los simbolos (3/4 - 6/8) al comienzo de una obra
musical venezolana, resultamos plenamente identificados como lo que somos:
mestizos.

Las tonalidades en las que mas frecuentemente se ejecuta el arpa venezolana
son Fa, Do, Sol, Re y La, con sus relativas menores.

En lo que a movimiento y a caracter se refiere, la musica venezolana de
arpa es sumamente vital, de pulso rapido; la languidez o el romanticismo no
tienen cabida en ella, aunque pueda ser enormemente lirica. Se descubre ademas
gran melancolia, a pesar de su aparente vivacidad, aspecto este que pudiese ser
tema de un ensayo completo.

El pulso metrondémico se encuentra a partir del allegro moderato (=152)
con casi inexistentes variaciones dinamicas.

Concluyendo este aspecto: La explicacion de la fenomenologia métrica y
ritmica de la musica venezolana de arpa solamente puede llevarse a cabo
acercandonos ala tradicion, como mecanismo de transformacion que es, pues
a lo largo del tiempo se han acumulado maneras de hacer que no pueden ser
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atribuidas a individualidades, como acertadamente lo expresa Sagredo Araya
(1988:78-79), de suerte que este sentido irregular e incisivo, constituye la
distincion de esta musica de arpa, tan dificil de ejecutar formalmente, que la
hace tan bella y tan graciosa.

1.4. El joropo

Como /las flores y el seis se ejecutan y son propios de e/ joropo, es conveniente
hacer una aproximacion al significado de la palabra, pues este tema suscita
controverstas desde su origen, ya que la expresion es utilizada equivocamente
dada su naturaleza folklorica, colectiva y andnima, aun por los propios musicos.
La palabra jorgpo fue sinonima de jarabe en tiempos pasados y ademas de fandango
o de fandanguillo. Parece que el origen de la palabra deriva de la expresion arabe
xarop, que se traduce en sirope o hidromiel, aunque se le ha dado una derivacion
quechua, de la palabra huarapu, de la cual derivaria la palabra guarapo. Algunos
suponen que el baile del joropo se origina en el fandango redonds. Redondo por
las vueltas que dan los bailadores sin nimero de parejas, ni coreografia fija.
Otros estiman que el baile del jorgpo llanero se origina en ese fandango redondo,
en tanto que el baile del joropo central tiene origen en las llamadas recueltas del
Jandango (Salazar, 1989:18).

El fandango, la danza o estilo musical existente en Espafia para la época
del Descubrimiento, es matriz de varias danzas latino-americanas: e/ jarabe
mexicano, /a famacueca peruana, la amba argentina y, desde luego, el jorgpo
[antiguamente también llamado fandango o fandanguillo], el cual emerge, segun
se ha dicho, de las interinfluencias arabe, africana, espafiola e indigena.

El joropo no tiene una definicion precisa, no es una pieza, ni solamente
un baile, n1 un ritmo, es, sobre todo, un evento social con musica de arpa,
canto y danza en parejas. Conviene tener presente siempre que la musica de
arpa venezolana es una musica empleada con propositos de solaz, distraccion
o diversion, lo cual genera implicaciones que se van detallando luego

El término joropo, a secas, es utilizado solamente en Venezuela y en la
zona de los llanos orientales de Colombia, en donde el arpa llanera se ejecuta
idénticamente que en nuestro pais.

1.5. Precision de las expresiones: pasaje, golpe y revuelta
1.5.1. El pasaje
Es, tanto en el arpa llanera como en el arpa central:

Una composicion generalmente de autor conocido.

Sobre un tema definido.

Con dos y muy excepcionalmente, hasta tres partes.

Con un tempo que arranca aproximadamente en el allegro moderato
(=152), lo que hace que esta forma aparezca como la mas sosegada de
todas las formas musicales ejecutadas en el arpa criolla. Por todo esto
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se emplean los pasajes para las canciones con temas romanticos y
para la apertura de la recnelta, forma musical, como se vera adelante,
caracteristica del joropo central.

1.5.2. El golpe

Es la modalidad con la cual mas frecuentemente se ejecuta el joropo llanero
y una forma también muy usual en el arpa central. En ambos géneros de arpa,
se emplea tanto para los bailes, como para la ejecucion con el cantador o la
actuacion instrumental y presenta las siguientes caracteristicas generales:

No tiene autor conocido. El golpe de arpa es una manifestacion
tradicional, anonima. El golpe puede haber nacido de algun pasaje,
pero la aceptacion general, lo lucido de sus giros, esftumaron su origen
y fue lanzado al pueblo a quien pertenece. Algunos como el (la) kirpa
(quirpa) hasta conservan el nombre del autor a quien se le atribuye
(José Antonio Kirpa, arpista llanero de finales del siglo XIX).

No tiene una tematica definida. El golpe es matriz de improvisacion
sobre multiples temas en cuanto concierne al cantador y en cuanto a
la ejecucion instrumental, es susceptible de variaciones, respetando su
estructura armonica fundamentalmente®.

El golpe es ciclico, obedece a esquemas, #om0z, 0 modos. Estos modos
se perciben:

a.  Desde la estructura ritmica, que como se explico antes,
ocurren en t1empo de 3/ 4- 6/ 8.

b. En una secuencia armonica propia que permite reconocer al
golpe, aunque se puede afirmar que tiene ciertos elementos
melddicos que lo caracterizan y que tarde o temprano
aparecen en el desarrollo.

c.  Conuna peculiaridad estructural que aparece en ciertos tipos
de golpe, como los que son objeto de este trabajo.

