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Resumen

Esta propuesta se desarrolla bajo la modalidad de investigacidon-creacion y tiene como proposito
la composicidon de una suite conformada por tres movimientos, a partir del didlogo entre
referentes de la musica llanera y la balada romantica latinoamericana. No obstante, la obra no se
plantea como una composicion inscrita directamente en la tradicion del joropo, ni busca
reproducir sus células ritmicas, patrones acentuales o acompafiamiento, analizando elementos
musicales con el fin de identificar recursos pertinentes para el proceso compositivo. La balada
romantica latinoamericana aporta el marco expresivo predominante, especialmente en la
organizacion melddica, el tratamiento armonico y el crecimiento emocional de la obra que
funciona como una fuente de color sonoro y evocacion cultural. Dicha investigacion no busca
profundizar en las tradiciones folcloricas del joropo desde sus estructuras tradicionales, sino
explorar como determinados elementos sonoros del universo llanero pueden resignificarse dentro
de una propuesta compositiva contemporanea sustentada en la exploracion timbrica. Por otro
lado, se propone identificar la intencion sonora de los instrumentos que conforman cada formato
instrumental, analizando su funcion dentro de los modelos compositivos de la Suite. Este proceso
investigativo y compositivo permitird comprender coémo los timbres, registros, roles ritmicos,
melodicos y armoénicos contribuyen a la construccion discursiva de la obra y orientan las
decisiones creativas en el proceso de composicion y arreglo. Finalmente, se busca articular los
hallazgos teoricos, contextuales y estilisticos con las decisiones musicales adoptadas, de modo
que la Suite no solo responda a un ejercicio creativo, sino que se sustente en fundamentos

investigativos so6lidos que dialoguen con la tradicion y el contexto cultural de referencia.

Palabras Clave: joropo llanero, balada roméantica, timbre, fusién musical, composicion.



Abstract

This proposal is developed under the research-creation approach and aims to compose a suite
consisting of three movements, based on the dialogue between references from Llanero music
and Latin American romantic ballad. Nevertheless, the work is not conceived as a composition
directly rooted in the traditional joropo style, nor does it seek to reproduce its rhythmic cells,
accentual patterns, or accompaniment structures. Instead, it analyzes musical elements to identify
relevant resources for the compositional process. Latin American romantic ballad provides the
predominant expressive framework, especially through melodic organization, harmonic
treatment, and the emotional growth of the work, functioning as a source of sonic color and
cultural evocation. This research does not aim to deepen the folkloric traditions of joropo
through its conventional structures, but rather to explore how certain sonic elements from the
Llanero musical universe can be re-signified within a contemporary compositional proposal
supported by timbral exploration. On the other hand, it is proposed to identify the sonic intention
of the instruments that make up each instrumental format, analyzing their function of the
compositional models of Suite. This investigative and compositional process will allow
understanding how timbres, registers, rhythmic, melodic, and harmonic roles contribute to the
discursive construction of the work and guide creative decisions in the process of composition
and arrangement. Finally, based on the research carried out, it seeks to articulate theoretical,
contextual, and stylistic findings with the musical decisions adopted, so that the Suite not only
responds to a creative exercise, but is also supported by solid research foundations that engage in

dialogue with tradition and the cultural context of reference.

Keywords: Joropo, romantic ballad, timbre, musical fusion, composition.
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Introduccion

Esta investigacion surge del interés por explorar posibilidades compositivas contemporaneas a
partir del didlogo entre el joropo llanero y la balada romantica latinoamericana. Este interés se
relaciona con la coexistencia de practicas musicales tradicionales y urbanas en Villavicencio,
donde la cultura llanera se promueve en instituciones educativas, y convive con identidades
musicales que se articulan alrededor de otros géneros y formatos instrumentales (Bolanos-Motta,
2018). Esta propuesta investigativa de creacion aborda la fusion entre el tratamiento timbrico del
joropo llanero y la balada romantica latinoamericana como estrategia de resignificacion cultural

de la musica llanera (Sanchez y Martinez, 2021).

Analizando que la version del joropo del cantante Elio Zamora en referencia a la obra de
Ricardo Montaner, Brito (2019) sostiene: “El uso de acordes maj7 y add9 suaviza las cadencias
tradicionales y genera una atmdsfera de introspeccion emocional caracteristica de la balada
romantica”. Estos elementos armonicos y timbricos se han convertido en referentes para

compositores llaneros interesados en procesos de fusion.

Con base en la identificacion de timbres, texturas y dindmicas se busca estructurar una
nueva identidad sonora hibrida que innove la energia ritmica del joropo con el lirismo de la
balada roméantica, conservando las caracteristicas principales de ambos géneros. Como resultado
de la investigacion-creacion se evidencia la composicion de una Suite de tres movimientos
instrumentales: “Galope”, “Indomable” y “Libertad”. La Suite integra una nueva identidad
sonora que permita avanzar conocimientos musicales del tratamiento timbricos de ambos
géneros en una misma pieza, como sincretismo entre la musica folclorica del Llano y la balada

romantica teniendo en cuenta la aplicacion del tratamiento timbrico.



Planteamiento Tematico

En este planteamiento, el joropo llanero no se asume como un modelo formal que deba
reproducirse estrictamente en la partitura, sino como un sistema de recursos ritmicos, timbricos ¢
interpretativos que puede ser reorganizado dentro de una propuesta hibrida con la balada
romantica latinoamericana. En ese sentido, la referencia al joropo se delimita a aquellos
componentes que resultan pertinentes para el problema de investigacion: el tratamiento timbrico
del conjunto llanero y, particularmente, la versatilidad funcional del arpa en procesos de
reconfiguracion estética.

Por su parte la balada romantica, surgida en las décadas de 1950 y 1960 bajo la influencia
de la cancidn italiana y la chanson francesa, se consolidé en América Latina como vehiculo de
expresion emocional de las clases medias urbanas, centrada en temdticas de amor, desamor y
relaciones personales (Cano, 2014). Sdnchez y Martinez (2021) distinguen su estética musical
por un tempo moderado o lento, armonias funcionales enriquecidas (acordes maj7, add9, etc.) y
una instrumentacion en la que predominan el piano, las guitarras, las cuerdas y los sintetizadores.

La fusion entre joropo y balada plantea una propuesta estética que excede la
yuxtaposicion superficial de elemento el tratamiento timbrico como categoria central: es decir, la
eleccion, combinacién y manipulacion de las cualidades sonoras de instrumentos y voces para
construir nuevas configuraciones identitarias (Lopez y Kittrell, 2024). En este contexto, la
presente investigacion se focaliza en como los timbres distintivos del joropo “el arpa llanera, el
cuatro y las maracas” con sus técnicas de bordoneo, segundillo y metralleta (Rojas Hernandez,
2004, pp. 24-27), pueden dialogar con las cualidades melddicas y sentimentales de la balada

romantica latinoamericana.



De este modo, el tratamiento timbrico no se concibe como mera suma instrumental, sino
como estrategia estética que exige sensibilidad artistica, rigor técnico y un respeto informado por
la tradicion sonora de ambos géneros. La articulacion de timbres contrastantes siendo la
percusion viva y acentual del joropo frente a la sonoridad introspectiva y envolvente de la balada
que abre la posibilidad de una sintesis coherente entre lo tradicional, lo contemporaneo y deja
pues, un interrogante correspondiente a la pregunta de investigacion de este documento.

Pregunta de Investigacion

(De qué manera el tratamiento timbrico permite articular la fusion entre el joropo llanero
y la balada romantica, generando una identidad sonora que preserve las caracteristicas esenciales

de ambos géneros?



Justificacion
Desde la disciplina de la composicion musical, la fusion de géneros constituye una estrategia
legitima de experimentacion estética y resignificacion cultural, siempre que se fundamente en el
conocimiento profundo de los lenguajes involucrados. En el caso del joropo llanero, distintos
estudios han mostrado que su fuerza identitaria se asienta en la relacion entre métrica compuesta,
regimenes acentuales, sistemas de bajos y timbre del conjunto llanero como es el arpa, el cuatro

y las maracas (Rojas Hernandez, 2004; Gutiérrez, 2018).

Calderdn (2015) senala que las transformaciones contemporaneas del joropo —nuevos
formatos, inclusion de bajo eléctrico o baterias— son viables siempre que se respete ese nucleo
ritmico-timbrico, lo cual respalda la pertinencia de una propuesta de fusidn que parta del

tratamiento sonoro y no de la simple yuxtaposicion estilistica.

Por su parte, la balada roméntica latinoamericana ha sido analizada como un género clave
en la construccion de sensibilidades urbanas, articulando recursos armoénicos y timbricos
provenientes de la cancidon europea con imaginarios afectivos propios de la region (Cano, 2014).
En los estudios de Sanchez y Martinez (2021) y Tagg (2013) muestran como las progresiones
funcionales enriquecidas por el protagonismo del piano, las cuerdas y el manejo gradual de la
dindmica crean un “clima emocional” reconocible que se ha convertido en un cddigo compartido
de generacion en generacion para comunicar a través de la musica como lenguaje universal.

De modo que este proyecto propone la creacion de una obra original que articule la
energia ritmica del joropo con la narrativa expresiva de la balada, mediante procesos de analisis
musical, experimentacion compositiva y produccion sonora. La metodologia se estructura en

fases que integran revision teorica, analisis comparativo, disefio compositivo y validacion



estética. Se espera como resultado una propuesta sonora hibrida que aporte al campo de la
composicion contemporanea en Colombia y la resignificacion del patrimonio musical llanero.

Esta investigacion—creacion tiene como proposito fusionar el joropo llanero y la balada
romantica latinoamericana mediante un tratamiento timbrico consciente que preserve la identidad
estructural de ambos géneros. El joropo, definido como musica festiva del pueblo mestizo de los
Llanos del Orinoco (Rojas Hernandez, 2004), se caracteriza por su base ritmo-percusiva en 6/8 y
3/4, sus regimenes acentuales Por Corrio, Por Derecho y Chipola, y su formato instrumental de
arpa, cuatro y maracas. Por su parte, la balada romantica latinoamericana se distingue por su
lirismo melddico, armonias funcionales enriquecidas y una estética sonora centrada en el piano y
las cuerdas (Calderon, 2015).

El tratamiento timbrico en la fusion del joropo y la balada favorece la emergencia de una
identidad sonora distintiva mediante la integracion planificada de elementos propios de cada
género. La manipulacion de texturas homofonicas, heterofonicas y polifonicas, dindmicas y
cualidades timbricas de instrumentos y voces permitird articular la energia ritmica y acentual del
joropo, incluyendo sus regimenes Por Corrio [marcacion del acento en el primero y tercer tiempo
del compas ternario de %], Por Derecho [marcacion del acento en el segundo y tercer tiempo del
compas ternario] y Chipola [extension de dos compases, combinando un primer segmento
ternario acentuado en segundo y tercer tiempo con un segundo segmento binario acentuado en su

segundo tiempo] con la expresividad emocional y la narrativa melddica de la balada (Rojas
Hernandez, 2004, pp. 14-16).

Para el campo artistico, la obra resultante amplia el repertorio de fusion latinoamericana
desde un enfoque compositivo informado; para el contexto sociocultural, ofrece una lectura

sonora de las tensiones entre ruralidad e imaginacion urbana que atraviesan hoy el Llano; y para



la universidad, constituye un ejercicio de investigacion-creacion que articula analisis
musicolégico, experimentacién compositiva y produccidn sonora del proceso formativo. Para
ello, es necesario realizar un trabajo compositivo basado en las raices de esta musica y que, a
través de la exploracion timbrica y técnica, involucren instrumentos ajenos a este folclor,
buscando un correcto desarrollo de los motivos melodicos, armoénicos, las formas y las
dinamicas. Es preciso mencionar que esta idea ya estd siendo realizada por diferentes artistas del
medio; sin embargo, también es necesaria la aplicacion de procesos académicos en el tratamiento

e innovacion de las musicas tradicionales de los Llanos.

