El folklore musical de Venezuela

por Isabel Aretz

Los instrumentos musicales.

El pueblo de Venezuela ejecuta instrumentos antiguos de diferente proce-
dencia: indigenas, africanos y europeos, los cuales ha adaptado y transfor-
mado de acuerdo con sus preferencias.

Las maracas. De los idifonos indigenas el hombre criollo adopté las ma-
racas que se acoplan a toda clase de conjuntos. Pero este ejecuta las maracas
de a dos, en tanto que el indio usa una sola maraca. Estos idi6fonos en
manos de un buen maraquero son verdaderos instrumentos solistas y tienen
autonomia ritmica en las diferentes musicas con que se acompafia la danza
del joropo, asi como en el canto de los corridos, como puede verse en algu-
nos de nuestros ¢jemplos musicales.

Las maracas —como es sabido—-, se fabrican con ¢l fruto del totumo que
se ahueca y se limpia por dentro, luego se le colocan semillas de capacho y
se le atraviesa un palito como tapén y para agarradera.

Entre los aeréfonos indigenas hoy en uso por la poblacién criolla, citare-
mos la guarura o caracol que sirve de instrumento de sefiales en muchas ha-
ciendas y sobre todo a los bongueros que surcan los rios.

Entre los instrumentos que los esclavos fabricaron en Venezuela a seme-
janza de los que ejecutaban en Africa, se conservan las baterias de tambores
que sus descendientes ejecutan durante las fiestas de San Juan y San Pedro
en los Estados Miranda y Yaracuy y Distrito Federal sobre todo; y durante
las fiestas de San Benito, especialmente en los Estados Zulia y Trujillo. Pero
mientras estos instrumentos que s¢ destinan a una nueva devocién por obra
del sincretismo religioso, son percutidos por manos morenas; un instrumento,
el cumaco de parche clavado, pasa al conjunto larense del Tamunangue,
donde se superpone a una serie de instrumentos criollizados, de origen eu-
ropeo, ademas de las infaltables maracas.

Los principales tambores afro-venezolanos son los siguienies:

Tambores cumacos. Estos son tambores cilindricos o ligeramente cénicos,
con un solo parche clavado sobre un tronco excavado. El parche se tiempla
cerca de una fogata. Se reGnen en baterias de dos o mas que se ejecutan
acostados en el suclo: sobre cada tambor se sienta un hombre a horcajadas
quien percute el parche con las manos. Uno, dos o tres tocadores més, en
cuclillas, percuten el tronco del tambor. Sus toques y el canto responsorial

acompafian el baile de San Juan, sobre todo en la zona costera del Distrito
Federal.

Este instrumento es de origen congolés.

El tamunango. Es una tambora, cuyo parche rodea un bejuco y luego
se clava. Estd hecha con “madera de tambol” excavada o con pequefios ba-
rriles, procedimiento hoy més expeditivo. Los parches se tiemplan al fuego.
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Estos tambores se tocan en el Estado Yaracuy para acompafiar los “san-
gueos” y otros “golpes” para San Juan; en Yaguaraparo en el Estado Sucre
se ejecutan durante la Navidad. En muchos otros lugares un solo tambor
aparece en los conjuntos criollos de aguinalderos.

Los chimbangueles. Estos tambores de San Benito se retinen en baterias
de seis tambores, con un tamafio que oscila entre los noventa y ocho y los
cincuenta centimetros. Estos son ligeramente cénicos. Llevan el tinico par-
che asegurado con un anillo y con cabuyas a otro anillo de cabuya atado en
el extremo inferior. El temple se realiza por medio de cufias introducidas
entre el cuerpo de la caja y el anillo inferior. Se ejecutan de diferente mane-
ra: el arriero o tambor mayor inicia y mantiene el toque basico que se per-
cute con una mano y un palillo, lo mismo que el segundo tambor mayor y
que el medio golpe. Los tambores més finos, denominados requinta, se per-
cuten con un largo y fino bejuco. Con estos instrumentos se acompaiia la
procesion del santo.

Tambores semejantes se encuentran entre la poblacién afro de Brasil, Co-
lombia, Panam4 y en Repiblica Dominicana y Cuba.

El mina y el curbata. Un par de tambores de muy diferente forma, se
usan en el Estado Miranda para acompafar los bailes de San Juan que se
realizan al aire libre. El mina es un instrumento de aproximadamente dos
metros de largo, con un solo parche de veinte centimetros o poco mis de
didmetro. Sobre la piel se coloca un anillo de bejuco y luego esta se dobla
hacia arriba y se sostiene con una soga gruesa que forma cuatro presillas, las
cuales pasan por agujeros practicados en el cuero y por debajo del anillo,
para ir a engancharse en cuatro enormes cufias enclavadas en el tronco. Este
instrumento descansa sobre una equis hecha con dos palos cruzados. El eje-
cutante del parche se para al frente y lo percute con un palo y el pufio de
la mano derecha. Uno o maés tocadores percuten el tronco con palos, a los
que llaman laures.

Compafiero de este instrumento es la curbata, un tambor de patas de unos
86 centimetros de alto, cuyo parche se sujeta de la misma forma que en el
mina. Este tambor se percute con dos palos sobre el cuero y es el encargado
de iniciar el toque y conservar el ritmo, mientras que ¢! mina improvisa y se
libera del compés. Los dos tambores forman lo que se denomina “bateria
de tambores grandes”.

Juan Liscano cree que este tambor es de origen dahomeyano.

Los tambores redondos. Son tres instrumentos de casi igual tamafio, de-
nominados: corrio, prima o guia al que inicia el toque, cruzao o medio al
que “secundea” y pujao o grande al que “tercerea”.

El corrio es algo més fino que los otros dos. El cruzao es algo mas alto. El
pujao es el mas bajo y mas grueso. Sus medidas oscilan entre los noventa y
cuatro y noventa v seis centimetros de alto y entre diez y seis y dieciocho
centimetros de didmetro en unos casos; pero pueden ser mas cortos y maés
finos o mas finos sin ser mis cortos. Tienen forma suavemente cénica. Sus
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dos parches se atan con guaral pasado en forma de zig zag y los parches se
tiemplan por medio de guarales transversales que rodean los verticales cada
dos.

Los tocadores ejecutan los tambores mas finos alternativamente con un
palo y una mano. El mas grueso requiere dos palos. El toque del guia es
fijo. Los otros dos improvisan libremente. Para acompafiar los “bailes de
tambor redondo” que se ejecutan en honor de San Juan, los instrumentistas
se sitllan cerca de la imagen —sea que esta se encuentre en una habitacién
o en un patio— y colocan los instrumentos inclinados entre las piernas, apo-
yando el extremo inferior (que es el més fino) en el suelo. Los toques se
acompaiian con el canto y el toque de maracas. Con estos instrumentos se
acompaiia también la imagen en sus marchas por las calles, y en este caso
los tambores se llevan debajo del brazo izquierdo.

