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RESUMEN 

 

El trabajo consistió en la transcripción y posterior análisis rítmico del Golpe de Tambor de 

Caraballeda, Estado Vargas. Se realizó recopilación de datos a través de investigación de 

campo, grabaciones in situ, entrevistas a cultores y ejecutantes del pueblo de Caraballeda y 

de la Zona Metropolitana de Caracas, así como documentación existente. Se realizó un 

análisis rítmico, tímbrico, organológico y formal de la música.  
 

PALABRAS CLAVES: Música afrovenezolana; percusión; Tambor de Caraballeda; 

Estado Vargas; folklore; San Juan Bautista. 
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INTRODUCCIÓN 

 

El conocimiento de la música folklórica ha sido subestimado como parte de la formación 

profesional en conservatorios y escuelas de música del estado venezolano 
1
 . No existe en 

el plan oficial de materias, ninguna dedicada al estudio de nuestras manifestaciones (sólo 

en el programa de piano y de guitarra se ven como parte del repertorio algunas piezas 

venezolanas). La exploración e integración al lenguaje compositivo e interpretativo de 

elementos de la música folklórica venezolana se ha logrado a través de iniciativas 

individuales y divorciadas de la educación musical formal. 

Pese al amplio espectro de música tradicional y folklórica de Venezuela, hay una escasa 

producción de trabajos de transcripción y análisis donde se pueda obtener información 

sobre géneros, estilos, instrumentos y orígenes de la misma. Es importante que se realicen 

estos estudios para que las presentes y futuras generaciones de investigadores, docentes y 

músicos dispongan de información documentada que sirva de base para plantear nuevos 

trabajos sobre el tema. Uno de los géneros que adolece de investigaciones formales, a 

pesar de su ancestral arraigo en la cultura venezolana, y de lo fascinante de sus expresiones 

musicales, es el de la música afrovenezolana. Es aquí donde se encuentra el Golpe de 

Tambor de Caraballeda. 

Con este trabajo se pretendió investigar documentalmente sobre los aportes de la cultura 

afrovenezolana, sobre la celebración de San Juan Bautista y su festividad en el pueblo de 

Caraballeda, Estado Vargas. Se quiso también registrar audiovisualmente la ejecución del 

Golpe de Tambor tanto en conjunto como separando cada instrumento participante, para 

luego transcribir en notación tradicional los ritmos, y posteriormente analizarlos. En esta 

investigación no se estudiaron otras expresiones musicales de Caraballeda, aunque 

estuvieran contextualmente relacionadas con la celebración del santo. Tampoco se hizo un 

estudio histórico del Golpe de Tambor, ni de su desarrollo urbano. En cuanto al 

componente danzario que conlleva ésta música tampoco fue considerado, así como ningún 

otro aspecto socio-cultural. El objetivo principal de este estudio fue realizar una 

aproximación musical al entendimiento rítmico del Golpe de Tambor de Caraballeda. 

 

                                                 
1
 Esta afirmación se produce después de revisar los actuales programas de estudio de las 

Escuelas de Música, establecidos según la resolución de la Gaceta Oficial Nº 909 del 29 de 

mayo de 1964. 
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LA CULTURA AFROVENEZOLANA 

 

La Esclavitud de Africanos en Venezuela 

Antes del contrato que firmara el Rey Carlos V con los Welser
2
 en el año de 1528 (Liscano 

1950, 63), en el que les cedía a modo de amortización de deudas la Gobernación de la 

Provincia de Venezuela, ya se había iniciado de forma incipiente el tráfico de esclavos 

negros africanos a estas tierras (Guerra 1984, 9). Con este convenio, la Corona española les 

obligaba a fundar poblaciones y a levantar fortificaciones a partir de los dos primeros años 

de su llegada. También se les otorgaba la facultad para explorar y explotar las riquezas que 

hallaren, dándoseles un porcentaje de todo aquello que obtuvieran, además se les libraba de 

impuestos para favorecer el poblamiento del territorio de la Provincia (Rosas 1998, 12), el 

cual estaba comprendido entre Maracapana (Península de Punta Gorda) y el Cabo de la 

Vela en la Península de la Goajira (Liscano 1950, 63). Junto a esta concesión los Welser 

obtuvieron también la autorización para importar el primer gran lote de 4000 esclavos 

negros africanos (Acosta Saignes 1984, 47). 