Por este motivo, se plantea componer una obra musical tipo Suite fundamentada en
cantos, tonadas y golpes tradicionales, escrita para instrumentos ajenos al folclor llanero, pero
también incluyendo el formato tradicional, con el fin de buscar un resultado sonoro diferente al
convencional en estas musicas, permitiendo la inclusion de nuevos instrumentos, contribuyendo a
una exploracion timbrica y de esta manera aportar material de consulta para los interesados en
este género, los cuales se componen de la diversidad cultural de los movimientos tradicionales de
la poesia lirica, por lo tanto, se puede manejar en la misma obra con diferentes elementos
musicales por medio de los patrones ritmicos del joropo.

El estudio se apoya en las herramientas analiticas y técnicas para compositores y
productores en procesos de hibridacion musical por la reflexion etnomusicologica acerca de los
procesos contemporaneos de mestizaje sonoro en Latinoamérica (Lopez y Kittrell, 2024). La
propuesta responde a la necesidad de explorar nuevas posibilidades de creacion para la musica
llanera sin perder su identidad cultural. A partir de la hibridacion timbrica con la balada

romantica latinoamericana, la obra busca ampliar los recursos expresivos del repertorio



contemporaneo, demostrando que la tradicion puede dialogar con otros lenguajes musicales.

Segin Lengwinat (2016), el conjunto llanero tradicional estd conformado principalmente
por el arpa, el cuatro, las maracas y, en algunas agrupaciones, la bandola llanera. Cada
instrumento cumple funciones especificas dentro de la construccion sonora del joropo,
permitiendo una interaccion entre la base armonica, el acompanamiento ritmico y el desarrollo
melodico.

De esta manera, contribuye a la innovacion artistica, al fortalecimiento del patrimonio
sonoro llanero y la generacion de nuevas alternativas compositivas dentro del contexto musical
latinoamericano, contribuyendo la creacion artistica en la innovacion timbrica cuando se respetan
estructuras ritmicas y modelos del género, aun incorporando recursos no tradicionales (Arenas

Rios, 2022).



Objetivos
Objetivo General

Componer una Suite con el elemento de tratamiento timbrico como identidad sonora
hibrida entre la musica llanera y la balada roméntica latinoamericana.
Objetivos Especificos

Analizar el repertorio, para la identificacion de los elementos timbricos esenciales en la
estructura musical del joropo y la balada romantica.

Determinar los recursos aplicables a la fusion de la musica llanera, a través del estudio
comparativo de obras representativas y las caracteristicas armonicas y expresivas de la balada
romantica latinoamericana.

Describir las caracteristicas sonoras de los instrumentos de ambos géneros en relacion
con la coherencia estética, el equilibrio timbrico e identidad sonora hibrida.

Concretar una propuesta compositiva original mediante la creacion y notacion musical de

una suite en tres movimientos para la fusion timbrica de ambos géneros.



Antecedentes

La propuesta de articulacion del joropo con lenguajes musicales externos se inscribe en
una tradicién documentada de experiencias de hibridacion dentro del &mbito latinoamericano. La
propuesta de fusion entre la musica llanera y la balada romantica latinoamericana también puede
entenderse como una estrategia de aprendizaje y creacion musical. En este sentido, Regelski
(1980) plantea que la formacion musical trasciende la adquisicion de habilidades técnicas, ya que
involucra procesos de percepcion, sensibilidad y razonamiento permitiendo construir significado
musical a partir de la experiencia artistica. Desde esta perspectiva, la exploracion timbrica entre
ambos géneros favorece el desarrollo de nuevas formas de comprension e interpretacion musical,

promoviendo el didlogo entre la tradicion y la innovacion creativa contemporanea.

La musica llanera ha demostrado una importante capacidad de transformacion sin
contradecir su condicion patrimonial, més bien, confirma su caracter dindmico y un permanente
movimiento. Los componentes estructurales del joropo y plantean la identidad Ilanera en la
logica de acentuacion e interaccion funcional que se da entre los instrumentos del conjunto
llanero, entendiendo que la tradicion oral y la innovacidn sonora no se excluyen entre si, sino que
coexisten dentro de un mismo proceso de continuidad cultural (Rojas Hernandez, 2004).

Contextualizacion de la Fusion

La fusion entre el joropo y la balada se entiende como un proceso musical donde dos
géneros que vienen de tradiciones distintas terminan encontrandose en un mismo espacio sonoro.
Por un lado, el joropo trae toda la fuerza ritmica del llano, su acentuacion particular y su
instrumentacion tradicional; por el otro lado la balada aporta una sensibilidad mas intima,

melddica y armonicamente mas amplia. Esta union no es algo nuevo del todo, ya que en los



ultimos afios muchos compositores han buscado mezclar elementos tradicionales con géneros

urbanos para llegar a nuevos publicos sin perder la raiz cultural.

En el contexto colombiano y venezolano, el joropo tiene un valor patrimonial muy
grande. La UNESCO (2017) reconoci6 los “Cantos de trabajo de los Llanos de Colombia y
Venezuela” como patrimonio cultural inmaterial de la humanidad, lo cual demuestra que estas
expresiones no son solamente musica sino también una forma de vida ligada al territorio. De
forma parecida, Calderon (2015) sefiala: “El joropo en ambos paises comparte rasgos musicales
en comun pero también tiene variantes interpretativas, lo que permite que el género se adapte a

distintas propuestas creativas”.

A esto se suma que las musicas tradicionales hoy en dia estan en constante didlogo con
otros géneros y con el mercado musical global. Pazos (2014) argumenta el concepto de tradicion
cultural de Stuart Hall en los elementos significativos de “musicas locales, mercado global y el

nuevo milenio en Colombia”:

“La tradicion es un elemento vital de la cultura; pero tiene poco que ver con la mera
resistencia de formas antiguas. Tiene mucho mas que ver con la forma en que se han
vinculado o articulado los elementos unos con otros. Estas combinaciones en una cultura
nacional-popular no tienen una posicion fija o inscrita y, ciertamente, ninglin significado
al que arrastre, por decirlo asi, la corriente de la tradicion histdrica, sin sufrir ningiin
cambio. No solo puede modificarse la combinacion de los elementos de la «tradiciony, de
tal manera que se articulen con practicas y posiciones diferentes y adquieran un
significado y una pertinencia nuevos. También es frecuente que la lucha cultural se
manifieste de la forma mas aguda justamente en el punto donde se encuentran, se cruzan,
tradiciones distintas, opuestas. Tratan de despegar una forma cultural de su implantacion
en una tradicion y de darle una nueva resonancia o acento cultural. Las tradiciones no son

fijas para siempre: ciertamente no lo son en ninguna posicion universal en relacion con
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una sola clase. Las culturas, concebidas no como «formas de vida» separadas, sino como
«formas de lucha» se cruzan constantemente: las luchas culturales pertinentes surgen en

los puntos de cruzamiento” (Hall, 2013, pag. 197).

Esta apertura ya se ha visto en investigaciones recientes sobre el Llano. Padilla (2024)
trabaja con la integracion entre musica llanera y musica electronica, mientras que Arenas Rios
(2022) propone “suite de musicas llaneras para instrumentos tradicionales y no convencionales”.
Esto demuestra que el joropo tiene la capacidad de relacionarse con muchos formatos diferentes
sin dejar de ser reconocible. Arbeldez (2016) estudia la relacion entre “tradicion e innovacién”™
del arpa llanera, reforzando la idea de que la innovacion y tradiciéon no son opuestas, sino unidas.

Por el lado de los instrumentos, Gutiérrez (2018) plantea que el arpa llanera tiene
transformaciones contemporaneas en su técnica y timbre, lo cual abre la puerta a usarla en
contextos de fusion. Noguera (2019) analiza el cuatro Ilanero desde sus “nuevas tendencias”,
mostrando que también este instrumento puede asumir nuevas funciones interpretativas que van

mas alla del acompafiamiento tradicional.

En cuanto a la balada se centra en la expresion sentimental y en el desarrollo melddico de
caracter romantico. Esta caracteristica es la que permite que la balada se integre al joropo, ya que
aporta atmosferas suaves, fraseos amplios y una sensibilidad mas intima que contrasta con la
energia ritmica del llano. La fusion entonces no es una mezcla forzada sino una propuesta donde

ambos géneros se complementan, uno aportando la fuerza territorial y la dimension emocional.

El autor sefiala que el joropo no debe entenderse inicamente como un género musical,
sino como una expresion cultural asociada a las practicas sociales, las formas de interpretacion y
la tradicion oral de los Llanos venezolanos. Este aspecto contribuye a explicar la permanencia de

sus elementos musicales dentro de propuestas contemporaneas, donde se retoman recursos



tradicionales para ser resignificados en otros contextos sonoros (Lengwinat, 2016).
Referentes Artisticos

La propuesta toma como referentes a tres compositores que representan estas dos orillas:
Cholo Valderrama desde el joropo més tradicional, Aldemaro Romero desde la innovacion de las

musicas venezolanas, y Ricardo Montaner desde la balada roméntica latinoamericana.
Cholo Valderrama

Cholo Valderrama es uno de los referentes mas importantes del joropo actual, sobre todo
porque su musica mantiene un vinculo muy fuerte con el territorio llanero, con su gente y con sus
formas de vida. En su obra el joropo no es solamente un ritmo o un estilo, sino que también es

una manera de contar historias del campo, del trabajo y de la cotidianidad del llanero.

Alvarado (2017) trabaja esta relacion cuando habla de literatura, memoria social y joropo,
dejando claro que el género tiene una dimension narrativa y social que va mas alla de lo
puramente musical. Esta idea se conecta también con lo que dice Rodado (2010), quien titula su
trabajo de una manera muy significativa: “Cholo Valderrama, el joropo esta en la tierra”. Esta
frase resume bien la relacion entre el cantante y su raiz, porque su musica nace y se sostiene
desde el territorio.

Por otro lado, Avella (2008) destaca la proyeccion internacional de Valderrama al
referirse a ¢l como el “cantante de joropo que gan6 el Grammy Latino”, lo que muestra que es
posible llevar la tradicidn a escenarios mundiales sin que pierda su esencia. Esto es importante
para la propuesta de fusion, porque Valderrama representa esa autenticidad que se puede

proyectar hacia nuevos publicos.

Dentro de la obra, su influencia justifica que se conserven los elementos basicos del
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joropo: el arpa, el cuatro, las maracas, los acentos Por Corrio y Por Derecho, y las formas

melodicas propias del canto llanero. Es decir, gracias a este referente la fusion no pierde su raiz.
Aldemaro Romero

Aldemaro Romero es un referente diferente pero igual de importante, porque su trabajo
demuestra que las musicas tradicionales se pueden modernizar sin perder identidad. El integré
elementos populares con recursos académicos, orquestales y urbanos, generando un lenguaje
propio que abrié camino para muchas propuestas de fusion posteriores.

Bariona y Pirela (2019) lo presentan directamente como “Aldemaro el Maestro”,
expresion que ya muestra la importancia que tiene dentro del panorama musical venezolano. Y
Figueredo (2018) lo describe como “ejemplo del talento musical venezolano™, lo que refuerza la

idea de que es un compositor referente para pensar la innovacion dentro de la tradicion.

Su valor para esta propuesta permite justificar el uso de nuevos recursos timbricos y
armonicos sobre una base tradicional. En otras palabras, gracias al ejemplo de Romero se puede
pensar que el joropo no tiene que mantenerse cerrado, sino que puede dialogar con otros
instrumentos como el piano, el violin o el chelo, sin perder lo que lo hace reconocible. Esto va de
la mano con lo que plantean Arbeldez (2016) sobre la relacion entre tradicion e innovacion, y
Noguera (2019) sobre las nuevas tendencias del cuatro llanero.

Entonces, la influencia de Aldemaro Romero en la obra se ve reflejada en la
incorporacidn de instrumentos no tradicionales del joropo, en arreglos mas elaborados y en una

expansion del color armonico, todo esto sin abandonar la raiz llanera que aporta Valderrama.
Ricardo Montaner

Ricardo Montaner aparece como el referente principal de la balada romantica dentro de la



propuesta. Su musica se caracteriza por darle mucha importancia a la voz, a la melodia y a la
atmosfera sentimental, lo que aporta una sensibilidad distinta a la fuerza ritmica del joropo. Esta
dimension también queda reflejada en el trabajo de Monterrey Live (2023), titulado “Ricardo
Montaner y sus canciones mas romanticas”, donde se resalta su perfil como cantante de baladas
afectivas y melodias amplias.