Estos instrumentos son de origen congolés o banti.

Los quitiplds. Aparte los tambores, los descendientes de los esclavos sue-
len percutir cuatro tubos de bamb, cortados junto a un nudo que les sirve
de base, a los que llaman quitiplds. Los tubos miden entre treinta y seis y
cuarenta y seis centimetros de largo. Esta bateria requiere tres ejecutantes:
Uno percute dos tubos entre si y contra el suelo. Los dos restantes golpean
un tubo contra el suelo, en tanto le tapan la boca con una mano para lograr
cambios de altura en el sonido.

Al son de los quitiplas se baila en la regién de Barlovento, Estado Miran-
da. Los quitiplas son comunes entre diferentes tribus del Africa, asi como en
pueblos del Asia.

El cardngano. En Venezuela se encuentra un solo cordéfono que puede
ser o no de herencia africana: el cardngano. Hoy es instrumento usado por
los aguinalderos. Lo construyen de diferentes maneras, que puede ser con un
tallo de palma o con una guasdua. Cortan una cinta como cuerda y la sepa-
ran del tallo en ambos extremos con un taquito. Para que suene lo percuten
con dos palitos mientras pasean por la cuerda una calabacita o una vejiga
seca, conteniendo semillas o piedritas.

Charrascas, furrucos, panderos y tamboras. Entre los instrumentos popu-
lares de procedencia espafiola, o europea a través de Espafia, el pueblo ve-
nezolano conserva el raspadero de madera, que aqui se denomina charrasca,
el cual se fabrica también de cuerno, de calabaza o de bronce. El pandero,
que lleva cera en el parche, se frota o bien se sacude, en cuyo caso resuenan
las sonajas que tiene en el marco. Y la zambomba denominada furruco, cuyo
émbolo se frota para que resuene el parche. Estos tres instrumentos aparecen
corrientemente en los conjuntos navidefios que ¢jecutan los aguinaldos. Jun-
to con ellos se usa la tambora de parche clavado que ya vimos, o la tambora
criolla de dos cueros cosidos a anillos y sujetos con aros que se tiemplan con
cordeles.

Cordéfonos. Los antiguos instrumentos de cuerda europeos de la familia
de las guitarras, mandolas y bandurrias, asf como el arpa sin pedales tuvie-
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ron abundante secuela en Venezuela. Hoy existen numerosos fabricantes en
Venezuela que atienden a una considerable demanda; sobre todo de cuatros,
la antigua guitarrilla de cuatro cuerdas que se constituyé en el instrumento
tipico venezolano por antonomasia.

La guitarra. Este instrumento, llamado aqui guitarra grande, vino por
via comercial también a Venezuela donde fue siempre instrumento de salén,
acompafiante de canciones romanticas. Se punteaba; no se rasgueaba.

El cuatro. Esta guitarrilla fue y es hoy acompafiamiento obligado de todo
tipo de cantos, sean para el baile, para entretenimiento intimo, para solaz
de concurrencias o para cumplimiento de promesas frente a la cruz, al Nifio,
a la Virgen o a un santo.

El cuatro se ejecuta “por golpe” o rasgueado y a veces se puntea. Se
encuerda cominmente con cuerdas de tripa: una prima, una segunda y dos
terceras, colocadas mas a menudo en el orden de tercera, prima, segunda,
tercera, correspondientes a las notas si-fa (quinta ascendente) y re-la (el re
por debajo del fa y el la por debajo del si). En razén de este temple llamado
natural, la Gltima cuerda recibe el nombre de borddn.

Pero en Venezuela se usan otros tres temples basicos denominados por
requinto dos de ellos, y el cuarto por guitarra grande. Cada uno de los
temples puede sufrir numerosas modificaciones con cambiar la afinacién de
una o mas cuerdas. También se cambia a veces la ubicacién de las cuerdas,
sea para lograr cambios de octava, o bien para alterar el orden de la afina-
cién. Los cambios y diferentes temples responden a razones de orden prac-
tico algunas veces y otras de indole musical, como lo expliqué con detalle
en mi libro sobre los instrumentos musicales de Venezuela. Entre estos tem-
ples se descubren algunos antiguos bien conocidos, como el “teraple a los
nuevos altos” usado en el siglo xvr.

El cuatro se ejecuta siempre acompafiado de maracas.

El cinco, el seis y el tiple. Entre las restantes guitarrillas antiguas todavia
usadas en Venezuela vamos a destacar el cinco, quinto o tiple, usado en la
regién centrana del pais y en Trujillo, sobre todo para acompafiar musica
mistica. Y el seis o guitarra, un poco més grande que el cinco y de tamafio
muy inferior al de la guitarra actual, usado, aunque algo menos, en la re-
gién sefalada para el cinco.

No vamos a ocuparnos aqui de las guitarrillas con una cuerda adicional
de resonancia, por ser hoy poco usadas; ni tampoco de las que presentan un
orden doble. En cambio no podemos dejar de referirnos al fiple andino o
guitarro segundo, que tiene cuatro ordenes de cuerdas dobles y triples afina-
das generalmente por cuartas como las cuerdas superiores de la guitarra ac-
tual, Este instrumento se ejecuta rasgueado. Se acopla con ¢l bandolin an-
dino y la guitarra en las célebres estudiantinas.

Bandolas y bandolinas. Entre los instrumentos ejecutados con plectro, ci-
taremos la antigua bandola de cuatro cuerdas, afinadas por quintas descen-
dentes o por quintas y cuartas combinadas de distinta manera, con la que
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se hacia el contracanto a los viejos joropos llaneros desde antes que se lla-
maran asi.

Entre las mandolas debemos citar la bandola de dobles érdenes de cuer-
das, afinada por quintas descendentes, que lleva la parte cantante en ciertos
“golpes” para bailar. Este instrumento se ejecuta en los Estados orientales
del pais.

El bandolin o mandolina se ejecuta en cambio en todo el pais, acompa-
fiado con el cuatro y sirve a toda clase de melodias.