El golpe tiene un tempo vivo, allegro (=176-192).

1.5.3. La revuelta

Esta modalidad es privativa del arpa central, y esencialmente es ejecutada
en la fiesta del joropo como evento social que es. La revuelta es la manera
usual de integrar la musica al joropo central; es bailable, no requiere la atencion

® La musica golpeada era una forma habitual de tocar en grupo en la Espaiia medieval.
Ademas de esa manera existia otra similar, conocida como “Se canta al tono de ...”. El cancionero
popular espafiol de la época del descubrimiento menciona unas 28 melodias sobre las
cuales se cantaba determinada letra o poema. Esta forma se llamaba en Italia “cantasi come...”
Al respecto ver: Ros-Fabregas, Emilio (1993). “Canciones sin musica en la Corte de Isabel
la Catdlica: Se canta al tono de...”. Revista de Musicologia - Actas del XV~ Congreso de la Sociedad
Internacional de Musicologia. Madrid: Sociedad Espafiola de Musicologia, volumen XVI, 1505.
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del publico en cuanto a tematica y es la fuente primordial de la diversion en
la fiesta. Luego de la revuelta, comienzan los golpes y los pasajes, de entre
ellos, s flores.

La revuelta es, sin embargo, una de las manifestaciones mas formales que
tiene la musica venezolana en general y es la forma lo que, precisamente, la
determina e identifica. Mucho se ha discutido acerca de su cercania con la
suite barroca, sin embargo, luego de escuchar los criterios de los musicos, de
oir dialécticamente y con el apoyo de Pedro Sanabria, Manuel Roa, quienes
estan trabajando fructiferamente y a profundidad sobre el tema y con las
demostraciones de Alfredo Sanchez, puede llegarse al siguiente parecer: La
revuelta es una encadenacion de piezas, organizadas de manera fija, contrastantes en cuanto
a la disposicion de las armonias, lo cual permute el reconocimiento del trogo y del gue sigue.

La revuelta se integra de la siguiente manera:

1. Se inicia con un pasaje, aprovechando la cadenciosidad y el sosiego
que tiene esta forma de ejecucion para brindar una sensacion de
apertura. Frecuentemente los pasajes son instrumentales y a dos partes.

2. Concluido el pasaje, se presenta un corto momento armonico en el
cual el arpista hace un pedal sobre la tonica, contrastando con el pasaje
y acelerando un poco, alternandose con e/ buche, como se conoce al
cantador en el joropo central. Este breve interludio de tension armoénica
y ritmica con el acompafiamiento en bordoneo seco o #rancao (manera
de tocar en las octavas bajas, apagando simultaneamente con el canto
de la mano) se denomina Jamada o entrada de yagnaso’ y puede tener pie
en el tono mayor o en la tonica menor, con lo cual se determinara la
tonalidad del trozo que sigue.

3. Elyaguaso.- Su particularidad consiste en que comienza en octavas sobre
la séptima de dominante o en la séptima del tono, para empezar con
una secuencia -tonica-cuarta- dominante doble tiempo y luego se
elimina (e/psis) la cuarta y se sigue una secuencia que trascurre, afinando
en do, en la tonica de do (I) y su dominante (V-V7) por dos compases
cada una. Se dan casos en los cuales el yaguaso sigue a la llamada de
yaguaso en menor, pero al final dentro de su dinamica, retorna siempre
al tono mayor, st la revuelta es por mayor, que es lo mas frecuente.

4. La entrada de gnabina, es de menor extension que la llamada de yaguaso
y es de sefialarse que, en general, las entradas son aun mas breves que
las llamadas. La entrada de guabina siempre ocurre en el relativo menor
por la dominante con modulacion a la quinta del tono o sea, teniendo
afinada el arpa en do mayor:-VI-II(m) -V7-I- V7-I-IV -I-TV -1. Esta
es la parte mas rica en armonia. La siguiente modulacion determina el
comienzo del siguiente trozo.

5. Laguabina.- Representa un reposo de todo el material anterior (llamada
de yaguaso, yaguaso, entrada de guabina). La guabina se parece al pasaje,

? Una especie de pato, en Puerto Rico, Yaguasa
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en cuanto a ser sosegada y tener dos partes, pero constituye una
preparacion para encadenar la parte final de la pieza.

6. La marisela- Es la parte mas lucida para el arpista, constituye un
registro del instrumento y una demostracion del virtuosismo del
intérprete, exhibiendo bajeo, variaciones, cambio de tonalidad, es un
trozo que se desarrolla en forma instrumental, sin canto. Se caracteriza
por comenzar con un movimiento de bajos en octavas, muy enérgicas,
generalmente en escalas, sobre la dominante, después de un interludio
con la segunda mayor (re mayor) se procede a las variaciones, se modula,
por ejemplo, a la relativa menor (la menor) y se regresa al tono, sobre
tonica-cuarta-dominante-tonica (cadencia perfecta) que denomina la
Uamada del mono o del coco, una brevisima exposicion de e/ buche, cOmica
u ocurrente, con relacioén a los temas que canto antes.

De esta forma se cierra el ciclo y se termina la revuelta, la cual tiene una
duracion aproximada entre 15 y 20 minutos.

Deslindados los ambientes en los cuales se desarrolla la musica de arpa
criolla venezolana, se procede al analisis de dos de los go/pes mas relevantes en
los géneros lanero y central, que consntuyen el paradigma interpretativo y en
los cuales la fantasia de cantadores y musicos destaca y se aprecia mas,
respectivamente: ¢/ seis 'y las flores.