Su influencia dentro de la obra se traduce en el uso de linecas melddicas mas cantabile,
armonias extendidas y acompafiamientos suaves de piano y cuerdas. Estos elementos generan
una atmosfera mas intima que se superpone a la base ritmica del joropo, sin reemplazarla. Es
decir, Montaner no entra para imponerlo, sino complementar con fraseo romantico y emocional.

Bolanos-Motta (2018) ha estudiado las practicas de escucha musical en Villavicencio,
identificando que las audiencias locales sostienen una convivencia organica entre el repertorio
llanero tradicional y géneros urbanos como la balada romantica. Este hallazgo proporciona un
sustento sociocultural concreto para la propuesta de fusion, al evidenciar que el publico potencial
ya posee los referentes auditivos necesarios para decodificar una composicion que integre

elementos de ambos géneros.
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Marco Tedrico
Panorama y Contextualizacion

Se reconoce que la tradicién musical llanera ha operado histéricamente mediante
dinamicas de transmision oral y procesos de aprendizaje situado, caracteristicas que no solo
configuran su naturaleza patrimonial, sino que han garantizado su preservacion diacronica. Al
respecto, Rojas Hernandez (2004) documenta que el joropo experimento transformaciones
organologicas significativas a lo largo del siglo XX, sefialando que fue el impulso de la
radiodifusion el que consolidod el formato del conjunto llanero como estructura sonora

predominante en la segunda mitad de ese siglo para la estructura timbrica del género:

Lejos de constituir una limitacion para su estudio sistematico, esta modalidad de
transmision oral evidencia la vigencia de un sistema epistémico que ha perdurado por
generaciones sin depender exclusivamente de la notacion escrita. En este sentido, desde
la etnomusicologia se plantea que la oralidad y la escritura deben concebirse como
sistemas complementarios dentro de los procesos de salvaguarda del patrimonio musical
(Agawu, 2003).

Flexibilidad Estructural y Continuidad del Género

Bajo esta comprension, la musica llanera ha sido identificada por diversos investigadores
como un lenguaje con gramatica interna propia, susceptible de desarrollos estilisticos coherentes

con su naturaleza estructural.

Esta premisa tedrica encuentra verificacion empirica en el desarrollo histdrico del joropo:
la incorporacion del contrabajo y, posteriormente, del bajo eléctrico durante la década de
1960 no alter6 la identidad del género, sino que ampli6 su paleta timbrica manteniendo

intacta la logica funcional del ensamble (Rojas Hernandez, 2004).

Esto demuestra que la innovacion timbrica ha formado parte del desarrollo natural del



joropo llanero.
Identidad Timbrica y Estructural del Joropo

Para fundamentar una propuesta de fusion con rigor analitico, resulta imprescindible
delimitar con precision los elementos que configuran la identidad musical del joropo. La
investigacion de Rojas Herndndez (2004), desarrollada en el marco del Plan Nacional de Musica
para la Convivencia del Ministerio de Cultura de Colombia, establece que dicha identidad no
reside Unicamente en la instrumentacion del conjunto llanero, sino en la interaccion funcional de
sus componentes dentro de un sistema de acentuacion que identifica las caracteristicas de la
musica llanera. Sin embargo, el joropo se resalta por su impacto cultural de las tradiciones
artisticas de los Llanos Orientales a través de la danza y el ritmo del arpa, las maracas, el cuatro,
la bandola y el bajo eléctrico, siendo los instrumentos tipicos del joropo. Esta delimitacion
resulta fundamental como antecedente investigativo, pues permite establecer que, mientras se
preserve la 16gica acentual como eje organizador, los componentes armoénicos y timbricos del

joropo pueden ser objeto de variacion o expansion sin que ello comprometa la identidad local.

El arpa llanera desempefia un papel central dentro del conjunto instrumental, ya que
combina funciones melddicas, armoénicas y ritmicas mediante recursos como el bordoneo y los
arpegios. Estas caracteristicas han permitido su adaptacion a diversos contextos musicales sin
que pierda su identidad timbrica, siendo un instrumento clave para comprender la relacion entre
tradicion, interpretacion y nuevas propuestas de creacion musical (Lengwinat, 2016).

En la investigacion teorica, Guerrero (2012) explica que “Las flores y el seis” profundiza
en lo que se denominan golpes de seis, tomando en cuenta el joropo central, en la ejecucion y el

sistema musical. De esta manera, Aldemaro Romero actualiza el lenguaje musical del
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joropo para ser comprensible a audiencias internacionales, pero sin restar su esencia ritmica.

Rojas Hernandez (2004) describe asi el nucleo instrumental del Llano:

El conjunto llanero estd formado por un instrumento melddico como el arpa, la bandola
llanera o el canto, un instrumento arménico-ritmico como el cuatro y un instrumento de
percusion como las maracas, a los que en el siglo XX se suma el contrabajo o bajo

eléctrico como refuerzo de los bajos (p. 6).

En el contexto colombiano reciente, Gutiérrez (2018) ha profundizado en el rol del arpa
llanera como eje timbrico y estructural: “Dentro del conjunto llanero, el arpa puede considerarse
el corazon sonoro del joropo, pues integra funciones repartidas entre varios instrumentos”.

En esta misma linea, diversos estudios sobre la practica interpretativa del arpa llanera
coinciden en sefialar su caracter polifuncional, en tanto el instrumento articula simultdneamente
funciones meloddicas, armonicas y ritmicas mediante recursos técnicos interpretativos como el
bordoneo [pulsacion de las cuerdas graves del instrumento con el pulgar de la mano izquierda],
el arpegio [recurso de acompafiamiento para crear texturas fluidas y continuas que sostienen el
discurso melddico], el segundillo [ejecucion de una figura ritmica caracteristica en la zona media
del instrumento] y la metralleta [ejecucion rapida y continua de notas agudas, generando una
textura densa y de alta velocidad]. Esta versatilidad técnica permite comprender al arpa no como
un instrumento aislado, sino como un eje estructural dentro del discurso musical llanero.

La musica llanera organiza sus repertorios a partir de una estructura jerarquica en la que

el joropo funciona como denominacién genérica. Rojas Hernandez (2004) explica que:

El repertorio de la musica llanera se agrupa en dos grandes géneros: el Golpe y el Pasaje,
ambos son conocidos por la denominacion genérica del joropo llanero, expresion que

también designa la danza de pareja que se acompaia con estos repertorios (p. 6).

De este modo, el joropo no constituye un género independiente del golpe y el pasaje, sino



el marco que los integra tanto en su dimension musical como en su dimension de la danza.

Es asi como la transferencia de aprendizaje se vuelve fundamental en la adquisicion de
una habilidad: “Mientras més experiencia se tenga con el aprendizaje disponible, mas
oportunidad y probabilidad habra de que ocurra la respuesta correcta en la conducta.” (Regelski,
1980). El autor explica que el método de aprendizaje musical es el puente timbrico que permite

coexistir en ambos géneros para construir la armonia instrumental.
Caracteristicas del Joropo
Golpe
El golpe se caracteriza por poseer estructuras armoénicas y melddicas estandarizadas que

definen cada subgénero de manera especifica. Rojas Hernandez (2004) documenta:

Las variaciones ritmicas de golpes tradicionales, entre los que se encuentran el pajarillo,
el Gavan, el Seis Por Derecho, la Chipola, la Quirpa, la Periquera, el Gavilan y el San
Rafael, cada uno con progresiones armonicas y regimenes acentuales definidos. En
cuanto a la acentuacidn, el autor senala que el régimen Por Corrio se estructura sobre la
acentuacion del "primero y tercer tiempo del compas", mientras que el régimen Por
Derecho se organiza sobre la acentuacion del "segundo y tercer tiempo en compas

ternario" (p. 14).

La gran mayoria del repertorio de golpes se inscribe en el régimen Por Corrio, aunque
algunos como el seis por derecho y el pajarillo se estructuran en el régimen por derecho.
Pasaje

El pasaje ofrece mayor flexibilidad compositiva que el golpe, pues permite al autor un
margen mas amplio en la definicion de la melodia y la armonia. No obstante, mantiene patrones
recurrentes: Rojas Hernandez (2004) sefiala que el régimen Por Corrio "la totalidad de las piezas

conocidas como pasaje [...] se estructuran en este régimen acentual” (p. 14). Sus temadticas suelen
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abordar relatos de la cotidianidad, descripciones del paisaje llanero y expresiones sentimentales,

elementos que lo vinculan con la tradicion lirica de la region.
Tonada

En cuanto a la tonada no se clasifica dentro de la musica llanera en sentido estricto,
constituye un repertorio de raiz tradicional estrechamente vinculado a la vida del 1lano. Rojas

Hernandez (2004) la describe

Los cantos de labor conocidos como cantos de ganado, es decir, tonadas de ordefio y
cantos de vaqueria, asociados a las tareas ganaderas que constituyen la principal actividad
econdmica regional, reconociendo las diferencias de caracter entre estos estilos musicales
y la musica festiva como parranda, reservandose para esta ultima la designacion de

musica llanera (p. 6).

La tonada se caracteriza por su caracter monddico, su articulacidon particular con uso

frecuente de glissandos y su funcion acompanante de las faenas del campo.
Musica Llanera
Patrimonio e Identidad Sonora Maleable

Este trabajo de investigacion concibe a la musica llanera no solo como una herencia
cultural estatica, sino siendo un patrimonio vivo y lenguaje dindmico. Desde esta Optica las
expresiones patrimoniales, funcionan como herramientas activas que preservan a la diversidad
cultural frente a lo que son las corrientes globalizadoras (Calderdon, 2015). En Colombia la
musica llanera, constituye un pilar fundamental de esta identidad sonora; su valor trasciende mas
alla de la estética para entrelazarse de manera profunda junto con el estilo de vida, la oralidad y
la historia de los Llanos Orientales. Esta riqueza comunitaria y narrativa alcanzé un
reconocimiento a nivel de todo el mundo cuando los cantos de trabajo del Llano fueron

declarados Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad (UNESCO, 2017).



En cuanto a la «tradiciony», de acuerdo con el propio Stuart Hall, puede interpretar del

contexto local, teniendo en cuenta los diferentes usos culturales:

(Qué podria ser mas ecléctico y fortuito que esa coleccion de simbolos muertos y
chucherias!, extraidos del batil de los disfraces del pasado, con que muchos jovenes de
ahora han optado por adornarse? Estos simbolos y chucherias son profundamente

ambiguos. Con ellos podrian evocarse mil causas culturales perdidas (Hall, 2013, pag.
198).

Este analisis implica la aplicacion de las habilidades artisticas acerca de la fusion
timbrico en valorar estas «tradiciones» llaneras en los contextos urbanos contemporaneos, no
solamente aborda el universo sonoro llanero en su totalidad, sino de que se delimita al joropoy a
la morfologia instrumental del conjunto tradicional. La huella actstica de este género nace a
partir de la simbiosis funcional de entre el arpa, el cuatro y las maracas, a los cuales se le ha
sumado el bajo para nutrir el registro més grave (Rojas Hernandez, 2004). En consecuencia, el
color timbrico del joropo no es el resultado de un instrumento solo, sino que es el producto de la

arquitectura interactiva y estructural del ensamble completo.

El arpa llanera asume el tejido armonico y el anclaje ritmico, empleando técnicas
idiomaticas como lo es el bordoneo, el arpegio, el segundillo y la metralleta para asi estructurar

su acompanamiento. De acuerdo con Robayo (2013), explica la importancia de la musica llanera:

...me enfoco en esa cancion que derrib6 todas las murallas que habian en la musica
venezolana (llanera), de bromita no me lanzaron del pais los sindicatos de campesinos,
cuando oyeron el arpa en el tema Llanerisima, cuando dice Luis Silva: ...un pajarillo,
comienzo yo a imaginarme, y no le doy al pajarillo como es (tradicional), decian: este se

estd metiendo con todos los parametros de la musica llanera; y hasta el dia de hoy, se

! Cosa de poca importancia, pero pulida y delicada (Real Academia Espafiola RAE).
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Producto de mi sistema de ensefianza, son alumnos, Leonard Jacome, Eduardo

Betancour, Manuel Camero y otros, que son alumnos a través de mis discos (Hurtado,

2011, p. 61).