De la familia de las bandurrias de dobles y triples érdenes de cuerdas, en
los Andes de Venezuela se conservan tres tipos de instrumentos: la bandola,
el bandolin andino v el latid. Estos forman parte también de las estudianti-
nas. La bandola de scis o cinco 6rdenes de cuerdas se tiempla por cuartas
descendentes hasta el sol. El bandolin andino —algo mis pequefio que el
instrumento anterior— bésicamente se tiempla como el anterior, pero tiene
sélo cinco 6rdenes de cuerdas. Ambos son instrumentos cantantes.

El latid posee seis 6rdenes de cuerdas dobles v se afina por cuartas. No es
instrumento muy comin en Venezuela. Sélo lo encentramos en el Estado
Téchira, como el requinto o guitarro primo, de cuatro Grdenes dobles y tri-
ples, que se tafie igualmente con plectro o pajuela.

El arpa criolla. Este instrumento fue traido directamente de Espafia des-
pués de la Conquista. Se ejecuta hoy activamente en los Llanos y en los
‘Estados Aragua, Miranda y Distrito Federal. Las arpas llaneras o de proce-
dencia llanera se distinguen por su caja mas angosta. Todas estas arpas ca-
recen de pedales, como dijimos antes; llevan de treinta a treinta y siete
cuerdas, divididas en bordones para la ejecucidén de los bajos; fenoretes, las
centrales que acompafan, y tiples o primas, las altas que son “cantantes”.

Las arpas se afinan en Venezuela de siete maneras distintas. Las tres pri-
meras corresponden a “tonos lisos”: La 1* al “tono natural” que puede
servir al modo mayor y al mencr antiguo. La 2* corresponde al modo menor
armoénico. La 3%, al modo menor melddico. Las cuatro restantes maneras de
afinar se destinan a “tonos dobles” con los cuales se posibilitan ciertas mo-
dulaciones. Para ello el arpa se afina en modo mayor una parte, y en menor
otra, o en des tonos vecinos. Asi, la cuarta afinacién ofrece el tono mayor vy
su relativo menor armonico; la 5*, el tono mayor béasico y el correspondiente
a la cuarta inferior; 1a 6%, el tono mayor y el de la quinta inferior; la 77, el
tono menor melédico con sus altecraciones dec subida en las octavas aguda y
grave del arpa, y las correspondientes al descenso en la parte central. Esta
afinacién sirve también para ejecutar piezas en el modo menor melédico y
modular al mayor o viceversa. Pero ademds los “arpistos”, como se denomi-
nan los ejecutantes, tienen el recurso de subir medio tonc la entonacién de
una cuerda aplicindole el pulgar de la mano derecha.

El arpa se ejecuta para acompaiiar el baile y el canto del joropo en sus
diferentes especies: golpe, pasaje y corrido, que incluyen muchas piezas de
nombre particular, que se caracterizan por sus melodias y ordenaciones ar-
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monicas especiales. Puede ser instrumento solista: pero mis a menudo se
retine con el canto y las maracas, conservando sin embargo su autonomia
de ejecucién.

El violin. Antes folklérico, hoy ha caido casi en desuso; lo encontramos
a veces en Mérida, en Monagas y en Falcén.

Hasta aqui los instrumentos que el hombre venezolano ejecuta por larga
tradicién. Podriamos agregar otros instrumentos de mas reciente adquisi-
cién, como el acordedn usado en €l Oriente del pais, el fres lamado a veces
tiple, que en unos casos es imitacion del tres centro americano, y en otras es
una adaptacién de la guitarra. Tiene tres érdenes dobles y triples de cuerdas
de acero y entorchadas, afinadas de varias mancras. O la steel band, que
llega de Trinidad junto con el calipso. Los tambercitos de tipo bonzd que
nos vinieron de Cuba quizés. Y la marimbola centro americana, con su caja
y su serie de laminitas de madera.

Los instrumentos propios de ciertos grupos indigenas aculturados, como
las flautas de Pan de los caribcs, denoriinadas mare-mare se écnservan en
tanto los grupos que las practican consiguen las cafiitas necesarias para fa-
bricarlas. Los indios guajiros, aunque incorporados a nuestra civilizacién,
ejecutan los instrumentos de su preferencia. Entre ellos el trompe que es el
birimbao europeo; la casha, que es una caja de aros, compafiera de la danza
de Ia chicha, y el totoy o udtoroys usi como el rassi o sawawa, los famosos
clarinetes con sonido de obae que tocan los pastores, instrumentos estos tl-
timos que nos recuerdan ciertos clerinetes arabigos, no sdlo por el instru-
mento en si, sino por su musica.

A continuacién damos una lista de los principales instrumentos musicales
usados por el pueblo venezolano y clasificados de acuerdo con sus caracte-
risticas esenciales:

Idiéfonos

de golpe

directo Platillos
Marimbola
Steel-band
Quitiplas

indirecto Chineco
Maracas
Cencerro

de punteo Trompa o birimbao

de frotacién Charrasca de madera
Charrasca de cuerno
Charrasca de metal
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Membrandfonos
de golpe directo

tubulares Cumaco
Tamunango
Tamboras
Chimbangueles
Mina
Curbata
Tambores redondos
Casha guajira
Tambora criolla

de marce Tambores

de frotacion Furruco
Pandero
Corddfonos

simples arcos
musicales Carangano

compuestos landes
de mango de caja achatada Violin
Guitarra
Cuatro
Cinco
Seis

Tiple
*

Bandola
Mandolina
Ladd
Bandolina
Bandolin
Requinto
Tres

de cdscara Bandola
Mandolina

arpas de marco Arpa
r 4
Aeréfonos
libres de interrupcion Zaranda

de soplo flautas sin aeroducto Turas
Cachos
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Mare-mare
Flautas traveseras
*
con aeroducto Flautas longitudinales
Pito

trompetas Guarura o caracol
Cachos o cuerncs

Ubtoroyo o totoy
Massi

La misica folklérica.

Ensayamos aqui su estudio desde el punto de vista fenomenolégico, para
sefialar los elementos musicales que intervienen en su formacién, basados en
el método que utilizamos Luis Felipe Ramén y Rivera y yo para analizar en
forma comparativa la musica folklérica y tribal de Latino América *.

Nuestro estudio en este caso es musicolégico puro; desglosa los diferentes
elementos de la pre-melodia, tales como: gritos musicales, recitacién v can-
tilacion; de la melodia (sea esta mensural o libre) y del acompafiamiento,
a saber: escalas, intervalos, giros peculiares; férmulas y combinaciones rit-
micas; formas de frase y de composicion; elementos expresivos; formas de
acompafiamiento y relacién entre la melodia y el acompafiamiento; rzlacidon
entre las distintas voces (heterofonia o polifonia) y relacién entre les dife-
rentes instrumentos {heterorritmia, polirritmia sujeta a compas y polirrit-
mia libre).