2. El seis

E/ seis es parte de la musica de baile del joropo llanero, donde invitar a un
joropo equivale a invitar a un baile en el que habra arpa, cuatro y maracas. Si
no hubiese este conjunto, no se llamaria joropo, sino como expresa Ramoén y
Rivera en su articulo ya referido, un baile.

En algunos estados del pais, Barinas, por ejemplo, es posible escuchar ¢/
seis interpretado con la bandola (instrumento de 4 6rdenes diferente a e/ cuatro,
de la familia de los laudes, con caja de resonancia periforme, que se ejecuta
con plectro, adoptado en Venezuela con varios tipos de afinacion); esto ocurre
en defecto o a falta de un arpa. Es una imitacion del arpa en e/ seis, con mucho
mérito por cierto, pero una imitacion.

Igual es de expresarse respecto a los intentos realizados por compositores
venezolanos, espectalmente Antonio Lauro en su notable Seis por derecho al
estilo del arpa criolla para guitarra, quienes han tratado de imitar el efecto del
arpa en e/ seis.

2.1. ¢Por qué se lo denomina seis?

Conforme a lo investigado por Ramoén y Rivera, el término sezs no es
exclusivo de Venezuela, ¢l encuentra que existe en Republica Dominicana y
Puerto Rico, referido a musica, de baile o instrumental, algunos escritos en
compas de 6/8, dandosele adjetivacion diversa: p.e. Sezs Chorriao (Puerto Rico).
Segun las investigaciones del mismo autor ¢/ ses es una figura de caracter
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nacional; al efecto rastred formas de este golpe, tanto en el estado Falcon,
como en Los Andes venezolanos y, una figura de seis aplicable al baile del
Tamunangue, tipico del estado Lara, en donde se lo llama seis por ocho, seis
corrido y seis figuriao y en el cual el nimero corresponde con el de tres (3)
parejas que danzan al son de musica en tiempo de seis por ocho (6/8), en una
coreografia digna de un largo ensayo por si sola.

E/sess al cual se avoca este estudio tiene su asiento en el llano, esta presente
como la parte musical mas brillante del joropo, evento donde se realiza. Implica
un lucimiento instrumental para los ejecutantes, la destreza se mide -con especial
referencia al arpa- en cuanto a s seis, tanto en las variaciones y a su desempefio
técnico, como al uso de los bajos y a la forma de acompafiar. El cantador
improvisa, casi siempre sobre e/ seis, el contrapunteo se verifica también
frecuentemente con un ses o un pajarillo. En el momento de mas atencion,
esta e/ seis, asi sea para despedir la fiesta.

Es de sefialarse que ¢/ sezs, en contraste con los golpes de joropo tales
como la kirpa (quirpa), o el Carnaval de mucho mayor desarrollo armoénico
(13 y 14 pasos, respectivamente), aparece como sumamente escueto. Sin
embargo, es una constante en el folklore que los modos inspirados en los
acordes fundamentales de la escala (tonica-cuarta-dominante) sean frecuentes,
de manera que al establecer una definicion firme, se hace posible la utilizacion,
practicamente sin limites, de las notas de paso, o sea, fuera de la armonia
natural del acompafiamiento, por ejemplo y, en general, de todas las
disposiciones posibles de las notas de la escala, las cuales son de plena utilidad
en el aspecto improvisativo, para apoyaturas o floreos, quedando como
excepciones aquellas que definen al golpe.

La facilidad armoénica permite también la variacion ritmica, recordando
que en la modalidad de tres posiciones, acordes o tonos se ejecutan el punto
cubano, escrito en compas par de dos por cuatro, o el zalambo argentino, también
en 6/8-3/4 como e/ seis.

La dificultad y enigma de e/ seis, consiste entonces en el efecto de la
disposicion que en ¢l adoptan los sencillos elementos de su estructura tanto
ritmicos como armonicos, donde se pone de relieve el poder de la creacion
popular, la complicadisima técnica de improvisacion y la belleza resultante. La
explicacion acerca del manejo de estos recursos solamente se puede explicar
mediante la tradicién, como antes se indico.

En lo personal no considera el autor que el nombre sezs tenga que ver, al
menos en Venezuela, con el nimero de parejas actuantes. Esto pareceria que
fuese posible en musica puramente de salon. E/ sezs es musica festiva, informal
y de campo y, por consiguiente, en el caso concreto del joropo, no existe un
patron fijo aplicable al numero de parejas en baile o ala ejecucion de pasos en
conjunto.

Luce mejor que seis aluda al compas que pudiera tener la forma escrita de
la pieza, pues en la época de la Colonia hubo en las zonas de los llanos
reducciones misionales que dieron alguna instrucciéon musical y por cuanto,
efectivamente e/ seZs es susceptible de ser escrito bajo la forma de un compas
compuesto de sezs por ocho (6/8). Derecho y ocho, son palabras que tienen
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terminacion consonante, ello pudiera determinar que el término seis por
derecho fuese una corruptela idiomatica de seis por ocho que suele ser su cifra
musical. Agréguese a esto la circunstancia que en una de las variantes, e/ seis por
numeracion, el adjetivo numeracion haga forzosa alusion a cifra, precisamente
la representacion grafica de la escritura del compas de la pieza: sezs por ocho
(6/8). Especulativamente, se pudlera agregar que derecho en la termmologla
popular se asimila a ejecutado segun una cierta norma, correctamente; asi que
pudiera derivarse que es un seis a la manera usual.

2.2. ¢En qué consiste el seis?