El autor Dario Robayo determina la conservacion de la musica llanera a través de la

tradicion oral promovida por la radio y los discos locales.

Dado a su naturaleza polifuncional, se complementa con las maracas, el cuatro, el bajo
eléctrico, el cajon, el violin, el saxofon alto, el piano y la guitarra actstica siendo piezas
importantes para este proyecto, erigiéndose como el vehiculo timbrico que es ideal para mediar
en un proceso de fusion.

A la riqueza instrumental, se le afiade el denso entramado ritmico del joropo que es su

rasgo estilistico por excelencia.

El sistema de acentuacion surge de la polirritmia y la alternancia de entre los compases
de 3/4 y 6/8. Sobre esta base, variaciones matrices como el corrio, el derecho y la chipola

dictan cual es la intencionalidad expresiva de la obra musical (Rojas Hernandez, 2004).

Asi de esta manera, el caracter del joropo reside en una sofisticada logica interna la cual

juega con el acento y la subdivision.
Balada Romantica Latinoamericana
Configuracion Timbrica y Armdnica

En contraste con los estudios centrados en la dimension ritmica del joropo, la
investigacion sobre la balada romantica latinoamericana ha priorizado el analisis de sus
componentes armonicos, texturales y timbricos como elementos definitorios de su identidad
estética. Calderon (2015) ha analizado la balada como “un fenémeno cultural que trasciende lo

estrictamente sonoro para constituirse en un dispositivo de construccion identitaria urbana en



América Latina”. El autor documenta que la difusion masiva de este género a través de los
medios de comunicacion consolido habitos de escucha orientados hacia la contemplacion e
introspeccién emocional, configurando una experiencia auditiva que contrasta marcadamente con
la energia cinética del joropo.

Intimidad y una estética urbana

La balada roméantica latinoamericana es maleable el lenguaje sonoro por excelencia para
la introspeccidon emocional en el paisaje urbano. Impulsado por la industria de los medios
masivos, la balada se arraigé como la banda sonora de la cotidianidad, vinculandose de manera
directa junto con los afectos, las narrativas intimas y el tejido de las relaciones interpersonales
(Cano, 2014).

La justificacion de integrar a la balada en este estudio radica en la fuerte presencia que
tiene dentro del tejido sonoro contemporaneo de Villavicencio. Es decir, que los habitos de
consumo musical de la region revelan una convivencia organica entre la veneracion por el acervo
llanero y la adopcion de los géneros comerciales. Esta dualidad evidencia de que el didlogo entre
estéticas distintas no diluye a la identidad local (Bolafios-Motta, 2018). Por dicho motivo, la
balada, representa una base que es idonea para hibridar, al estar ya codificada en la memoria
auditiva de las nuevas generaciones llaneras.

Tratamiento Timbrico como un Catalizador Estructural para la Fusion

En ambos contextos, el cruce de entre la musica llanera y la balada romantica no se
concibe dentro de esta investigacién, como un simple collage sonoro, sino como un minucioso
proceso de redistribuir los roles musicales. El joropo inyecta de su motricidad ritmica que es rica

en sincopas y acentos, mientras de que la balada aporta su amplitud armoénica, su continuidad y
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su disefio de tipo atmosférico. Precisamente, el desafio a nivel creativo e investigativo reside en

lograr reconciliar estas dos fuerzas: la urgencia motriz del género frente a la densidad expresiva.

Para poder resolver esta tension, el arpa llanera asume el rol protagénico como un puente
conector, avalado por su probada plasticidad timbrica. Sus capacidades técnicas le permiten de
migrar con fluidez, desde el impetu percusivo del joropo hasta texturas de acompafiamiento que
son analogas a las del piano en la balada. Al estar operando simultdneamente como un propulsor
ritmico y un soporte armonico, el arpa se convierte en la estructura fundamental de la musica
llanera dotando de viabilidad a la obra hibrida.

En esta investigacion, la llaneridad? garantiza el andamiaje ritmico e instrumental; la
balada proporciona los recursos para la sofisticacién armonica, y el tratamiento del timbre del
arpa, materializa la amalgama. De este modo, la propuesta trasciende mas alla del nivel de un
arreglo superficial para instaurar un nuevo habitat sonoro, donde dos identidades de musica
convergen de forma activa, coherente y que puede llegar a ser innovadora.

Elementos Estructurales del Joropo

De acuerdo con la sistematizacion de Rojas Herndndez (2004), sefiala que “el joropo
llanero se organiza ritmicamente a partir de tres modelos de acentuacion que determinan el
comportamiento de la base instrumental”. Estos patrones, conocidos como Por Corrio, Por
Derecho 'y Chipola, establecen distintas formas de distribuir los énfasis dentro del compas, por lo

tanto, generan diferentes articulaciones entre los instrumentos.

Figura 1

2 Concepto que designa el conjunto de rasgos, valores, practicas y expresiones culturales que definen la identidad de
la region de los Llanos Orientales de Colombia y Venezuela. En el campo musical, la llaneridad se asocia
especificamente con la estética sonora del joropo, incluyendo sus regimenes acentuales, su instrumentaciéon y su
vinculo con las practicas sociales y territoriales de la region.



Régimen Acentual Por Corrio
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Nota. Tomado de Cartilla de iniciacion, Musica Llanera (Rojas, 2004).

El primer modelo, denominado toque Por Corrio, se caracteriza por ubicar el acento

principal en el primer y tercer tiempo del compas ternario. Segun Rojas Hernandez (2004), este

régimen constituye la matriz ritmica predominante del repertorio: totalidad de los pasajes y la

mayor parte de los golpes tradicionales se estructuran sobre esta disposicion acentual, lo que

convierte en el patron de referencia para el acompanamiento llanero.

Figura 2
Régimen Acentual Por Derecho
Nota. Tomado de Cartilla de iniciacion, Musica Llanera (Rojas, 2004).

El segundo sistema, el toque Por Derecho o toque atravesao, desplaza el énfasis hacia el

segundo y tercer tiempo del compds ternario. Este régimen se identifica particularmente en

golpes especificos como el seis por derecho, el pajarillo y seis numerao. Ademas de su uso

estructural en estas piezas, los musicos lo emplean ocasionalmente como recurso de variacion

dentro de pasajes o golpes que normalmente se tocan Por Corrio o Chipola.

Figura 3

Régimen Acentual Chipola
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Nota. Tomado de Cartilla de iniciacion, Musica Llanera (Rojas, 2004).

El tercer régimen, el toque Chipola, presenta una configuracion mas compleja, ya que se
extiende a lo largo de dos compases en lugar de repetirse en cada uno. Como sefiala Rojas
Hernandez (2004), este patron combina alternadamente un primer compas de caracter ternario
(se acentua el segundo y tercer tiempo), con un segundo compas de tiempo binario, acentuado en
su segundo tiempo. Este segundo segmento recibe el nombre de compds partido y funciona
como una variacidn ritmo-métrica tanto Por Corrio como Por Derecho, aportando flexibilidad.
Variaciones de la Acentuacion del Joropo

Tamboriao.

Figura 4

Tamboriao Por Corrio

W2 e 1. 2 PR P p p p 2
T rrrd [

Nota. Tomado de Cartilla de iniciacion, Musica Llanera (Rojas, 2004).
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Figura 5

Tamboriao Por Derecho
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Nota. Tomado de Cartilla de iniciacion, Musica Llanera (Rojas, 2004).
El tamboriao es una variacion que se utiliza principalmente en los regimenes Por
Corrio'y Por Derecho. Segiin Rojas Hernandez (2004), este recurso consiste en marcar durante

uno o dos compases un pulso regular de negra, haciendo que el bajo tenga una presencia mas

continua. En el caso del Por Corrio, se elimina el silencio que normalmente aparece en el



segundo tiempo; mientras que, en el Por Derecho, se suprime el silencio del primer tiempo. De

esta manera, la linea grave adquiere mayor movimiento y refuerza el empuje ritmico.

Los Partidos.

Figura 6

Partidos Por Corrio
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Nota. Tomado de Cartilla de iniciacion, Musica Llanera (Rojas, 2004).
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Figura 7

Partidos Por Derecho

Nota. Tomado de Cartilla de iniciacion, Musica Llanera (Rojas, 2004).

Los partidos pueden aparecer en los tres regimenes acentuales del joropo. Esta variacion
se caracteriza por la marcacion de un pulso regular de negra con puntillo, lo que produce una
sensacion binaria dentro de un contexto ternario. En otras palabras, se genera un desplazamiento
perceptivo del acento que altera momentaneamente la estabilidad del compés. Rojas Herndndez
(2004) explica que este procedimiento suele emplearse durante dos compases y puede aplicarse

tanto Por Corrio como Por Derecho y la Chipola.

Cruzao.

Figura 8

Cruzao Por Corrio
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Nota. Tomado de Cartilla de iniciacion, Musica Llanera (Rojas, 2004).

N

Figura 9

Cruzao Por Derecho
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Nota. Tomado de Cartilla de iniciacion, Musica Llanera (Rojas, 2004).

El cruzao, también conocido como hemiola, consiste en organizar dos compases ternarios

mediante acentos distribuidos cada dos pulsos. Esto produce la percepcion de tres acentos

principales en el espacio de dos compases, en lugar de los dos acentos fuertes que se esperarian

en una organizacion ternaria regular. Esta variacion permite crear una tension ritmica particular,

ya que superpone una logica acentual diferente sobre la métrica de base. Aunque normalmente

aparece como un médulo breve de dos compases, Rojas Hernandez (2004) sefala que también

puede repetirse y enlazarse con otros mddulos similares para construir fragmentos mas extensos.

Estructura Armonica de los Golpes de la Musica Llanera

Figura 10

Gavan
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Nota. Tomado de Cartilla de iniciacion, Musica Llanera (Rojas, 2004).

El gavan es considerado uno de los golpes mas simples en cuanto a su comportamiento
armonico, debido a que se construye principalmente sobre la relacion entre tonica y dominante.
Su estructura generalmente se representa como [ — [ — V7 — V7, aunque también puede aparecer
en modo menor mediante la relacion Im — V7. En este golpe la tonica funciona como punto de
reposo mientras la dominante genera tension y expectativa de resolucion. Peiiin (1997) construye
el modelo armonico mediante la metralleta usando el bordoneo del arpa llanera produciendo al
virtuosismo del joropo, siendo el recurso timbrico de los tenoretes?.

Figura 11

La Revuelta
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Nota. Tomado de Cartilla de iniciacion, Musica Llanera (Rojas, 2004).

IVm | Im | V, | Im |

La Revuelta amplia la relacion basica entre tonica y dominante incorporando el IV grado
como funcidon de subdominante. Su progresion suele organizarse mediante la secuencia IV — 1 —
V7 -1, o en modo menor IVm — Im — V7 — Im. A diferencia del gavan, este golpe desarrolla un

recorrido armoénico mas amplio desde region de tension secundaria antes del regreso a la ténica.

Figura 12

3 Inicia el alante y termina “entra el tenol por abajo’ y ‘revienta’ o ‘supirita por arriba’ la falsa (Pefiin, 1997, p. 72).
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Nuevocallao
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Nota. Tomado de Cartilla de iniciacion, Musica Llanera (Rojas, 2004).

El Nuevocallao presenta una estructura armonica mas desarrollada en comparacion con
otros golpes tradicionales. En este caso aparecen dominantes secundarias y desplazamientos
transitorios hacia otros grados de la tonalidad, especialmente hacia el II grado menor. Su
estructura puede incluir relaciones como [ — V7 — IIm — V7/V — V7 — I para la determinacion de

nuevos recursos sonoros de las tensiones dominantes.

Figura 13

Chachopelao
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Nota. Tomado de Cartilla de iniciacion, Musica Llanera (Rojas, 2004).

En la cartilla de Rojas Hernandez (2004), este golpe denominado Chachopelao inicia
generalmente sobre la relacion entre tonica y dominante, pero posteriormente introduce una

modulacién hacia el VI grado menor.

Figura 14
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Nota. Tomado de Cartilla de iniciacion, Musica Llanera (Rojas, 2004).
La quirpa combina funciones de subdominante, dominante y tdnica con una segunda
seccion orientada hacia el VI grado menor. Su comportamiento armonico desarrolla una

estructura mas amplia que otros golpes basados unicamente en la relacion [ — V7.