Fenémenos propios de la pre-melodia intervienen en ciertas expresiones
folkléricas venezolanas, como los gritos y jipidos que acompafian los cantos
de trabajo, o la especie de recitacién que alterna con el canto en algunas
tonadas de tambor, o la cantilacién (melodia de alturas indefinidas) que
aparece en algunos cantos también de tambor.

En cuanto a la melodia, dos sistemas igualmente antiguos comparten en
Venezuela la preferencia de los cantores: un sistema amensural, de cantos de
medida libre, sea que lleven o no acompafiamiento, y un sistema mensural,
con especies sencillamente estructuradas.

La monodia amensural coincide muchas veces con escalas modales, que
pueden ser o no de base pentaténica; pero aparece también con gamas mo-
dernas. Su expresién varia de unas especies a otras y sobre todo de acuerdo
al grupo folk que las practica. Tenemos aqui cantos a capella y cantos acom-

1Obra en preparacién, anticipada en forma de cursillos dictados en el Seminario para
estudios Latinoamericanos de la Universidad de Indiana y en la Facultad de Mtsica de
la Universidad Catélica de Buenos Aires durante el primero y segundo semestre de 1967
respectivamente.
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pafiados. Entre los primeros se destacan los cantos de trabajo. Entre los se-
gundos, los cantos acompafiados con tambor, tipicos de la poblacién here-
dera de cultura africana, y una larga lista de composicionees liricas y bailes.

Cantos de trabajo. Estos son los cantos a capella con que el pueblo ayuda
sus faenas, como los cantos de arrear ganado, de ordefio, de molienda y de
pilar maiz. La melodia que sirve aqui de ejemplo es tipica del primer grupo.
Un arreador de ganado, €l puntero, canta, y otro, el cabrestero le contesta.
Como puede verse, en ella abundan los glisados lentos (indicados con una
linea ondulada) y los glisados rapidos (indicados con una linea recta), las
notas crométicas y los falsetes (indicados con notas pequefias), las notas
largas y el recitado rapido. Es una melodia casi cantilada, de ritmo total-
mente libre, que nunca podria ser sometida a compéas. El texto, generalmen-
te en cuartetas cortadas por exclamaciones, se pierde en medio de la ex-
presién; pero poco importa frente a la funcién que tiene el canto: apaciguar
el ganado en las largas marchas {que hoy reemplaza el camién en los lugares
donde hay carreteras). En otros cantos de trabajo aparecen trozos silbados y
suele oirse también mis claramente el “topico de cuarta y sexta”, como
llama Ramén y Rivera al canto que se articula dentro de una tercera menor
descendente y luego baja una cuarta justa. Y a veces aparecen escalas mo-
dales antiguas.
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El canto responsorial es la forma preferida por la poblacién de ascenden-
cia africana. Solistas que se alternan elevan su canto, y el coro formado por
la concurrencia les contesta de diversas maneras: repitiendo la misma frase
meldédica o una parte de ella; cantando una frase diferente, o repitiendo
siempre un breve motivo. El coro produce en algunos casos dobles y triples
notas. Las melodias pueden ser libres o mensurales y pueden contener trozos
cantilados. Como intervalos tipicos podemos sefialar los saltos de terceras y
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cuartas. Como estilo particular, los arrastres ascendentes para tomar una
nota y los gritos que se mezclan con el canto.

Este canto lleva siempre acompafiamiento de tambores, que cubren a ve-
ces las voces con su rica polirritmia, la cual se hace libre cuando los instru-
mentistas entran en calor. Los foques, golpes y tonadas son improvisados
sobre un motivo ritmico y melédico conocido. Nunca se repiten de la misma
manera, aunque el tambor guia percuta siempre un mismo ritmo. El sencillo
ejemplo que ofrecemos puede ilustrar el canto responsorial de estribillo fijo.
El solista repite también sus dos frases melédicas, que nunca resultan igua-
les. El primer compas anotado corresponde al ritmo de partida de los tam-
bores. Luego el ritmo se enriquece y los acentos comienzan a desplazarse. El
6 x 8 suena lejano.
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La musica africana se criolliza en parte por la introduccién de los cordd-
fonos acompaifiantes, que agregan una base ritmica de tipo europeo, y pro-
veen de armonia al canto. Pero los solistas siguen alternando con el coro,
como observamos en el Yeyevamos que ofrecemos. Esta es una de las piezas
del Tamunangue, la bella suite larense que se canta y se baila en honor de
San Antonio. Aqui el coro produce su polifonia cadencial variando dentro
de lo posible su sencillo motivo, cosa que también hace el solista con su
tinica frasecita repetida.

Ej 3 TAMUNANGUE (228) :
Col. J. Liscano
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En la zona costefia de Barlovento, la criollizacién se aprecia sobre todo en
el canto de la fulia, una especie dedicada al culto hogarefio de la cruz. En
ella alternan los cantadores con los decimistas que recitan en honor de este
simbolo cristiano. La misica cesa con un “hasta ahi”, y el recitador de tur-
no, sombrero en mano, improvisa sobre tema conocido, o “saca su décima
de la memoria”. Sigue la misica y luego otro decimista hace lo propio hasta
que todos los participantes han intervenido. Ahora, en una segunda vuelta,
cada uno ha de decir su segunda décima. Y asi contintian alternando masicos
y recitadores hasta que las cuatro décimas son completadas. En el canto
alternan solistas y coro; pero cada uno entona un periodo musical, como
veremos al hablar brevemente de las piezas bitematicas. Ademds, estas me-
lodias tienden a ajustarse al compas, aunque conservando del canto libre al
menos la sincopa. En la regién oriental del pafs también se cantan fulfas,
pero su misica es diferente; en ellas se sienten giros hispanos y la cadencia
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conocida con el nombre de andaluza, aunque este tipo de musica acusa no-
tables parecidos con otra de igual nombre, procedente de las Islas Canarias.

Antiguos sistemas europeos. Los descendientes de los espafioles son herede-
ros de formas antiguas europeas, como el gimel, el discanto, el faborbén y
la polifonia oral, el canto de contrapunto y el canto alterno; de especies co-
mo ¢l romance, el fandango y la contradanza, y de técnicas instrumentales
como el rasgueo o golpe en las guitarrillas de 6rdenes simples o dobles, €l
punteo sobre todo en la guitarra, €l tafiido con plecto (“pajuela”) en bando-
las, mandolinas y bandurrias, y la ejecucién mas rica del arpa sin pedales,
instrumentos todos a los que ya nos referimos.