Advirtiendo que cualquier ensayo de definicion o de descripcion de
fenémenos sociologicos es siempre imperfecta, es aplicable solo aun concepto
de contenido muy general, ¢/ sezs pudiera ser descrito de la siguiente manera:

Género musical del folklore llanero, familia de golpes de arpa, que trascurre
en compas de 3/4 alternante con frecuencia con 6/8, de ritmo vivo, muy
rapido, con presencia de forma amesural o libre sobre todo en la terminacion
de ciertas frases de la versificacion para cuadrar con el acompafiamiento vy,
ademas, con un patron armonico fijo, que tiene las siguientes caracteristicas,
stempre utilizando como centro tonal a la nota do, partiendo de que el arpa
esté afinada en do mayor:

A. Inicio de la piea, en compas netamente binario, dos o tres compases
por lo general. Esta introduccion es como una cadencia a modo de
preludio (V7-V7).

B. Ciclo armdnico fijo, que caracteriza a e/ seis:

1) Inicio en la dominante del tono, un compas;

2) Un compas en la tonica;

3) Un compas en la cuarta. La cuarta justa de la
escala diatonica normal en e/ seis por numeracion
se substituye por una cuarta aumentada de la
manera que luego se discute; y dos compases
en dominante, o alternando con la séptima de
dominante. O sea: I-IV-V-V7.

C. Finalizacion en séptima de dominante (V7).

Es plausible la observacion segun la cual ¢/ seis y otros géneros venezolanos
pudiesen tener naturaleza verdaderamente modal. En el caso concreto de ¢/
seis por derecho, se trataria de un modo tetrardus, de sol a sol, lo cual se
refuerza con la ocurrencia de doble compas en el quinto grado (p031ble centro
tonal), en acorde de séptima o aun de novena y el final, sin aparente resolucion,
tambicn en séptima de dominante (origen del modo) Este recurso modal
haciendo un pasaje por la sub-dominante o cuarta, durante un compas es un
proceso arcaico -curiosamente actualizado-, pero efectwo dada la diatonalidad

del arpa.
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Cuando e/ seis esta compuesto en tono o modo mayor puede adoptar la
torma de seis por derecho o 1a de un seis por numeracion. En tono menor siempre
se lo llama pajarilloy la afinacion del arpa para este dltimo género es la escala
menor armonica, a veces con trasporte en la ultima octava del instrumento
para producir una variante en el relativo mayor del tono en que se esta tocando
(Seis perreao), que no es ﬁ;a en el pajarilfo.

El trasporte es una técnica arcaica, frecuente en el arpa barroca espafola
trasladada a América, que consiste en modificar una o mas octavas del
instrumento de manera que esté afinado simultaneamente en mas de un tono,
por ejemplo las octavas bajas en do mayor y la segunda octava en sol mayor,
poniendo el fa en sostenido.
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2.3. Variantes de el seis

Como se ha adelantado, ¢/ seis, tiene tres variantes:
2.3.1. El seis por derecho

Se ejecuta en tono diaténico mayor y su estructura, referida, como se
especificd, a la tonalidad de do mayor, es la siguiente:

A. Inicio: Una ntroduccion extendida por 1, 2 6 mas compases, no mas
de 5, de apertura o cadencial, en ritmo binario: 6/8, 2/2, 2/4, en
acorde neto de séptima de dominante(V7) con bajo en la nota
fundamental de la dominante o quinto grado del tono de la pieza.
Arpistas como Andrew Lawrence-King, han encontrado en sus
estudios de musica antigua, que esta manera de introduccion por
acordes definiendo o afirmando la tonalidad, era frecuente de observar
en los pasacalles del siglo XVII, una danza espafiola en tres tiempos,
festiva y que se ejecutaba en las calles (pasa-calles) antes de los festejos
o serenatas.

Entrada
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Comienso del ciclo armonico: Un acorde de dominante (V7) durante todo
un compas. Es la prolongacion del inicio.

Un compds en la tonica (I). La mano derecha se mueve en escala de
terceras descendentes, a partir de la toénica o fundamental, con
movimiento contrario en el bajo, el cual se mueve hacia la dominante

(V7).

Entrada, secuencia
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Paso por la sub-dominante o cuarta (IV), durante un compas.

Dos compases en la dominante (NT). Este patron debe repetirse por lo
menos tres veces. Esta repeticion constituye una forma de melopeya,
mediante la cual se acostumbra el oido tanto al ritmo como a la
tonalidad, de manera que se atirma el discurso musical.

La tercera vez que se repite el ciclo descrito anteriormente, se cambia
el ﬁguraje' La escala de terceras descendentes se modifica por un acorde
de séptima de dominante(V7), o de novena (IX), en los grados cuarto,
quinto o sexto de la escala, repetido en figuraje sincopado, que se
denomina la lamada. El ba]o se mueve de la dominante hasta la tonica
(D), comenzando el ciclo armoénico y esta llamada se repite por lo
menos dos veces. La llamada tiene por objeto poner en aviso al cantador
para que se prepare a atacar su frase y cuando la pieza se ejecuta
instrumentalmente, la llamada es el comienzo de las variaciones que
el arpista hara.