Figura 15

Sanrafaelito
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Nota. Tomado de Cartilla de iniciacion, Musica Llanera (Rojas, 2004).

El Sanrafaelito mantiene inicialmente la relacion tradicional entre tonica y dominante,

aunque introduce modulacion transitoria hacia el V grado.

Figura 16
El Carnaval
M v | o= |V, | = | = | = | | |
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Nota. Tomado de Cartilla de iniciacion, Musica Llanera (Rojas, 2004).

El Carnaval presenta una estructura armonica mas extensa que otros golpes tradicionales.
En una primera seccion predomina la alternancia entre tonica y dominante, generando estabilidad
tonal mediante la repeticion funcional. Posteriormente, aparecen modulaciones hacia el VI grado

menor y hacia el V grado mayor.
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Figura 17
Los Mamonales
M v [ =2 | 2 | v, | =2 | =2 | » | 1 |
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Nota. Tomado de Cartilla de iniciacién, Musica Llanera (Rojas, 2004).

Los Mamonales desarrolla una estructura armoénica compleja basada en modulaciones
transitorias hacia diferentes grados de la tonalidad. Aunque inicialmente mantiene la relacion
entre tonica y dominante, la segunda seccidon incorpora dominantes secundarias orientadas hacia

el VI menor, el V grado y el II menor.

Figura 18

Los Diamantes
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Nota. Tomado de Cartilla de iniciacion, Musica Llanera (Rojas, 2004).

El golpe Los Diamantes se caracteriza por desarrollar una progresion descendente dentro
del modo mayor. Después de una primera seccion basada en la relacion entre tonica y dominante,

la pieza construye un recorrido armoénico que desciende progresivamente por diferentes grados.

Figura 19

Textura Por Corrio y Por Derecho
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Nota. Tomado de Cartilla de iniciacion, Musica Llanera (Rojas, 2004).

Asimismo, Rojas Hernandez (2004) menciona que el cuatro y las maracas se organizan
en modulos repetitivos de tres sonidos. Por lo general, estos mddulos combinan dos sonidos que
no llevan acento con un tercer sonido que si se acentia. En el caso del cuatro, este acento puede
aparecer por el cambio timbrico que produce el golpe apagado; mientras que en las maracas se da
por el énfasis dindmico del movimiento hacia abajo. Esta forma de organizacion genera una

sensacion de subdivision ternaria, que es una caracteristica propia del acompanamiento llanero:

..., parte del efecto del bordoneo, llevandolo hasta la segunda division, yendo de manera
paulatina, desde pulsos de negra y su division, y la subdivision del pulso de negra con
puntillo, logrando un efecto mucho mas rapido, hasta niveles virtuosos; en segundo
término, como ambidiestro, lo que hace con la mano derecha lo puede hacer con la
izquierda, a veces cambia de hombro, inclusive sin cambiar, intercambia el rol de las

manos y finalmente, logra la superposicion de melodias de manera simultanea y
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contrapuntal, a velocidades y sobre complejidades, en dos planos (Robayo, 2013, p. 62).

Instrumentos Tipicos de la Musica Llanera
Arpa Llanera como Eje Estructural

El arpa llanera ocupa una posicion de protagonismo absoluto dentro del conjunto llanero
contemporaneo. Rojas Hernandez (2004) lo clasifica como un cordéfono que asume el rol
melodico principal dentro del formato tradicional, junto con el cuatro, las maracas y el bajo. Sin
embargo, su funcion trasciende lo meramente melddico, ya que el instrumento concentra de
manera simultanea tres funciones musicales: la conduccién melodica, el soporte armonico y la
articulacion ritmica.

La secuencia I — VII - VI - V -1V — Il — II — I constituye el rasgo mas representativo de
este golpe. Ademas, cada cambio importante suele estar preparado mediante dominantes
secundarias, lo que refuerza la sensacion de continuidad armoénica. Segiin Rojas Herndndez
(2004), este tipo de progresion descendente aparece en varios golpes tradicionales y permite

construir secciones de mayor elaboracion dentro del repertorio llanero.

Figura 20

Tesitura del Arpa Llanera
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Nota. Elaboracion propia.

Esta polifuncionalidad, no obstante, no ha sido una constante historica. En cuanto a la

contextualizacion del formato llanero se puede documentar:

Con la irrupcién de este formato (conjunto venezolano), la diversidad de los conjuntos
llaneros colombianos comenzo a caer en desuso. En Arauca existia el bandolin, similar al
requinto andino, la bandola pin-pon, en conjunto con cuatro y maracas. En Casanare el
bandolon y el guitarro, dos tiples con afinaciones diferentes tomadas de los instrumentos
andinos. En Meta tocaban tiple y bandola andina conocida como matamata. Ya en la
segunda mitad del siglo XX, como parte de estos variados conjuntos, especialmente en
Arauca, se utilizaban otros instrumentos hoy considerados exdticos, como el violin, la
sirrampla, un arco musical hecho con una cuerda atada a un palo de caia, el furruco, un

tambor de friccion con un palo de madera, y la carrasca (Arbeldez, 2016, p. 79).

Con la creacion del Torneo Internacional del Joropo en 1965 y la influencia de las
grabaciones discograficas venezolanas que el conjunto de arpa, cuatro y maracas se consolid6 el

formato hegemonico, desplazando progresivamente a los conjuntos de diapasones tradicionales.
Cuatro Llanero como Motor Ritmico y Armonico

El cuatro llanero es el cordofono responsable de anclar la estructura ritmica y armonica
del joropo. Su técnica de ejecucion se fundamenta en la alternancia constante de la mano derecha

sobre las cuerdas, produciendo una mezcla de sonidos abiertos y apagados.

Rojas Hernandez (2004) advierte que la ejecucion del cuatro no es un acompafiamiento
pasivo, sino que define el régimen acentual de la obra. En este sentido, la combinacion de
rasgueos plenos con golpes asordinados o pizzicatos funciona como el sistema de puntuacion del

flujo ritmico. Para diferenciar las variaciones estilisticas del joropo, el autor establece:

Los cambios armoénicos del cuatro, que sefialan los inicios de compds, pueden producirse

bien sobre el sonido asordinado o sobre el primero de sus dos sonidos abiertos,
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determinando de esta manera dos tipos de texturas o toques, los llamados Por Corrio y

Por Derecho (Rojas Hernandez, 2004, p. 8).

Maracas como la Matriz Métrica y Percusiva

Las maracas, clasificadas como idi6fonos de sacudimiento, constituyen la base percusiva
del ensamble. Aunque en diversos géneros latinoamericanos funcionan como instrumento menor

o decorativo, en la musica llanera son determinantes para la organizacion estructural del tiempo.
Rojas Hernandez (2004) argumenta la técnica de las maracas llaneras:

Las maracas exigen una independencia motriz rigurosa en cuanto al manejo de la técnica
interpretativa: la mano derecha suele llevar el pulso y las subdivisiones constantes
mediante ataques de arriba hacia abajo, mientras que la mano izquierda ejecuta un ataque

hacia abajo acentuado, coincidiendo con los acentos estructurales del compas (p. 8).

Asi, las maracas asumen el rol de materializar auditivamente la matriz métrica en 3/4 o

6/8, operando como la columna vertebral que guia los acentos del cuatro y los bajos del arpa.
Bandola Llanera como una Alternativa Melddica

La bandola llanera, un cordéfono de cuatro cuerdas, comparte con el arpa la categoria de
"instrumento mayor" o solista dentro de la tradicion llanera. Aunque la presente investigacion
centra su analisis timbrico en el arpa, la organologia del joropo reconoce a la bandola como una
variante fundamental. Histéricamente, la bandola Ilanera se consolidé desplazando a otros
instrumentos de diapasén que existian en el llano colombiano unificando el formato melddico en
la segunda mitad del siglo XX (Arbelaez, 2016). A diferencia del arpa, la técnica de la bandola
se ejecuta con un plectro concentrando el desarrollo de la linea melddica, el contrapunto y la

ornamentacion percusiva del soporte del cuatro y el bajo en la densidad armonica.
Bajo Eléctrico como la Consolidacion del Registro Grave

La inclusion del registro grave en el joropo experimentd una evolucion significativa



durante el siglo XX. Rojas Hernandez (2004) sefiala que “el desempeiio del bajo asume
esquemas ritmico-melddicos implementados, respondiendo estrictamente al régimen acentual de

la obra de Por Corrio, Por Derecho y Chipola” (p. 24).

La guitarra acustica fue introducida en los afios cincuenta por el venezolano Juan Vicente
Torrealba, adaptado al arpa llanera. Sus obras capturan la esencia del llano: la vastedad
del paisaje, la relacion con la naturaleza, la vida cotidiana y la emocion profunda que

atraviesa la cultura llanera (Véasquez, 2019).

Técnicamente, el bajo en el joropo no se limita a marcar las notas fundamentales de los
acordes, sino que emula y amplifica el comportamiento ritmico que antiguamente desarrollaban

los bordones del arpa y los zapateos de los bailarines.
En el contexto de fusion con la balada romantica, el bajo eléctrico adquiere un papel

crucial, pues su naturaleza electrificada y su timbre contemporaneo le permiten funcionar como

el puente sonoro mas natural entre el joropo tradicional y las estéticas urbanas.
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Desarrollo Metodologico

Es importante recalcar que este proyecto se enmarca en la metodologia de investigacion—
creacion, en la que el proceso compositivo no se entiende solo como resultado artistico, sino
como un espacio de indagacion sistematica sobre el lenguaje musical. En este enfoque, el analisis
de referentes, la experimentacion y la reflexion critica forman parte del método tanto como una
partitura final y un registro sonoro. En el presente capitulo se describen la creacion de obra y la
articulacion entre la teoria producto de investigacion y la influencia de esta en los procesos
compositivos resaltando el tratamiento timbrico con el sincretismo entre la musica del llano y el
formato instrumental de la balada romantica latinoamericana.

Por su lado, esta exploracion estudia la evolucion ritmica y estética del joropo en

contextos contemporaneos, y seiala que:

Las transformaciones del joropo en el siglo XXI no obedecen tinicamente a influencias
externas; responden también a dinamicas internas de los musicos llaneros que buscan
renovar el género desde sus propias estructuras, sin abandonar los patrones métricos y

acentuales que lo definen (Calderén, 2015, p. 14).

Subgéneros y Patrones Ritmicos del Joropo

En el interior de la musica llanera se reconocen principalmente dos subgéneros o
repertorios: el golpe y el pasaje, ambos incluidos dentro del término amplio joropo. Rojas
Hernandez (2004) define: “Los repertorios de la musica llanera se agrupan principalmente en dos
géneros: golpe y pasaje. El término joropo se usa para referirse tanto al conjunto de estos géneros
como a la danza de pareja que los acompaiia” (p. 6).

En términos ritmico-métricos, la mayoria del repertorio se organiza en torno al 6/8 (a

veces alternando con 3/4), entendido como un pulso binario con subdivision ternaria. Rojas



Herndndez (2004) explica: “En el joropo llanero la base de acompafiamiento se organiza en
compads de 6/8, que puede interpretarse como dos pulsos con subdivisién ternaria. La
combinacién de maracas, cuatro y bajo construye modulos de acentuacidn que se repiten
ciclicamente” (p. 8). Ademas, el autor distingue tres regimenes acentuales: “En la musica llanera
se pueden distinguir tres regimenes acentuales basicos: por corrio, por derecho y chipola. Cada
uno de ellos sita los acentos de manera distinta dentro del médulo métrico, generando
sensaciones ritmicas diferenciadas” (Rojas Herndndez, 2004, p. 14).

Repertorio de las Obras de Al Ritmo del Llano

Siguiendo el enfoque analitico utilizado por Arenas Rios (2022) sobre la ampliacion
timbrica del conjunto llanero mediante instrumentos no convencionales, la presente investigacion
organiza el andlisis instrumental a partir de funciones melddicas, armoénicas y ritmico-percusivas.
Galope

La obra "Galope" propone una hibridacién desde su instrumentacion, integrando el
formato tradicional llanero [arpa, cuatro y maracas] con instrumentos representativos de la
estética orquestal/urbana de la balada [piano, violin y violonchelo], sumando el cencerro como
un color percusivo de transicion. La eleccion de este ensamble obedece a la necesidad de crear
un espacio donde las funciones timbricas de ambos géneros puedan dialogar, contrastar y
complementarse unos con otros.