Con estos elementos y con otros heredados de otras culturas, como las
maracas indigenas, y los tambores y la forma tipica del canto afro, los ma-
sicos folk de Venezuela han creado una musica sin duda muy original, que
se pone de manifiesto en su musica mistica, en sus cantos de esparcimiento
y en la misica para bailar. A continuacién nos vamos a referir a las formas
més tipicas.

Mtsica mensural. Las sencillas melodias mensurales europeas sin acom-
pafiamiento, perviven —cosa paraddjica— en boca de los més jovenes, de
los nifios, entre quienes se refugian los viejos cantos de ronda junto con los
mas antiguos romances y romancillos europeos. Entre ellas encontramos me-
lodias de neto corte medieval, como ocurre con esta Corona, cuyo texto in-
terpreta el “Cantar de los Cantares”, y en cuya misica se descubren giros del
conocido arrullo europeo y del canto de peregrinos que Julidn Ribera trans-
cribié de una vieja cantiga. Nuestra melodia muestra las cadencias alargadas
y el ritmo amerengado en la tercera frase; ritmo que marca netamente el
cordéfono acompafiante, y que constituye una muestra inequivoca de crio-
llizacién.

.
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El folklore musical de Venezuela

Esa es tu corona
corona bella
toda rodeada

de las estrellas.

Ese es tu pelo
es pelo rubio,

donde se agarré el Nifio

cuando el diluvio.

Esa es tu frente
frente de piata,

el platero que la hizo

nada le falta.

Esas tus cejas
arcas les puso,

donde anduvo el Niiio

cuando el diluvio,

Esos tus ojos
son dos luceros,
con que tluminaste

todo el mundo entero.

Esas tus narices
bellas y descogidas,

donde pasa el incienso

toditos los dias.

Esa tu boca
es una rosa,
entre las imdgenes
es le mds hermosa,

Esa tu balba
partida,

alma rendida
danos la vida.

Esa tu garganta
garganta bella,

donde se agarré el Niio

sl veces de ella.

Todos te pedimos
con grande alegria,
¥ que digamos todos
que viva Maria.

/ Revista Musical Chilena

Ese tu cuerpo
cuerpo de gloria,
donde te pedimos
misericordia.

Esos tus brazos
son dos corales
con que abrazastes
todos los mortales.

Esos tus pechos

son dos ...

con que alimentastes
aquel nifio infante.

Ese tu vientre

vientre sagrado,
donde estuvo el Nifio
depositado.

Esos tus pies

con que vas andando
y los serafines

te van adorando,

Andan con el Nifo
las tres Marias

y Jestds cantando
las letanias.

Andan con el Nifio
el Judio ingrato,

de Belén a Herodes,
de Herodes a Pilatos.

Andan c¢on el Nifio
las tres personas

y Jests cantando
con tu corona.

Todos te pedimos
con gran devocién,
dchanos Sefior
santa bendicidn.

El gimel en paralelos de terceras, y el organum en cuartas y quintas es
muy tipico de los cantos larenses, falconianos, trujillanos y portugueseiios:
En algunos casos los paralelos se rompen para dar lugar a un brevisimo mo-
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vimiento contrario, y por momentos llega a esbozarse un verdadero contra-
punto de nota contra nota, como se aprecia en el “tono de pascuas” que
ofreccemos. Este canto conserva largos sonidos cadenciales y presenta nota-
bles variantes en las repeticiones. El cuatro acompafia con rasgueos, intro-
duciendo los cambios arménicos necesarios (indicados con letras en nuestro
ejemplo).

El canto llano. El Corrido. Algunos romances europeos los cantan también
los misicos mas viejos, pero ellos utilizan otro tipo de misica, Ja misma
que recrean con los romances de tema nacional denominados corrido. Los
corridos venezolanos demuestran gran inventiva poética y se cantan con
mucha libertad de expresién. Las melodias utilizan la sencillez de giros pro-
pia del canto llano, destinada a destacar los textos, en lo que no difieren
demasiado de otros cantos recogidos sobre todo en el interior de Brasil. Pero
en Venezuela los cantos se inician siempre con un grito de atencién, con la
larga nota y hasta el glisado ascendente a veces, que emplean los llaneros
en sus cantos de arreo, como vimos. El corrido N® 6, de tema politico, es
ejemplo de canto llano, sin saltos, excepto en las cadencias. Lleva rico acom-
paflamiento arménico, de cuatro, mandolina que contrapuntea y maracas
que marcan su caracteristico contratiempo al ritmar en 6 x 8 y entrar en el
segundo tiempo del 3 x4 del acompafiamiento.

Estos corridos ejercen una triple funciéon: una social, al entretener a
grandes grupos; otra histérica, al ilustrar sobre hechos acaecidos en el pasa-
do, y una tercera de “prensa” -—como diria yo—, al cantar los principales
acontecimientos del momento, nacionales o lugarefios.

Pero ademas, debido a su ritmo vivaz, dan pie al baile del joropo, que en
todos los casos lleva acompafiamiento semejante, en 3 x 4 y 6 x 8. Ver Ej. 6.

Giros del canto gregoriano. Aqui debemos mencionar los cantos religiosos
de afieja tradicién oral, que se escuchan durante los rosarios que se rezan
y cantan en los campos, especialmente en los Andes, en los que intervienen
cantores e instrumentistas invitados o hasta contratados, elementos folk to-
dos ellos. Estos cantos son en muchos casos imitacién o deturpacién del
canto gregoriano, que los musicos aprendieron de una larga tradicién, fuera
de la iglesia. Se canta asi el Padre Nuestro, con sus melismas correspondien-
tes; el Gloria, salves, etc. que ejemplificamos en otros trabajos nuestros.

El canto polifénico a tres voces es una de las manifestaciones folkléricas
mas interesantes de Venezuela, tanto de la regién llanera como de la centra-
na. La polifonia se da a capella o bien con acompafiamiento del cuatro,
que ejecuta un preludio e interludios, y sblo subraya el canto en los finales
de frase con un trémolo. Se trata de un canto de tipo responsorial, en el
cual la voz central inicia y conduce el canto —es el canto firme—, por lo
cual se denomina prima, guia o alante. A esta voz se superpone la falsa, media
falsa o contrato (por contralto), y por debajo entra el fenor o tenorete.
Exiten cuatro estilos polifénicos: uno que denominamos imifativo paralelo
porque las tres voces realizan igual disefio; el segundo que denominamos
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Afto de mil novecientos nueve,
tiempo de tranguilidd,

cuando volvia pa su casa

lo vinieron a amarrd.