La llamada
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G. Después de la llamada, el cantador, al igual que los cantaores de musica
flamenca espafiola, durante por lo menos dos compases, se mantiene
entonando la cuarta (IV), la quinta(V) o la sexta(VI) nota del tono, en
tanto que el arpista puede retornar al comienzo de su patron
armonico(LIV,V7-V7) con la escala de terceras descendentes, o bien
limitarse a acompanarlo mediante un caracteristico sistema propio del
arpa, que consiste, en la mano derecha la quinta del tono (sol) en el
pulgar, y una tercera entre los dedos 2y 3 (st y re), la cual se mueve,
segun el desplazamiento del ciclo armoénico, del acorde fundamental
de quinta (do-mi; re-fa), al de tonica en segunda inversion, pasando,
brevemente por una tercera menor, con base en la subtonica, con los
dedos 2 y 3 y con apoyo, s1empre en el quinto grado Este
acompanam1ento ocurre en compas de 6/8, continuando con el mismo
pulso que traia la pieza y de esta manera surgen los contratiempos al
oponerse concertadamente toda la masa musical, para regresar al
compas basico de 3/4 al reiniciarse el ciclo. A todas estas, el bajo se
mueve, en octavas, a2 mano abierta, en movimiento contrario,
acompafiado por el cuatro, con su propio ritmo y las maracas, dando
sensacion de gran definicion tonal por la melopeya o repeticion.

Acompaiiamiento basico
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H. Prosigue el desarrollo y el tema del cantador (véase 2.3.4).

2.3.2. El pajarillo

Esta es la segunda variante de e/ seis. Se distingue solamente por la
circunstancia de estar afinada el arpa en la escala menor armonica. Tal vez por
el aire morisco generado por la afinacion, en ciertos momentos pareceria
estar escuchando a un cantaor de flamenco y hay quienes consideran que es el
género mas atractivo por el dramatismo y tension que genera la escala menor
dandole un gusto deido ala pieza, segin el argot popular

Es frecuente, aun en contrapunteo, una variacion del interludio del arpa,
en el descanso de los cantadores, hacia la relativa mayor del tono en que se
esta ejecutando. Esto se logra mediante la eliminacion de la alteracion que
genera la escala armonica menor en la octava superior del instrumento, o sea,
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realizando el trasporte al tono relativo mayor en esa octava. Las octavas
bajas pueden continuar afinadas en tono menor y el acompafamiento de la
variante en mayor no se verificara sobre los bajos fundamentales del tono,
sino sobre sus inversiones generalmente bajo la forma de un pedal, o utilizando
el séptimo grado del tono mayor -acorde disminuido y promiscuo-, que es
comun a las dominantes de mayor y relativa menor.

A el pajarillo le son aplicables todas las consideraciones hechas respecto de
el seis por derecho con las salvedades anotadas. El final de e/ pajarillo podria
considerarse como una cadencia andaluza imperfecta: VII-VI-V+.

2.3.3. El seis por numeracion
Esta tercera vartante difiere de las anteriores, en lo siguiente:

B. Laatinacion. Elarpa tiene una modificacion en el centro, en la segunda
octava -lo que se ha venido llamando trasporte- consistente en alterar
el cuarto grado, aumentandolo, formando en la escala un acorde mayor
en el segundo grado, en vez de uno menor, el resto del instrumento,
hacia arriba y hacia abajo continua afinado en su escala diatonica
normal, en nuestro caso, en do mayor.

C. El comienzo. No se hace con los acordes en el quinto grado y en
compas binario, sino que se ataca directamente en el compas de 3/4)
con un ciclo de escalas de terceras descendentes u otra forma arpegiada
o melodica a gusto del ejecutante, repetidas generalmente dos veces,
pero sobre el patron armonico que se ha alterado y que, en esta
variacion, es como sigue:

1. Tonica (I del tono en que se ejecuta) un compas;
2. Segundo grado (II) alterado de manera de formar un acorde mayor,
un compas;
3. Dominante-séptima, en el registro en que se pueda, dos compases.
O sea: I-II(+)-V7-V7.

El seis por numeraciéon
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Como es de suponerse, la variante por numeracion es sumamente interesante
bajo el punto de vista musical, tiene mucho color y pone a prueba la destreza
del musico para evitar tocar notas fuera de la armonia de tono mayor al ejecutar

83



el segundo paso del ciclo. Sin embargo, la perspicacia y la picardia del arpista
y del cantador, pueden hacer regresar el discurso hacia la definicion de e/ seis

porderecho y es encantador ver u oir aparecer y desaparecer esta especie de 7ofa
bine criolla. Es util la modalidad por numeracion, como fue adelantado, cuando
los cantadores canten en tesituras diferentes: uno de ellos puede contrapuntear
en seis por derecho y el otro en seis por numeracion, aprovechando la afinacion del
arpa.

2.3.4. Aspectos comunes a las tres variantes: Desarrollo. El tema
del cantador

Dentro de los aspectos comunes de ¢/ sezs, bajo estas tres variantes
examinadas, cabe apuntar la muy especial técnica de acompafiamiento empleada
en el conjunto criollo: Es posible llegar a la conclusion que el proposito del
musico llanero, el ultimo de sus fines, es el de generar una polifonia libérrima
y un gran continuo: o sea un desarrollo completamente barroco.

En su mente, arpa, cuatro, maracas y cantador no estan al servicio particular
de ninguno de ellos. Actian todos en aparente conjunto y coinciden en
periodos armonicos o ritmicos, mas no existe una direccion precisa de
acompafiamiento.

En un sezs, en particular, cada quien es solista de lo suyo. El cantador
llevado de la mano por el arpa, quien le sefiala el comienzo de su intervencion,
contrapuntea, relata, seduce, reta, felicita, resefia, en fin expone su tema.

Elarpa después de sefialarle el camino al cantador sigue el suyo propio, su
acompafnamiento es una pieza totalmente independiente, llamadas en este
articulo falseta, vinculada al cantador en los periodos armoénicos propuestos
por el estilo o manera como se canta.