Seccion A [Compases 1-8] Establecimiento de la Fusion Ritmica-Armonica. En esta
seccion introductoria, la obra establece su caracter mediante una textura suave y expectante.

El arpa ejecuta una linea melddica en dindmica piano (p), donde la mano derecha presenta

motivos ritmicos con figuraciones de negra con puntillo y corchea, mientras la mano izquierda
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desarrolla un patron ondulante de bordoneo en corcheas ligadas. El cuatro entra en forte con un
patrén ritmico de corcheas con staccato y articulaciones marcadas, aportando el pulso ternario
del joropo. Las maracas ejecutan la base tradicional Por Corrio en mezzoforte, con acentos (>)
en el primer tiempo de cada compas, sosteniendo la matriz ternaria. El piano, en mezzopiano
(mp), refuerza la armonia con acordes en corcheas alternadas de ambas manos. El chelo marca
acentos sobre los tiempos fuertes, mientras el violin entra con frases melodicas cortas en forte a
partir del compas 2, anticipando el caracter de la balada. El cencerro aparece de manera puntual
en el compas 4 con dindmica p, anunciando el inicio del desarrollo.

Figura 21

Introduccion Galope
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Seccion B [Compases 9-16] Colchén Arménico. En esta seccion se establece

plenamente el caracter baladistico mediante una textura mas cantabile. El arpa asciende en

dindmica forte (f), con la mano derecha ejecutando lineas melddicas con corcheas y

semicorcheas, mientras la mano izquierda articula acordes en staccato. El cuatro transita

a mezzopiano (mp) y ejecuta una linea melddica con notas largas ligadas, abandonando

momentaneamente su rol percusivo para asumir una funcion melddica complementaria.

Las maracas cambian su patrén a una figuracion mas continua de corcheas en p, suavizando la

textura ritmica. El piano sostiene los acordes con articulacion staccato, generando un colchon
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armonico estable. El violin hace la melodia principal en mf, con frases ligadas que se extienden
sobre dos compases, evocando el lirismo de la balada. El chelo acompafa con notas cortas en
staccato, mientras el cencerro marca los tiempos fuertes.

Figura 22

Colchon de la Expresion Armonica
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Nota. Elaboracion propia.

El arpa ejecuta la melodia principal utilizando un toque de arpegio suave, alejandose del
ataque recio y percusivo del joropo tradicional como aparece de la forma tradicional del
bordoneo a partir del compés 17. El arpa asume un rol protagdnico al exponer el motivo
melodico y sostener la armonia mediante arpegios de articulacion ligera, con ataque limpio y
resonancia controlada, evitando saturacion timbrica y privilegiando un semilegato expresivo.

Figura 23

Textura del Arpegio en el Arpa
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Nota. Elaboracion propia.

Por su parte, el cuatro llanero realiza un patron ritmico espaciado, utilizando el recurso
técnico del apagado (Rojas Herndndez, 2004) no como un motor de aceleracion, sino como un
elemento sutil de puntuacion ritmica que no satura el espectro sonoro de las cuerdas frotadas.

Figura 24

Textura Timbrica del Cuatro
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Nota. Elaboracion propia.

Seccion C [Compases 17-32] Reconfiguracion de Funciones Timbricas. A partir del
compas 17, el arpa retoma protagonismo en mezzopiano (mp) con lineas melddicas ligadas y un
acompafiamiento del bajo con figuras de semicorchea, generando mayor densidad textural. El
cuatro ejecuta acentos (>) marcados sobre los tiempos principales, alternando con notas tenute
que estabilizan el pulso. Las maracas mantienen el patron continuo de corcheas con staccato. El
violin despliega frases con arcadas alternadas, lo que enfatiza la articulacion expresiva propia de
la balada, mientras el violonchelo marca acentos (>) que sostienen la base armonica.

Figura 25

Expresividad Armonica del Joropo
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Elaboracién propia.

En el compas 25, el arpa llanera demuestra su versatilidad mediante glissando que

armonice las voces instrumentales (Arbelaez, 2016). El cuatro introduce notas tenute y figuras

melddicas suaves. Las cuerdas desarrollan lineas ligadas con notas largas, sosteniendo el caracter

contemplativo. Las maracas se mantienen en el patron continuo, pero con dinamica reducida,

permitiendo que la atmosfera del trémolo predomine. El piano sostiene acordes en negras con

staccato, generando una pulsacion regular. La seccion presenta un crescendo progresivo hacia el

compas 32, preparando el cambio de caracter, lo que conlleva a identificar la progresion

armonica mediante la regularidad acentual, la reiteracion de células de acompafiamiento y la

funcion motriz del arpa llanera.

Figura 26

Reconfiguracion Timbrica
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Nota. Elaboracioén propia.

El cuatro llanero, en estos compases, suaviza alin mas su ataque (rasgueo abierto sin
asordinar fuertemente), asumiendo un rol que en la balada tradicionalmente ocuparia una guitarra
acustica. Esto demuestra empiricamente que la identidad del cuatro no se pierde al modificar su
intensidad, sino que se resignifica al servicio de la expresividad armonica, reduciendo su
intensidad mediante articulacién mas suave y rasgueo menos abierto, generando mayor espacio
sonoro. Las maracas disminuyen su brillo timbrico para favorecer la percepcion de las lineas

melddicas de cuerdas, mientras el arpa retoma un rol meldédico-armoénico con fraseos ligados.
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Figura 27

Didlogo de Camara Pianistica
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Nota. Elaboracion propia.

Seccion D [Compases 41-64] Didlogo Cameristico y Expansion Melddica.

El arpa realiza la articulacion del régimen acentual Por Derecho manteniendo el ritmo del joropo.
El cuatro introduce lineas con un trémolo ondulado, sumandose al tratamiento timbrico.

Las maracas intensifican en semicorcheas, generando densidad ritmica. El piano mantiene los
acordes constantes con staccato. Las cuerdas despliegan frases melodicas con ligaduras extensas
y notas tenute, en una clara orientacion hacia la balada roméntica. Hacia el final de la seccion in
crescendo general. Las dindmicas transitan desde el piano (p) contemplativo de las secciones
expositivas hasta el forte (f) y sforzando (sfz) de los pasajes mas enérgicos, evidenciando el
crecimiento dramatico caracteristico de la balada romantica.

Los recursos timbricos como trémolos, staccatos, acentos, ligaduras, dindmicas
contrastantes y glissando funcionan como herramientas para articular la fusion, permitiendo que
cada instrumento conserve su identidad sonora por medio de los silencios y contratiempos en los
tiempos débiles de las marcaciones melddicas.

Figura 28
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Nota. Elaboracion propia.

En el compas 57 retoma el material temdtico. El arpa ejecuta acordes en staccato en la
mano izquierda, mientras la derecha mantiene la linea melddica. El cuatro entra en piano (p) con
ligaduras y tresillos, aportando ornamentacion. Las maracas retoman el patron base de joropo
con acentos marcados. El piano sostiene acordes en staccato, mientras las cuerdas mantienen el
caracter expresivo de la balada con ligaduras prolongadas. El cencerro marca de manera

contundente con acentos cada tiempo fuerte, generando una pulsacion clara.

Figura 29

El Contraste de las Acentuaciones Ritmicas
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Seccion E [Compases 65-88] Ascenso Armonico. Esta seccion, marcada el Golpe de
Quirpa cuatro compases antes, presenta un retorno enfatico al lenguaje llanero. El arpa ejecuta
lineas melodicas con bordoneo caracteristico y figuraciones de semicorchea con staccato. El
cuatro retorna a su rol ritmico-armoénico con acentos marcados en cada compas. Las maracas
intensifican el patron a una figuracion de semicorcheas continuas, generando mayor energia
ritmica. El piano sostiene acordes en negras con staccato. El violin desarrolla frases con notas
alteradas en sostenidos cromaticos y articulacion ligada, mientras el violonchelo ejecuta acentos
sobre los tiempos fuertes, aparte que termina la repeticion del tema central en el compas 88.

Figura 30

Bordoneo del Arpa
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Nota. Elaboracion propia.

El piano incrementa su intensidad mediante ataques mas percutivos, y las cuerdas
reducen la longitud de las frases mediante articulaciones tensionadas, lo que contribuye a una
sensacion de tension progresiva. El violonchelo refuerza las funciones de base mediante notas

graves sostenidas que preparan las cadencias estructurales.

Seccion F [Compases 89-96] Expresividad de las Melodias Cromaticas. En la seccion

E, a partir del compas 81 se traslada una técnica idiomatica del joropo por medio del golpe La



Revuelta, el arpa entra con un sforzando que genera un impacto sonoro inmediato; la mano
derecha despliega lineas melddicas con corcheas, mientras la mano izquierda articula un patron
ritmico caracteristico de la revuelta. El cuatro ejecuta en sforzando con acentos marcados al
inicio de cada compds. Las maracas mantienen el patron ritmico con acentos en el primer tiempo
y staccato en las corcheas siguientes. El piano sostiene acordes en staccato. Las cuerdas entran
también con sforzando, con el violin ejecutando frases con arcadas alternadas que enfatizan el

caracter expresivo, mientras el chelo articula ligaduras y figuras ritmicas que refuerzan la base.
Figura 31

Aplicacion Técnica del Segundillo
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Nota. Elaboracion propia.

Seccion G [Compases 97-104] Resolucion de la Obra. En el compas 89, la progresion
modula sutilmente hacia el subdominante VIm - [Im - IIIm - V7/IV. La pieza no termina con el
caracteristico corte abrupto y virtuoso del joropo tradicional (Arbeldez, 2016). El arpa mantiene
el patrén ritmico caracteristico con acentos en corcheas y semicorcheas. El cuatro ejecuta acentos

y notas tenute, aportando estabilidad al pulso. Las maracas mantienen el patron continuo en p.
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El piano desarrolla acordes en staccato con un crescendo progresivo. Las cuerdas se hacen
acentos marcados y frases melddicas, mientras el cencerro mantiene la pulsacion regular.

Figura 32

Modulacion Subdominante
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Nota. Elaboracion propia.

Seccion H [Compases 113-129] Corte Final. Esta seccion presenta una textura amplia y
expresiva. El arpa ejecuta acentos marcados al inicio de cada compds, con ligaduras prolongadas
en la mano izquierda que generan un efecto envolvente. El cuatro ejecuta figuras con acentos
sobre los tiempos débiles, generando un efecto sincopado caracteristico. Las maracas entran
en piano con el patroén continuo de corcheas. El piano sostiene acordes con notas alteradas.

Las cuerdas en lineas melddicas con acentos y ligaduras, mientras el cencerro marca el pulso.

Figura 33

Abruptos Armonicos



Golpe: Los Mamonales

o S
188

e
pr

o @

v

V| N
1
g
N
Q

Rt
HN.

i aa

T |V
8|V

3
5
.5
|

N

TTRD
TN
TR
T
LR

T
9N
“TION

~
~
w

No

Q

"

3

"
Y
N
el
M
el
e

N
~
~
L
vell
vieLH

Mrcs. H * p D

-
3
3

-

-

-

3
-
-
-

Mrcs. \H i p D

Nota. Elaboracion propia.

La obra concluye con una coda en fortissimo implicito. El arpa ejecuta acentos en la
mano izquierda con ligaduras pronunciadas, mientras la mano derecha desarrolla la melodia
conclusiva. El cuatro mantiene acentos en el final, con figuras tenute que refuerzan el cierre. Las
maracas ejecutan acentos constantes hasta el ultimo compas. El piano desarrolla acordes con
notas alteradas, enriqueciendo la sonoridad final. Las cuerdas ejecutan ligaduras extensas con
acentos y figuras tenute. El cencerro marca acentos hasta el ultimo compas. La obra finaliza con

un calderdn sobre el acorde de Do mayor donde sostienen la nota final, cerrando con solemnidad.
Figura 34

Desvanecimiento de Cuerdas



Ctr.

Mres.

Mrces.

Pno.