Brindo por mi sesior Diego
que lo he venido a buscd;
traigo orden superiol

y no lo puedo dejd.

Y no lo puedo dejd.

Uno que se ponga alante,
otro que se vi'al camino

y en la puert’el camposanto
pa’ahi verd mi vecino.

............ a mi destino

Adidés queride mamd,
adids todos mis amigos;
que no se p'onde me llevan
me llevan pa tierra ajena
para desesperd.

armdnico paralelo porque las voces forman acordes; el tercero, de mayor in-
terés, es contrapuntistico libre, y en el cuarto la polifonia se produce en las
cadencias, de ahi que lo llamemos polifénico cadenctal. En los dos primeros
casos las melodias son sildbicas. La polifonia contrapuntistica libre, en cam-
bio, es muchas veces melismatica. En algunos casos el guia utiliza €] recurso
de la cantilacién, tipico del gregoriano. (Uno de los tonos que recogimos
estd basado en el tema de las lamentaciones de Jeremias). Como recurso
coral, debemos destacar el canto con boca cerrada que se produce en algu-
nos momentos. Como agregados, el ay andaluz o sus derivados, las silabas
ja jay, na y nay, que se repiten mientras se alargan las cadencias. Desde el
punto de vista tonal, los cantos estin en modo menor o son bimodales (al-
terna el mayor con el relativo menor) y en muchos se advierte el tépico de
“cuarta y sexta” que sefialamos en los cantos de trabajo. En lo que respecta
a la medida, las melodias paralelas se someten a un tipo de pie y de compis,
y a veces se da el ritmo sesquialtero. Los cantos contrapuntisticos libres, en
los que las voces conservan mayor independencia, utilizan el recurso de las
largas notas cadenciales a cargo de uno o de dos cantores, mientras el o los
restantes florean su melodia antes de reposar en una de las notas del acorde
final.

Estos cantos reciben en Venczuela ¢l nombre genérico de tonos al que se
agrega la motivacién; asi se dice Tono de Maria, Tono a la cruz, etc. Pero
ademas hay tonos para comenzar, lamados Rompida, que contienen un sa-
ludo improvisado, y hay otros especiales, como Batalla, Medio término, Ron-
diamante, etc. sobre los que no podemos deternos aqui. Los textos de los to-
nos son sabidos o improvisados por el guia; los demas compafieros repiten
los versos o introducen silabas de relleno, o cantan por momentos a boca
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cerrada. La glosa es la forma poética preferida, pero también se cantan
romances. El ejemplo de tono melismatico que ofrecemos aqui procede de
Tinaquillo, Estado Cojedes. Ramén y Rivera y yo lo fonograbamos en 1947.
Es un “tono de rompida para saludar a la cruz”. Ver Ej. 7.

En la actualidad el canto de tonos se hace cada vez méas escaso; es dificil
encontrar cantores capaces de improvisar a tres voces. Generalmente los can-
tos quedan reducidos a dos voces, aunque a veces intervengan los tres canto-
res. Al reducirse a dos voces, el acompafiamiento aumenta sus intervenciones.
Asi ocurre en los Estados Falcén, Lara y Portuguesa, donde se canta a los
santos y a la cruz, melodias que llevan diferentes nombres, como salves, ro-
mances (con texto o no de romance) y estribillos, e inclusive tonos. En estos
cantos pueden alternar varios dies de cantores.

La melédica independiente. En Venezuela se encuentran muchos ejemplos
de cantos que se desenvuelven con independencia sobre un acompaiiamiento
sujeto a compas. Es el caso de numerosas fullas del oriente del pais, galerones
y otras especies liricas y de baile que se acompafian con rasgucos de cuatro
y punteos de bandolin o de bandola, o de muchos pasajes y golpes que se
superponen a la mis rica ejecucién del arpa criolla, ademas de los infaltables
chasquidos de las maracas. Estas son melodias francamente amensurales o
que transcurren con cierta libertad ritmica, que amerita en algunos casos el
uso de lineas punteadas en la escritura para sefialar las coincidencias con
el acompafiamiento y facilitar la lectura.

El galerén que transcribimos es buena muestra de libertad total. Lo reco-
gi6 Juan Liscano de un cantor de Isla Margarita. Se entona en los velorios
de cruz de mayo. El texto que damos junto con la muisica corresponde a la
cuarteta que precede las cuatro décimas glosadoras. Ver Ej. 8.

En este folk se aprecian muchas veces giros tipicamente andaluces, y
hasta puede encontrarse la misma famosa cadencia transformada, que en
Venezuela aparece transportada a una cuarta inferior, como lo sefialé en mi
trabajo sobre e! Polo.

El Joropo. Es esta la danza nacional, pero también se llama joropo a la
fiesta, siempre que haya la misica correspondiente. Es danza de galanteo,
de parejas independientes que bailan suavemente abrazadas o enlazadas, en
€l “valsiao” y separadas frente a frente, sea tomadas de ambas manos, de
una o sueltas, para las diferentes figuras del “toriao” o “figuriao” y los
“zapatiaos”, “escobillacs” y “cepillaos” que alternan con las figuras y con
el “valsiao”. La musica del joropo lleva a veces este nombre, pero en rea-
lidad existen varias especies musicales con nombre propio y caracteristicas
especiales, que acusan fuertes variantes regionales. Aparte ¢l corrido ya men-
cionado, son propios del baile del joropo el pasaje y el golpe, con un infinito
numero de piezas que llevan nombre propio y que constituyen a veces sub-
especies con variantes melédicas y poéticas (e inclusive coreograficas) que
se ajustan sin embargo a un plan arménico determinado, o desarrollan
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En la tumba de un suicida
pusieron esta inscripcidn:
aqui reposa un ladrén

que nunca estimé su vida.

Una crénica troyana

dice que en tiempo pasado
un escrito muy sagrade
hallaron una mafiana

debajo de una campana

que a los moros fue vendida,
y dicen que fue fundida
para cruz de un matisoleo

y fue puesta segin creo,

en la tumba de un suicida.

Un moro interpretd entonces
lo que el escrito decia:

que por disposicién habia
esa campana de bronce

al fundirse, letras once
cincelaron en albién,
formando en conclusién

este nombre: Fray Luis Luz;
y luego en aquella cruz
pusieron esta inscripcioén:
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Una noche segin creo,
quitaron a la cruz el nombre
¥ pusieron —no te asombre—
un letrero al mausoleo.
Aquello era oscuro, feo,

pues era un negro borrém,
pues en aquella inscripcion
decta al pie de la cruz:

Aquf no reposa luz,

aqui reposa un ladrén

Entonces se descubrié

que Fray Luz habla sido

aquel terrible bandide

que a los moros aterrd.