Por su parte, el cuatro y las maracas tienen un ritmo totalmente diferente
respecto del cantador y del arpa.

Después de varios compases, sin pauta ﬁ)ﬁ de i 1mprov1so se presenta un
punto de coincidencia, musical, ritmica, armonica y poética, conocido como
repercusion. Este momento, que recuerda el comienzo, determina el acoplamiento
del conjunto, del cual se hablé y da una sensacion tanto de sorpresa como de
estabilidad que asombra y es ademas una necesidad formal, auditiva, ritmica y
armonica que brinda coherencia a la pieza: es “contrapunto alla mente”, como
lo expresé Katherine Lewinat en su conferencta, no publicada aun, sobre Los
requisitos facultativos y obligatorios del yagnazo, dictada dentro de las actividades del
Tercer Encuentro Latinoamericano de Arpa (Caracas septiembre-octubre de
1998).

A. Desarrollo. El tema del cantador;
Cumplidos los requerimientos formales del inicio del golpe el
cantador aborda el tema que se ha propuesto. Desde el momento

en que interviene el cantador, su melodia y la fa/seta del arpa son
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completamente independientes, coinciden en los momentos
armonicos, pero ni en el ritmo se parecen.

Acerca del material tematico a cantarse mediante un sess, es
amplisimo, a titulo de ejemplo: dedicarlo a alguna dama en especial,
al duefio de la casa, a alguien que cumpla afios, hacer frecuentes
alegorias al Libertador Simén Bolivar o alos proceres locales, retar
a otro cantador para un contrapunteo (duelo tematico con
frecuentes finales violentos). En fin, puede ser tema de e/ seis el
romance sobre historias o leyendas populares que se cuentan y
trasmiten mediante la forma en estudio, las cuales pueden recibir
entonces el aproptado nombre de corridos, en nuestro caso, seis
corrido.

Recordemos al maestro Romulo Gallegos, el mejor pintor del
llano:

... El arpista hizo un ademan con la cabeza. Gimieron los bordones, suspiraron
las primas, chispearon las alegres maracas y Florentino rompid con el canto
por la presentaciéon acostumbrada:

Desde el llano abajo vengo
tramoliando este cantar.
Cantaclaro me han llamado.
Quién se atreve a replicar?...
(Gallegos,1946: 118).

Otros notables poetas llaneros han hecho sus propias versiones
de este famoso contrapunteo con el diablo, por cierto reiterado en
el folklore latinoamericano, como es el caso del Martin Fierro en
Argentina.

En Venezuela, es conocida la Leyenda de Florentino y El Diablo
escrita por Alberto Arvelo Torrealba, magistralmente musicalizada
por Antonio Estévez (1916-1988) en la Cantata Criollaala cual se le
puede atribuir forma de un seis. Es una de las obras mas descollantes
de la musica venezolana y latinoamericana. Tiene gran complejidad
formal, con una orquestacion magistral, con un desarrollo coral y
un juego de solistas notable. De la Cantata Criolla existe una
grabacion trascendente ejecutada por la Orquesta Sinfonica Simon
Bolivar, la cual ha ganado premios internacionales de disco, bajo la
direccion del mundialmente conocido maestro mexicano, Eduardo
Mata, prematuramente fallecido."

' Videre: Lopez Chirico, Hugo (1988). “Mecanismos de ob]etlva(:lon de lo nacionalmente
identificante en la Cantata Criolla de Antonio Estévez”. Conferencia dictada el 20/09/
1.988, Revista Musical Venezolana. Caracas: Fundacion Vicente Emilio Sojo, N°© 27: 139 ss.
i Orquesta Sinfénica Simén Bolivar (1992), bajo la direccion de Eduardo Mata, Dorian
Discovery, DIS 80101.
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Otra importante obra coral-instrumental esta compuesta en
forma de seis, se trata de Gavilin ciia, pajarillo de Angel Sauce (1911-
1995), quien al igual que Estévez, fue producto de la Escuela de
Santa Capilla de Caracas y la indicada obra también es de estilo
nacionalista.

En ¢/ seis, bajo el punto de vista instrumental, es significativo que,
en un contrapunteo entre dos cantadores, al final de cada cuarteta
o grupo de cuartetas en versos que generalmente son octosilabos,
a veces pentasﬂablcos pudiendo presentarse Otros metros, pero
por via de excepcion, st la inspiracion, la rima o el tema lo permiten.

Cuando las tesituras de los dos cantadores no coincidan con la
tonalidad en la que esté basicamente afinada el arpa, con el empleo
de la alteracion de una octava para ubicar el tono requerido para
alguno de los acompafiamientos, el cual debe ser una tonalidad
cercana, una cuarta o una quinta a lo sumo -o sea con una sola
alteracion-, el arpista mediante un habil manejo del material que
tiene en sus manos -la escala afinada espectalmente- y apoyado en
la armonia que le proporciona el cuatro, puede modular y hacer
los tonos fundamentales que amerita la parte de la pieza fuera del
tono de afinacion principal, o tono trasportado o frasportao como
lo designan en el llano.

Para una mejor comprension de este asunto puntualizamos: Dado
el caso que el primero de los cantadores cantase en do mayor y el
segundo, que fuese de tesitura mas alta, el arpista procede a alterar
el fa central y lo eleva medio tono, con lo cual la escala central del
arpa estara en sol mayor y el resto del instrumento en do mayor.
Terminada la exposicion del cantador que lo hace en do mayor, el
arpista hace una breve frase a modo de interludio sobre la escala
alterada, modula a sol mayor -tono vecino- y comienza entonces
el ciclo del cantador de tesitura mas aguda. Este cantador puede
perfectamente variar la ejecucion de ¢/ seis por derecho y cantar en
la version por numeracion, lo cual se explica luego. Cuando
corresponde el turno al primer cantador, se hace de nuevo un
interludio de modulacion y el arpa regresa a la tonalidad principal
de afinacion.