Vin.

C.BL

51

125 A7 D Fmaj7 G7 C
H | . — 1 | —
7 — K— ~  — T y — - T — i3
i oo W) | —_i 1 ™ —_ 1 I — = r i i
\'jl é T - |' T {
| | | ] | | | | ~
— ! ! | o y A o of
) = - 2 - 2 = : % 2
2 - f - s = f
e S N S ~__  ~
125
N I > p— D
e e —————— — —— — S——" T i e —
Ay = | T T - T T - T i |
J > = > 4 > T T
125
L )
iR R AR A AN AR Al
o)
H vvpvpv 77U~p7 vvpvgv 7vp°;p7 g
125
Py N N N N N N 7o
e L o ey e
o—— = =, = = = =" = 5
J Y 1% <
~
N N N N N N N N A
D e e e B e e e — f
S T e e e e e —al ==
- - - - - & =
25
=) | 1 . ; ] % o
g 3 3 T T = K T 5 T T - yor
r— . - = = 5 ! b = : :
AN P 1 1 = § - - T 1 1
o ! t T ey ” 14 T
)
O Ikl 1. =1 T T %
=)Y—= e = T 7 = T = f ==
. = 7 = ] . b2 : =
S T T I - T I
125
4|77E*7E{776*76{*7E~,7E775775}°~ |
V7/10 IIm IVmai7 v7 Ig

Nota. Elaboracioén propia.

Indomable

En la obra Indomable se concibe como una pieza de experimentacion controlada donde

el lenguaje del golpe llanero se articula con recursos de acompafiamiento propios de la balada

[estabilidad armonica, textura en capas y sostenimiento de la melodia] asumiendo un disefio

exploratorio—descriptivo orientado a la creacion, en la medida en que el proceso busca analizar

técnicas del joropo y reconfigurarlas en un entorno hibrido (Hernandez Sampieri et al., 2014).

La instrumentacion [arpa, guitarra acustica, violin, cajon y bajo eléctrico] introduce un

desplazamiento timbrico: se preserva el nucleo pulsado y se integran componentes urbanos

[cajon, bajo eléctrico] permitiendo un puente hacia la balada, reforzando ideas de transformacion



del lenguaje del arpa y su capacidad de adaptarse a contextos no tradicionales (Arbelaez, 2016).
Seccion A [Compases 1-8] Exposicion Lirica en Andantino. En esta apertura se
establece una atmoésfera cantabile y contenida, asociada a la escucha introspectiva de la balada
(Cano, 2014). Armoénicamente se observa una progresion funcional de amplio uso en repertorios
populares: I — VIm — IV — V7. La estabilidad tonal y el tempo moderado permiten que el arpa
asuma una funcién de conduccion melddica sin requerir la velocidad tipica del joropo recio.

Figura 35

Contorno Melodico del Arpa
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(A] I I VIm VIm IV v i, VT
wTRY . PR e T - W = ox ) P
Es = =a=sE ;r:_g.,,_J ;Fifef;Aril;;;, == Ii;j, ESEScE= Riames Bt
) f v = ~—
Arpa
Py e e S e b e S e
==y v S v v I a— A 7 U
mp

Nota. Elaboracion propia.

En términos interpretativos, el arpa trabaja desde un ataque controlado y una articulacién
no agresiva; en lugar de privilegiar el impulso de la danza, se enfatiza la claridad del contorno
melodico. Esto se relaciona con lo descrito por Arbeldez (2016) cuando explica que el arpa
puede sostener una dimension melddica imitativa y armonica mediante “el uso de triadas en
bloque o en acordes rotos para el acompafiamiento vocal” (p. 83).

La guitarra acustica funciona como “colchon” ritmico-armoénico, reemplazando
parcialmente el rol percutivo del cuatro. Este traslado de funcidn es consistente con la idea de
que las texturas del joropo pueden reorganizarse sin perder identidad, siempre que se conserven

patrones de acentuacion y jerarquias funcionales (Rojas Hernandez, 2004).
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Figura 36

Colchon Armonico de la Guitarra
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Nota. Elaboracion propia.

Seccion B [Compases 9-32] Densificacion Ritmica. El cambio a Allegro introduce el
componente de energia asociado al golpe. El bajo eléctrico adopta una funcion, consolidando el
soporte grave. Rojas Herndandez (2004) recuerda que el bajo se incorpord como “soporte ritmo-
armonico del conjunto” (p. 6), lo cual se convertia en eje de estabilidad métrica y armoénica.

En el arpa aparecen figuraciones mas cercanas al acompafiamiento tradicional:
alternancia de bajos y acordes [mano izquierda y derecha] y patrones repetitivos que sugieren el
sistema acentual del joropo. La logica es coherente con lo sefialado por Arbelaez (2016), quien
define el bordoneo como un recurso “melddico-ritmico y percusivo” que refuerza el
acompafiamiento del joropo (p. 82). Aunque en /ndomable el bordoneo no siempre se presenta en

su forma mas recia, si se usa como criterio de organizacién de la base.

Figura 37
Caracter del Bordoneo
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Nota. Elaboracion propia.

El cajon cumple un rol equivalente al refuerzo percutivo (en vez de maracas),



permitiendo una articulacion mas cercana al pop y balada contemporanea. La balada, en su
formato urbano, suele sostenerse en una base percusiva discreta que favorece la conduccion

meloddica y la estabilidad del pulso. En esta seccion convive con la figuracion del arpa.

Figura 38

Estabilidad del Pulso Ritmico del Cajon
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Nota. Elaboracion propia.

Seccion C [Compases 33—40] El Caracter Recio del Gavan. En este segmento se
explicita el referente llanero, sefialado en la partitura. El gavan se asocia a un carécter recio y a
patrones armonicos repetitivos que permiten variacion sobre una base estable. Esta seccion
funciona como modulo de identidad, es decir, un punto donde la pieza reafirma su raiz llanera
antes de continuar con desplazamientos timbricos.

El disefio del arpa prioriza figuras cortas y repeticion con acentos internos. Este principio
conecta con la observacion de Rojas Hernandez (2004) sobre la textura ritmo-percusiva del

joropo, no solo maracas, sino también instrumentos armonicos aportan puntuacion ritmica (p. 8).

Figura 39

Textura Ritmica del Joropo
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Nota. Elaboracion propia.
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Seccion D [Compases 41-48] El Dialecto del Arpa. Aqui se replantea la relacion
melodia—acompanamiento. El violin deja de ser un mero color y comienza a participar en el
fraseo, generando un didlogo con el arpa. Esta estrategia retoma la idea de “didlogo cameristico”
de Arbelaez (2016) que describe: “una fase donde el arpa se integra en texturas mas elaboradas y
con mayor independencia de roles” (p. 89).

Figura 40

Dialogo Llanero
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Nota. Elaboracion propia.

Seccion E [Compases 49—56] Sensibilidad de la Balada. Se intensifica el caracter del
golpe mediante mayor densidad ritmica en los pulsados. Al mismo tiempo, la presencia de una
melodia mas cantabile en el violin funciona como puente hacia una sensibilidad baladistica:
expansion de frases y continuidad de linea, rasgos coherentes en melodia del género romantico.

Figura 41

Cantabile del Violin

Vin.




Nota. Elaboracion propia.

Seccion F [Compases 57-88]: El Control Timbrico de la Chipola. En la seccion F, la
chipola, como variante del joropo, altera matices acentuales que inciden directamente en la
textura del acompafiamiento (Rojas Hernandez, 2004). En esta investigacion, la chipola se utiliza
como recurso de contrastes internos no solo cambia el ritmo, sino la percepcion del timbre.

Figura 42

El contraste de la chipola
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Nota. Elaboracion propia.

Seccion G [Compases 89-136]: Los Golpes Dominantes. En esta seccion,
los acentos son un recurso determinante para la articulacion de la fusion timbrica. También se
perciben episodios donde la densidad del acompafnamiento sugiere una especie de staccato
armonico, especialmente en la interaccion entre arpa y guitarra. En el compas 89, se retoma los
arpegios que contrastan la armonia y el pulso dominante con los acentos fuertes y débiles.

Figura 43

El Dominio del Arpegio
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Gj.

Arpa
Figura 44
tr. ac.

Vin.

J4

progresion
Expansion Dominante de los Acentos Fuertes

Nota. Elaboraci
metodoldgico porque revela una escritura mas elaborada que la alternancia tonica-dominante.

EB.

El arpa continta liderando el discurso, pero con una articulacion algo mas abierta,

Nota. Elaboracion propia.



la guitarra actstica sostiene el entramado armonico, el violin trabaja lineas de mayor vuelo
expresivo, el bajo eléctrico subraya el sentido direccional de las dominantes secundarias y
el cajon conserva la energia ritmica, aunque de forma menos invasiva.

La importancia de esta seccion radica en que la armonia se vuelve mas compleja sin
abandonar la claridad formal. Esto refuerza el vinculo con la balada, en la medida en que el
discurso armonico se expande emocionalmente, mientras que la energia de base sigue remitiendo

al campo timbrico llanero.

Figura 45

Discurso Armonico de la Fusion Timbrica
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Nota. Elaboracion propia.

En el compas 121, se modifica el pulso de la guitarra que pasa a ser Seis por Derecho
invirtiendo la digitacion acompafiando el ritmo del arpa en segundillo. El arpa intensifica
nuevamente sus ataques y patrones de acompainamiento. La guitarra acustica refuerza el soporte
armonico, el violin articula frases enérgicas con apoyos sobre notas estructurales, el cajon marca

el pulso con firmeza, y el bajo eléctrico organiza la base cadencial.

Figura 46
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Acentos Ritmicos del Joropo
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Nota: Elaboracion propia.

En el compas 129, el arpa presenta aqui uno de los trabajos mas completos de toda la

obra, alternando figuraciones arpegiadas, acordes, apoyos ritmicos y conducciéon melddica. En

esta seccion pueden reconocerse momentos de trémolo o de figuracion repetitiva muy rapida que

enriquecen la resonancia del instrumento y amplian su carga expresiva. La guitarra acustica

refuerza el cuerpo armonico, el violin ofrece una ultima expansion melddica, el cajon mantiene

la base de pulso y el bajo eléctrico organiza la trayectoria cadencial final.

Seccion J [Compas 137-145] El Ensamble Hibrido. El cierre utiliza un aumento de

tension progresiva y una resolucion clara en el acorde final de tonica. La presencia de

figuraciones repetidas, acentos y continuidad motora en el arpa resulta especialmente importante

para comprender el modo en que la obra construye su identidad timbrica: no desde la cita literal

del joropo, sino desde la apropiacion de su energia instrumental.

Figura 47



Sonido Hibrido del Joropo
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Nota: Elaboracion propia.
Libertad

En la obra Libertad se plantea como un ejercicio mas explicito de hibridacion entre
joropo y balada-jazz/pop: incorpora saxofon alto y piano como elementos de color urbano y de
expansion armonica. La partitura identifica el golpe “Nuevocallao”, lo que sugiere una intencion
de modernizacion interna del golpe mediante timbres no tradicionales.

Figura 48

Introduccion Libertad
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Nota. Elaboracion propia.
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Seccion A [Compases 1-9] Introduccion y Base Arménica Estable. La obra inicia con
una base en 3/4 y un acompafiamiento que evita la saturacion ritmica: el arpa sostiene notas y
figuras de apoyo mientras el piano y la guitarra arman un entramado armonico arpegiado. Este
tipo de textura homofonica se aproxima al modelo de balada donde los instrumentos crean un

colchon armonico permitiendo proyeccion de la linea principal.

La ausencia inicial de maracas desplaza el énfasis del motor percutivo hacia un clima
hibrido, mas cercano al discurso roméntico (Cano, 2014). El bajo eléctrico aparece como
articulador de la gravedad armonica, en linea con su rol de soporte ritmo-armodnico (Rojas

Hernéndez, 2004, p. 6).

Figura 49

Gravedad Armonica del Bajo Eléctrico
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Nota. Elaboracioén propia.