Luego el pantedn se rompis

y sacaron enseguida

los restos de aquel suicida,

el bandido sin segundo,

que se ahored y probs al mundo
que nunca estimé su vida.
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células melédicas propias, como ocurre con el seis por derecho y el seis
numerao, o el seis corrido que tiene a la vez de golpe y de corrido.

Hoy distinguimos dos tipos de pasaje: el llamado aragiiefio (del Estado
Aragua) vy el apureiio (del Estado Apure), que yo prefiero denominar a-
nero. El pasaje aragiiefio muestra las caracteristicas mas antiguas. Este se
ejecuta también en los Estados Carabobo y Miranda y el Distrito Federal.
Puede tocarse con arpa y maracas solamente, pero mis a menudo se le super-
pone la voz que marcha con independencia. En estos casos es tipico el contra-
punteo entre el arpista y el cantor. Se escuchan numerosas variaciones sobre
el tema y se aprecia lo que Ramén y Rivera denominé “alternancia”, porque
el arpa inicia los temas y frases musicales que continia desarrollando el can-
tor. El pasaje aragiiefio recuerda la musica de los antiguos clavecinistas. Yo
creo que debemos referirla a una corriente anterior oral, que dio en Europa
los frutos conocidos y que en Venezuela se perpetud por tradicién. Estos
pasajes se suceden a menudo en nimero de cuatro piezas en lo que se de-
nomina una Revuelta, que equivale al moderno set y comprende Pasaje,
Yaguaso (nombre de un pato)}, Guabina (nombre de un pez) y Marisela
(nombre de mujer). En esta dGltima pieza se entona una copla que a pesar
de su nombre alude a cualquier tema social o poético. Esta se canta sin
acompafiamiento, después que el arpa ejecuta un punteo muy caracteristico
en los bordones del arpa. En la revuelta v en general en los golpes, se apre-
cian modulaciones a la quinta inferior, a la quinta superior y al relativo
menor. Il ejemplo que ofrecemos al final de una revuelta, con los bordoneos
del arpa y 1a copla que aqui alude a Margarita, no a una mujer precisamen-
te, sino a la bella isla de ese nombre. Ver Ej. 9.

El pasaje llanero se canta hoy en todo el pais. Tiene estructura fija. Ge-
neralmente consta de dos periodos de ocho compases repetidos, que ejecuta
el arpa a manera de introduccién. Luego este instrumento retoma el tema
inicial y la voz empata y lo completa, produciendo lo que llamamos “alter-
nancia”. La voz suele manejarse con independencia del ritmo acompafiante,
pero esta caracteristica se pierde en los pasajes mis modernos. Algunos pasa-
jes constan de un solo tema siempre repetido; en estos casos entra en juego
el poder de variacién de nuestros misicos. En algunos lugares la bandola
ocupa el lugar del arpa, sin contar desde luego con sus recursos. Y en gene-
ral, se agrega el cuatro, asi como las infaltables maracas. El trozo de pasaje
que ofrecemos como ejemplo tiene estructura fija. La cuarteta cantada, co-
mo es caracteristico, repite su tercer verso o coloca otras palabras en su
lugar, con lo cual la estructura consta de A-B-C-D-E, pero repartidos de
tal manera que la composicién llena dos partes de ocho compases cada una.
Ver Ej. 10.

El golpe es otra forma muy usada para el baile del joropo. Consta de dos
periodos o partes que muestran variantes regionales. Asi, el golpe larense
—por ejemplo— que se canta en dio de terceras y que tiene giros muy
propios. Los golpes en muchos casos responden a ciclos arménicos especiales,
en cuyo caso suelen recibir un nombre particular que se conecta con una
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Permiso pido sefiores Ah caramba

para dentrar a cantar que un comisario en un campo
En el cuadro de este patio quiero decirle

en el cuadro de este patio manda mds que un general
me voy e manifestar. Ya lo ves

En el cuadro de este patio ni quiera Dios que yo tenga
pero verdaderamente vaya dandole que es tarde
me voy a manifestar v el nombre de este animal
No ves gque un comisario en un campo Ya lo ves

th debes de comprenderlo ni quiera Dios que yo tenga
mande mds que un general A ti debes de comprenderlo

y el nombre de este animal.

alusién literaria, como ocurre también con el pasaje. Es el caso del Zumba
que Zumba, de la Refalosa, el Pajarillo, la Mula Rucia, la Burra, cl San
Rafael, l]a Lumbarda, el Manzanares, el Camaleén, la Quirpa, la Chipola,
el Seis, etc., etc. Otro de los recursos musicales del golpe, del mis antiguo,
es la repercusidn, que consiste en repetir persistentemente una o dos frases
con variantes melddico-ritmicas, que alargan considerablemente la pieza y
cortan la estructura. En el golpe antiguo la melodia se canta con indepen-
dencia del acompafiamiento. Los més modernos se hacen cuadrados v hasta
se ligan intimamente con el valse de ocho o de diez y seis compases.

El golpe se acompafia con arpa o con bandola, el cuatro (cuyo rasgueo
suele representarse onomatopéyicamente con curruchd ctrruchd, acentuan-
do Ia primera silaba de cada dos y marcando la Gltima) y las maracas, con
su ejecucién a contratiempo y su virtuosismo. Aqui doy un ejemplo de golpe
de arpa registrado por nosotros en 1947, en el cual se puede apreciar la
riqueza de ejecucién del arpa criolla y el ritmo contrapuesto de la mano
derecha, con sus sincopas y su ritmo binaric por momentos, con respecto al
acompafiamiento que marca su indefectible 3 x 4. Ver Ej. 11.

El canto alterno. En Venezuela el canto alterno se produce no sélo en for-
ma responsorial, como vimos, o en forma de rotacién de varios dios, sino
en movimiento de vaivén cuando alternan dos cantores. Esta alternancia
puede ser de desafio o “contrapunteo”, forma esta Gltima que es cada vez
més rara en Venezuela, o puede consistir en una simple alternancia de can-
tores, que ejecutan cada uno un tema o que alternan en los versos de una
composicién conocida. Estas dos tltimas formas se presentan también en el
canto de las especies destinadas al baile del joropo, a que nos referimos.