Al final de cada episodio agrupado en cuartetas multiples o
singulares que el cantor ejecuta, el arpa hace un breve interludio,
hace /lamada al otro cantador, o hace su modulacidon, como se
explico antes y se repite el ciclo cuantas veces sea necesario.

Como se adelanto, después de la llamada, cuando ¢/ sezs se ejecuta
instrumentalmente o mientras reposan los contrapunteadores, el
arpista inicia una serie de variaciones que tienen los siguientes
contornos:
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En el bajo. El arpista puede hacer un juego de bajos con
acompafiamiento en acordes vartantes segun el ciclo armoénico
apuntado (I-IV-V7-V7), o aun prescindir del acompafiamiento
de la mano derecha cruzandola con la izquierda y haciendo
vertiginosas notas repetidas, apoyandose en el sustento
armonico-ritmico del cuatro y de las maracas. A esto a veces
le dicen toque bandoleao 6 cuereao y, Gltimamente, ametralladora.
Este juego de bajos puede ser en octavas o bien con pulgar a
mano abierta, resultando inenarrable o inverosimil para otras
maneras de ejecutar el instrumento, la velocidad y destreza en
la ejecucion lograda por los arpistas llaneros, facilitada por lo
blando del cordaje. Tal figuraje es el que mas llama la atencion.
Puede también optar por hacer variaciones en la mano derecha,
bien mediante pasajes en octavas, lo cual es muy frecuente, o
bien haciendo arpegios de no mas de dos octavas o acordes
sobre el patron armonico.

Puede hacer escalas con ambas manos separadas por décimas
con octavas y acordes, produciendo sincopas de toda especie.
Siempre e/ seis termina en la quinta del tono, en acorde de
séptima de dominante (V7) o aun de novena (IX), dejando en
cierta forma irresoluta la pieza, precediendo al final un ligero
retardando lo cual le comunica dramatismo y tension al final,
sobre todo en el pajarillo. El tinal sin resolucion, en dominante,
pudiera considerarse como aparente, puesto que si se
conceptuia al golpe de sezs por derecho como modal, terminar
la pieza en el quinto grado del tono de afinacion del arpa, es
realmente reposar en el pie del modo tetrardus que pudiese
construirse sobre la quinta del tono y ademas, con un final
retardando con ruptura de medida (3/4-2/4), de gran tension
y efecto.

"El seis", conclusién
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El determinismo geografico se hace sentir al comparar estas familias de
golpes: Elllanero, impetuoso, aspero, violento, es producto de una tierra donde
el vivir es sumamente dificil, azaroso. La faena principalmente ganadera, es
agotadora, expone la vida del Tlanero con frecuencia, lo fuerza a comidas
magras, a horarios extremos, a plagas e inundaciones seguras y a prosperidad

poco probable:

los encantos estan menguados.
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En contrario, el clima de los estados centrales es benigno, son valles, con
agua y con fértiles valles, 1a faena ganadera se mezcla con la agricola, la cercania
con la capital y las ciudades principales hacen que la vida sea menos dificil.

Se ha visto que el joropo central esta integrado por la compleja revuelta
en el rol principal, los pasajes y los golpes, que tienen un sentido mas galante,
lo cual influye hasta en la denominacion. Las flores constituye el paradigma del
golpe de arpa central, pero su denominacion sugiere el mismo sentido que,
por ejemplo /as flores poelzm&lz, sin que por ello pueda perder cierto sentido
pugnaz, a veces violento, pues con flores y todo hay contrapunteo, hay duelo,
el cual tiende mas hacia lo picaro, pero en todo caso mucho mas gentil que el
que se suscita bajo e/ sezs.

La estructuracion de s flores es peculiar y tiene las siguientes notas generales:

Las flores se ejecuta en el momento de los golpes, que dentro del
joropo central ocurre luego de varias revueltas y después de la
comida, representada por el sancocho.”

Existen flores en tono menor, que algunos arpistas, como Salvador
Rodriguez llamaban pgjaro y que otros llaman simplemente pajarillo.
La version en menor es menos frecuente que la version en tono
mayor. Las tonalidades siguen siendo las usuales en que se ejecuta
el arpa criolla (entre Fa, Do, Sol, Re y La);

Las partes de /s flores representan nuevamente la complejidad de la musica
central, siendo ciclico al igual que ¢/ sezs, tiene las siguientes secciones:

3.1. La llamada, introduccién o entrada

Esta se lleva a cabo en el acorde de séptima del tono en el cual esta atinada
el arpa, si esta en Do mayor es Do séptima (do-mi-sol-si bemol) (I7), por uno
o dos compases en compas de 6/8, stendo el acompafiamiento a la manera de
un bajo de Alberti", resuelve en la cuarta por uno o dos compases, regresa a

2 De nuevo la semantica: “Flor: ... Figurado: como mil flores, o como unas flores.1. loc. adv.
con que se explica la galanura y buen parecer de una cosa...” (Drae, 21* Edicion)