Seccion B [Compases 11-32] Estabilizacion de Groove. El cambio de tempo introduce
un comportamiento mas cercano al joropo instrumental [aceleracion, repeticion motivica, mayor
densidad). El arpa adopta un patrén de alternancia bajo/acorde que remite a la practica
tradicional; sin embargo, la presencia del saxofon [linea sostenida, ataques legato, frases largas]

introduce un modo de conduccidon melddica urbano.
En términos de técnica del arpa, se emplea un acompafiamiento que puede entenderse
como derivacion del bordoneo, en tanto combina funcidn ritmica y arménica desde la mano

izquierda. Arbeldez (2016) define el bordoneo como recurso “melddico-ritmico y percusivo” (p.



82), lo cual se traduce en un bajo que marca articulaciones del pulso.

Figura 50

Derivacion del Bordeo Central del Joropo
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Nota. Elaboracion propia.

Seccion C [Compases 33-48] Contraste Expresivo y Retorno Baladistico. Esta seccion
reduce la energia motriz y vuelve a un comportamiento de balada: armonias sostenidas, densidad
moderada, fraseo mas amplio. La coexistencia de piano, guitarra y saxofon genera el tipo de
textura donde el ritmo se subordina al color y a la atmdsfera (Sanchez y Martinez, 2021).

Figura 51

Densidad Moderada de la Balada
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Timbrica. El pasaje Moderato

4

Oonica

Seccion D [Compases 49-72] Estabilidad Arm

actiia como seccion de transicion estructural. El arpa organiza una melodia clara mientras el

piano refuerza la estabilidad armoénica. El saxofon funciona como capa de color y contracanto.

Este procedimiento responde a un principio comun de balada: la melodia se apoya en texturas

estables con apoyos contrapuntisticos discretos (Cano, 2014).

Figura 52

Acompariamiento Contrapuntistico de la Balada
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Nota. Elaboracion propia.



Seccion E [Compases 73-94] Reexposicion Armonica. En el compas 73 aparece
la reexposicion del Tema B. La progresion regresa a las relaciones ya presentadas: [ — IV — IIm7
— V7, con reiteraciones y secuencias relacionadas. La reaparicion del tema no es una repeticion
literal, sino una relectura con mayor densidad instrumental. El arpa retoma su funcion ritmico-
motora, mientras el piano y la guitarra acustica coloca la base. El saxofon alto ahora tiene una
presencia melodica mas clara, y el violin amplia el color por encima del tejido armoénico.
Las maracas consolidan de nuevo una textura de base muy marcada. El bajo eléctrico conserva
un patron funcional estable, pero con mayor énfasis en la articulacion de las cadencias, siendo
propuesta hibrida donde los referentes llaneros operan como color sonoro de la composicion.

Figura 53

El Uso de los Tréemolos Melodicos
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Nota. Elaboracion propia.
Entre los compases 89-92 la armonia vuelve a variar hacia I — VIm7 — IV — IIm, lo que

evita una sensacion de repeticion mecanica. Esta reexposicion evidencia que la obra utiliza la
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forma en el mecanismo de equilibrio entre recurrencia tematica y mezcla del color instrumental.

Figura 54

Variacion Ritmica de la Melodia Cromatica
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Nota. Elaboracion propia.

En el compas 93 aparece el referente del golpe Quirpa, se desarrolla sobre relaciones
como [Im — V7, con preparacion cadencial y expansion hacia nuevos centros funcionales. El
tratamiento instrumental de esta seccion es mas transparente. El arpa vuelve a ocupar un lugar
central como instrumento articulador, pero ahora con un fraseo mas espacioso y expresivo. El
piano reduce la densidad, la guitarra actstica sostiene acordes mas abiertos, y el violin participa
con notas largas. El saxofon alto aporta un color calido que acentlia el caracter contemplativo.

Figura 55

Centro Funcional de las Cadencias
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Nota. Elaboracién propia.

Seccion F [Compases 95-102] Método Pragmatico de la Cadencia. En la seccion F

inicia con aceleracion ritmica. El arpa y el piano asumen patrones mas activos, con ataques

definidos y arpegios que funcionan como motor. La guitarra acustica sostiene la cuadratura

armonica, mientras el bajo eléctrico refuerza con mayor claridad los cambios funcionales. Las

maracas retoman el perfil de base continua con acentos estructurales. El saxofon alto y el violin

se distribuyen lineas breves, contribuyendo al crecimiento expresivo.

Figura 56

Crecimiento Expresivo de las Cuerdas
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Nota. Elaboracion propia.

Esta seccion es importante porque muestra una articulacion muy clara entre el aumento
de velocidad, la intensificacion armonica y la acumulacion timbrica. Aunque la escritura no
depende de trémolos explicitos de cuatro tradicional, la reiteracion de patrones rapidos en el arpa
y en el acompafnamiento sugiere un efecto de continuidad semejante.

Seccion G [Compases 103-115] Expresividad Timbrica. En el compas 103 permite
verificar el objetivo del proceso: comprobar que el material llanero puede permanecer
reconocible aun cuando el contexto timbrico por medio del saxofon alto, piano y la guitarra
acustica remiten sonidos hibridos de las estéticas urbanas haciendo variaciones ritmicas de los

acentos y las articulaciones sonoras.

Figura 57



Estetica Urbana de la Balada
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Nota. Elaboracion propia.

En la altima seccion articula un recorrido armoénico de cierre: IV — VIm — V7 — 1, con
expansiones previas sobre C — Em — D7 — G y el refuerzo de la resolucion conclusiva. El cierre
se organiza de manera acumulativa, haciendo que todos los instrumentos converjan hacia una
afirmacion final de la tonica. El arpa concluye con patrones de acompafiamiento que sintetizan
toda la obra: arpegio, bordoneo, apoyos ritmicos y conduccion armodnica. El piano y la guitarra
acustica consolidan el cuerpo armonico final. El violin y el saxofon alto participan con lineas de
refuerzo expresivo, mientras las maracas y el bajo eléctrico sostienen la cadencia dominante.

Figura 58



Textura Contrapuntistica de la Melodia
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Nota. Elaboracion propia.

La estructura musical del cierre a partir del compas 109 se basa en una cadencia clara y
cierre estable, acorde con la logica resolutiva tipica de canciones romanticas (Sanchez y

Martinez, 2021), pero realizada con articulacion ritmica en la guitarra derivada del Quirpa.

Figura 59

Articulacion Ritmica de la Guitarra
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Nota. Elaboracion propia.

En el ultimo tramo se acentian los apoyos estructurales y se estabiliza la tension



armonica. La resolucion final reafirma el cardcter hibrido de la pieza: el cierre no funciona como
una terminacion de joropo tradicional, pero tampoco como una balada puramente urbana; se trata
de una sintesis donde el timbre llanero organiza la identidad y el discurso melddico-arménico

prolonga la expresividad de la balada.

Figura 60

Resolucion Final
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Nota. Elaboracion propia.
Conclusiones
El tratamiento timbrico de los instrumentos de ambos géneros constituyd un eje viable de
articulacion entre el joropo y la balada romantica. Esta intervencion compositiva se inscribe en
continuidad con las lineas de indagacion previamente documentadas, en la medida en que dichas

aproximaciones han mostrado que el joropo puede dialogar con otras estéticas musicales sin que
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necesariamente se comprometa su coherencia interna.

La presente investigacion—creacion permite concluir que la fusion entre el joropo llanero
y la balada romantica latinoamericana es viable y estéticamente coherente cuando se aborda
desde un tratamiento timbrico consciente y no como una simple yuxtaposicion de estilos. El
cumplimiento del objetivo general se materializa en la obra Al Ritmo del Llano, la cual
demuestra que la identidad sonora de ambos géneros puede coexistir en una estructura hibrida sin

que la energia ritmica del uno anule la narrativa expresiva del otro.

Se determin6 que el arpa llanera actiia como el elemento articulador principal, capaz de
asumir el rol lirico de la voz solista propio de la balada, sin perder su funcidén percusiva y
armonica tradicional (bordoneo y segundillo). Asimismo, la incorporacion de texturas de piano y
cuerdas proporciond el soporte armonico necesario para suavizar las transiciones y generar los
climax emocionales caracteristicos del género romantico.

Respecto al proceso creativo, el repertorio de Al Ritmo del Llano, funcioné como un
laboratorio de experimentacion donde se validé el uso de la heterofonia Ilanera dentro de
estructuras formales mas extensas y narrativas que se puede equilibrar densidades
instrumentales, donde la percusion no compite con la armonia, sino que dinamiza el pulso
interno de la obra. Esto confirma que el timbre no es un elemento decorativo, sino estructural,

capaz de redefinir la percepcion del tiempo y el acento en la obra musical.

Desde una perspectiva sociocultural e identitaria, el proyecto responde a las dinamicas
actuales de Villavicencio y la region llanera, donde la tradicion dialoga constantemente con
estéticas urbanas. La obra aporta una propuesta de resignificacion del patrimonio, demostrando
que es posible innovar en la musica llanera sin desdibujar sus raices. Al integrar la sensibilidad

de la balada con la técnica del joropo, se ofrece un producto artistico que refleja la identidad



plural del musico llanero contemporaneo.

En el campo disciplinar de la composicion, esta investigacion aporta una metodologia
replicable para procesos de fusion, basada en el andlisis estructural previo y la manipulacion
planificada de los planos sonoros. A partir de estos antecedentes, la presente investigacion—
creacion adopta un enfoque centrado en la exploracion timbrica como principal recurso
compositivo, tomando elementos sonoros asociados al universo llanero para integrarlos dentro de

una estética cercana a la balada romantica latinoamericana.

De esta manera, la propuesta no busca reproducir literalmente las estructuras tradicionales
del joropo, sino resignificar algunos de sus recursos instrumentales y expresivos dentro de una
obra contemporanea sustentada en el dialogo entre identidad cultural y tratamiento timbrico.
Finalmente, se concluye que la "nueva identidad sonora" buscada no surge de la eliminacion de
rasgos, sino de la negociacion timbrica, donde cada instrumento cede espacio para construir un

paisaje sonoro que es, al mismo tiempo, festivo como el joropo ¢ introspectivo como la balada.

Por este motivo, las propuestas de Arenas Rios (2022), Padilla (2024) y Arbelaez (2016)
evidencian que la musica llanera contemporanea posee posibilidades de transformacion timbrica
y expansion instrumental sin perder completamente su identidad. Estas investigaciones
demuestran que los recursos tradicionales del joropo dialogan con formatos no convencionales, y

modelos compositivos, permitiendo procesos de hibridacion dentro del contexto latinoamericano.
Recomendaciones

En el proyecto musical acerca de la fusion timbrica de la musica llanera y la balada
latinoamericana, se utiliza las herramientas digitales y la exploracién de nuevos conocimientos

en la interpretacion de los instrumentos del joropo como el arpa, el cuatro, las maracas y la
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bandola creando nuevas propuestas compositivas. Es importante destacar el analisis de esta
fusion timbrica no solo desde la armonia y la melodia, sino desde la textura, la articulacion y la

expresion musical de ambos géneros.

De igual forma, se sugiere realizar mas procesos de experimentacion con intérpretes de
musicas tradicionales, ya que esto puede enriquecer el resultado artistico y compositivo, siendo
la Suite como mecanismo de participacion cultural y artistica debido a que la investigacion-
creacion no termina solo con la partitura sino las practicas sociales que vinculan la experiencia

significativa de la creacion artistica del proyecto musical.



Comunicacion y Divulgacion

Los resultados del presente trabajo de grado se daran a conocer mediante un repositorio

digital en Google Drive, el cual reune las partituras completas, los audios correspondientes a las

tres obras que conforman la suite y el material complementario desarrollado durante el proceso

de investigacion-creacion. Este espacio tiene como propdsito facilitar la consulta, reproduccion y

analisis del material musical por parte de estudiantes, investigadores, docentes e intérpretes

interesados en la propuesta compositiva.

Figura 61

Presentacion del Repertorio Al Ritmo del Llano
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Nota. Elaboracion propia.

Google Drive:

D) Han

https://drive.google.com/drive/u/6/folders/1ntRZu2RReviu CWIBTczOTCANIlybu aw

Todo el contenido se encuentra disponible en acceso publico, las partituras, los registros


https://drive.google.com/drive/u/6/folders/1ntRZu2RRgviu_CWIBTcz0TCAN1ybu_aw

sonoros y demas materiales que hacen parte de los resultados finales de la investigacion.
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