La cancién acompariada. En Venezuela como en otras partes se estilan
las canciones de corte roméntico, propias del ejecutante solista, hombre o
mujer, que se acompafia con la guitarra. Pertenecen a este género las can-
ciones de melddica libre, de tipo operatico, en cuyo acompaflamiento abun-
dan los trémolos, los ricos punteos y los acordes arpegiados. Esta fue anti-
guamente la musica de los salones caraquefios y provinciancs. Hoy la re-
cuerdan algunos troveros populares.
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La cuadratura musical. Al lado de los cantos roménticos de medida libre,
se conserva y recrea el valse-cancion, de estructura fija, que se entona tam-
bién con versos de poetas romanticos. Y aparece una especie muy difundida
en todo el area del Caribe: la de la habanera, en cuyo acompaflamiento de
guitarra se repite siempre la formula quebrada de corchea con punto-semi-
corchea, seguida por otro pie de dos corcheas. Esta f6rmula sirvi6 de base
al tango, que también se practicéd en Venezuela en forma de representaciones
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0 guasas callejeras, tipicas de la zona afro de Barlovento, Estado Miranda.
Otra férmula que aparece en contradanzas y danzas, de un tresillo seguido
por un pie de dos corcheas (en 2x4), o de un pie de tres corcheas seguido
por un dosillo (en 6 x8), pasa a los aguinaldos y a las gaitas zulianas, ex-
presiones estas que se renuevan afios tras afio, debide al gran fervor que
pone el pueblo en los festejos navidefios. Y pasan también 2 la mtsica de
las parrandas o teatro callejero, de la Guayana y ¢l Oriente del pais; v a
las guasas y merengues, en las que intervienen no pocos msicos populares, y
hasta a las fulias que mencionamos al hablar del canto afro-criollo. Pero
en casi todas estas especies el ritmo se ajusta mis a menudo a un 5 x 8, e
inclusive se ejecuta como tal el 2x4 con el tresillo en el primer pie. (Yo
me hice venezolana el dia en que interpreté en 5 x 8 una fulia escrita en
2x 4, ala cual no podia imprimirle el famoso “ritmo del pais”... ).

Con el N? 12 ofrezco una melodia de aguinaldo en el que intervienen can-
tores sucesivos. En este caso se da una birritmia entre el canto (en 2x4)
y el cuatro acompafiante que rasguea (en 6 x 8). En la melodia pueden ob-
servarse abundantes sincopas y un glisado al final de la cuarta frase; ade-
més de algunos pies ligados para una silaba. El canto comienza y termina
en el quinto grado, sobre acorde de ténica. (Con las letras indicamos otra

Ej.12
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vez los acordes que produce el cuatro). Este aguinaldo llevé ademas acom-
pailamiento de violin y de bandolin, que anticipan el tema cantado. Por
lo general se agregan diferentes instrumentos de percusién, como tamborita,
maracas, charrasca y furruco; y a veces, también el caringano y hasta so-
najas, panderos y chinecos.

Piezas bitemdticas. En otros aguinaldos, sobre todo en los caraquefios de
los tltimos afios, €s comin la alternancia del solista con el coro; el solista
canta una estrofa y el coro el estribillo v luego van da capo. Estas compo-
siciones son bitematicas y se distinguen por lo tanto del canto responsorial, al
que ya nos referimos. La misica de muchas parrandas de Oriente y Guaya-
na, asi como las fulias barloventefias y las gaitas zulianas muestran esta for-
ma de composicién.

A continuacién ofrecemos un cuadro sinéptico con las principales espe-
cies folkléricas, clasificadas de acuerdo con sus caracteristicas musicales. Los
nombres que aparecen en dos o mas lugares corresponden a especies que se
presentan con unas u otras caracteristicas. Los cantos de trabajo, en cambio,
pueden incluir gritos, recitacién y cantilacién en alternancia con trozos can-
tados. Las tonadas de tambor incluyen a veces recitaciones,

Pre-melodia Gritos ritmicos Cantos indigenas
Recitaciones ritmicas Tonadas de tambor
Cantilacion  (alturas Cantos de trabajo
imprecisas y/o rit-

mo libre)
Melodia amen-
sural o libre
Monodia vocal Cantos de trabajo
Musica mistica: Padre Nuestro
Gloria
La Corona (Edo.
Téchira)

Ave Maria

Moncdia vocal acom- Romances

panada Corridos

Melodia indepen- Décimas

diente. (Puede dar- “Canto acomodao’

se canto alterno o Galerén

contrapunteo) Punto y Llanto
Pasajes aragiiefios o llaneros
Golpes antiguos
Estribillo oriental
Canciones roménticas (de tipo

operatico)
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Diafonia acompafiada Salves, Romances y Estribillos

Polifonia

Canto responsorial
acompafado
Melodia indepen-
diente sobre acom-
pafiamiento  poli-

rritmico
Melodia
mensural Monodia vocal
(cuadratura
musical)

Monodia vocal acom-
pafiada

(Puede darse canto
alterno o contra-
punteo)

Diafonia acompafiada

(Edos. centrales)
Tonos de Velorio
Cantos devocionales varios

Tonos de velorio (de tipo
contrapuntistico libre)

Golpes de tambores grandes
Golpes de tambores redondos

Arrullos

Canciones de entretenimiento
Villancicos

Rondas infantiles

Romances

Estribillos (del Edo. Falcén)
Canciones de tipo valse
Canciones de tipo habanera

Polos

Fulia oriental
Golpes

Seis y otros
Pasajes
Merengues
Villancicos
‘Aguinaldos

Golpes larenses
Pasacalles
La Corona
Romances
Salves y Estribillos
(Estado Falcén)
Tamunangue: La Batalla (con estri-
billo)
La Beila
La Guabina
El Seis Figuriao (par-
tes 1y 3)
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Toques ins-
trumentales

Polifonia {con o sin

acompailamiento)

Canto responsorial
acompafiado
(el coro puede ser
a dos o tres voces)

Alternancia bitemati-
ca de estrofa y es-
tribillo

Amensurales

Monorritmicos

Birritmicos

Polirritmicos

1 A estos toques suelen superponerse voces,

Tonos de velorio

Tonadas o Golpes de tambor

Sangueos

Tamunangue: El Yeyevamos
La Juruminga
El Poco a Poco
La Perrendenga

La Llora: El Oso
La Vaca
La Chispa
Fulfas barloventefias
Guasas

Parrandas orientales y guayanesas
Golpes larenses
Aguinaldos
Gaitas zulianas
Tamunangue: La Batalla
La Bella
La Guabina

Toques de guarura o caracol

Contradanzas

Danzas

Valses

Bambucos

Marchas

Pasacalles

Golpes de tambor

Golpes de arpa

Golpes de tambor cumaco

Golpes de tambor:

Tambores grandes®
Tambores redondos
Chimbangles
Cumacos*
Quitiplas ?

1
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