.. Sancocho procede de sub-coctum, cocido a fuego lento, como bizcocho procede de
bis-coctum (Unamuno preferia la cochura de los garbanzos y no la coccion). O como so f
reir y soasar vienen de sub-frigere y sub-assare. Pero conviene ir por partes. En una primera
etapa, sub-coctum dio regularmente sococho: en la provincia de Salamanca (Sierra de Francia)
socochén es hoy la castafia pilonga cocida que se sirve en ensalada caliente, y socochar es
sancochar... Hay que advertir que sancocho no es lo mismo en todas partes: en Castilla es
“vianda a medio cocer', pero en Venezuela y casi toda América es el equivalente del hervido
o del cocido espafiol (cocido y cocer tienden a desaparecer, a causa del seseo, para evitar la
cémica homonimia con cosido y coser). Ademas, en Cuba es guiso mal hecho o insipido. En
partes de la Argentina (en la provincia de Entre Rios, por ejemplo), un redomoén sancocho
o sancochado es e que no ha sido bien domado (sancochar es realizar de modo insuficiente
un trabajo cualquiera). Ya hemos visto que en Aragdn zancocho significa embrollo...”
Rosemblat, Angel (1984). Estudio sobre el habla de Venezuela. Buenas y malas palabras. Caracas:
Monteavila, tomo I:72.
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la tonica, hace un pase por la cuarta y reposa en la dominante. Es de
observarse con sorpresa la tension que produce el acorde, pues genera en el
oido la sensacion de séptima, aunque nunca se ha tocado el st bemol. O sea:
I7-17-IV-IV-17-V7

La llamada tiene una forma muy tipica de ejecutarse y avisa acerca del tipo
de golpe de que se trata.

Llamada
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3.2. El desarrollo, las flores

Equivale al mismo desarrollo de ¢/ sezs, o sea una secuencia de momentos

tonales, que es el que le da el nombre al golpe, dispuestos ast:

A. Un compas en la tonica; la primera vez que se produce, constituye un
puente desde el acorde ficticio de séptima producido por la llamada,
el cual forzosamente reposa en la cuarta; los demas pasos son siempre
en tonica firme;

B. Un compas en cuarta o subdominante, y

C. Dos compases en la dominante o séptima de dominante del tono. O
sea: I-IV-V-V 6 I-V7-V7.
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Este desarrollo se repite por tres 0 mas veces y dentro de ¢l es que el
cantador comienza a intervenir. El arpa lo acompafia con aproximadamente
la misma forma de d1g1tac1on de acompatiar, Jpropia de ¢/ sezs. Esta estructura
armonica es la que facilita mas la improvisacion de €l o los cantadores, pues,
como se dijo, permite apoyarse en casi todas las notas de la escala y tomar el

"“ Bajo de Alberti: Forma de ejecucion del bajo mstrumental en acordes disueltos que se
difundié por influencia del cantante y compositor Doménico Alberti(1710-1740) y estuvo
de moda entre los aficionados, por su facilidad. Esta forma aparece con frecuencia en las
obras para clavicémbalo y piano de la época clasica. Mozart lo empled mucho. Voz “bajo”.
Brenet, Michel (1976). Diccionario de la Miisica. Barcelona: Editorial Iberia.
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tema en cualquier nota, dentro de la tonalidad o en notas de paso, a gusto del
intérprete. En este género no hay llamada para el cantador, como en e/ sezs,
sino que este entra directamente, terminada que sea la llamada del arpa en la
dominante del tono de afinacion, sin reposo o cantilacion, lo que implica el
estar muy atento para entrar a tiempo.

Las flores, secuencia
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3.3. El adorno

De seguidas el ciclo tonica-cuarta-doble dominante, se transforma en un
ciclo tonica-doble dominante o séptima de dominante (I-V-V ¢ I-V7-V7))
que se repite también por tres o mas veces y aunque se lo cante, el adorno
puede tener un momento instrumental. Instrumentalmente el arpista aprovecha
el momento para hacer variaciones libremente con la condicion de cefiirse a
ese patron tonal, que es el mismo del gavdn llanero. Terminado el adorno se
regresa a la introduccion o llamada y comienza el nuevo ciclo.

Las veces en que cada una de las partes se repite esta condicionada por los
versos, a excepcion de la llamada, la cual, la primera vez que se toca, se ejecuta
instrumentalmente. Lo que parece mas estable en computos de repeticion es
el adorno, el cual generalmente repite su ciclo tres veces consecutivas, en
tanto que la seccion /las flores no parece tener un nimero determinado de
repeticiones.

El adorno
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El ciclo completo se repite tantas veces como sea necesario y el golpe
termina, a diferencia de ¢/ seis, en el acorde de tonica, resolviendo la frase.

Para concluir
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El tema que el o los cantadores acometen, como fue dicho es mucho mas
gentil que el tratado con ¢/ sess, tiende mas hacia lo picaresco, burlon, burlesco
o coémico y la métrica poética es igual que la de/ sezs, o sean cuartetas de
octosilabos.

4. Epilogo

El analisis y descripcion hecho a estas familias de golpes de joropo en el
arpa criolla venezolana, lo ha sido de manera esencial, tratando de encontrar
los patrones mas generales, pues los musicos los perciben de maneras diferentes,
dentro de su libertad expresiva y dentro del ego propio del ejecutante, por lo
cual hacer las explicaciones por medio de especificidades de ejecutantes
particulares, en el parecer del autor, no haria contribucion al esclarecimiento
del tema de estudio, sino a la descripcion de una forma de tocar un determinado
golpe por un musico en particular.

En todo caso, se aspira, con gran admiracion y respeto, haber puesto de
relieve la riqueza musical y socioldgica de /s flores y de e/ seis, como paradigmas
de la ejecucion de la musica de arpa criolla venezolana, lo mas claro que ha
sido posible y sin dogmatismo.
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