Desde el siglo XVII en adelante, el incremento de la importación de esclavos estuvo 

pautado por el crecimiento de la agricultura, músculo económico del período colonial 

venezolano. Fueron traídos para trabajar en largas y penosas jornadas en las haciendas de 

cacao, café, añil y caña de azúcar entre otros rubros, ubicadas especialmente en los 

actuales estados Aragua, Miranda, Carabobo, Yaracuy, Zulia, Lara, Falcón y algunas áreas 

de Trujillo (Liscano 1950, 65), además de Caracas y Vargas.  

…el esclavo negro resultaba una inversión desde todo punto de vista. Constituía una 

mercancía…podía ser usado de la manera que el dueño creyera conveniente a su propio 

beneficio. Pero era una mercancía peculiar, se reproducía, vientre esclavo engendra esclavo. Y 

en adición, podía ser entrenado en ciertos oficios, como por ejemplo de carpintero o de herrero, 

favoreciéndose el amo ya fuese con trabajos para él o alquilando al esclavo…podía ser 

utilizado en las peores labores, sin las restricciones ni protecciones legales que amparaban al 

indígena.
3
 

El auge que tuvo la producción de cacao en el siglo XVIII, por la demanda en los 

mercados de España y México entre otros países, fue el principal factor que determinó el 

                                                 
2
 Familia de banqueros de Augsburgo, principales financistas de Carlos V. 

3
 Otilia Rosas, (1998), “El Tributo Indígena en la Provincia de Venezuela,” Historia para 

Todos. N° 29 (Caracas: Historiadores Sociedad Civil), 25. 
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aumento de la trata (Liscano 1950, 65). Los productores y comerciantes se vieron en un 

momento de abundante prosperidad, afianzaron su poder económico y se convirtieron en 

una élite que la población común llamó “Grandes Cacaos” (Alemán 1997, 43). Esta 

poderosa oligarquía se vio en la necesidad de intensificar la producción de sus haciendas, 

siendo allí, en las haciendas, en la plantación, donde se centró la relación amo-esclavo, 

relación que determinó la forma de vida y la dinámica social de la Colonia (Ascencio 

2001, 103). En ésta, los blancos criollos y los blancos peninsulares dominaban a los 

indígenas, negros esclavos, negros manumisos, pardos, zambos y mulatos. Pero no sólo en 

la plantación se usó la mano de obra de los esclavos africanos, ya que como afirma Miguel 

Acosta Saignes: 

…En la Colonia todo, en último término, dependía de los esclavos. Sobre sus hombros recayó 

el mantenimiento de aquella sociedad: fueron pescadores de perlas, descubridores de minas, 

pescadores, agricultores, ganaderos, fundadores de pueblos, buscadores del Dorado, 

fundidores, trabajadores especializados en trapiches, toreros, cantores, domésticos, músicos, 

barberos, pulperos, verdugos, pregoneros, soldados, juglares. Toda la sociedad colonial 

descansó en Venezuela sobre las espaldas poderosas de los africanos y sus descendientes; sobre 

su valor y su extraordinaria resistencia; también sobre su inteligencia y su entereza; sobre su 

capacidad inagotable de esperanza y sobre su indoblegable espíritu de rebeldía…
4
  

 

Las Cofradías 

A pesar de conformar el estrato más bajo en la sociedad colonial y de ser sometidos a una 

humillante servidumbre, los esclavos no escaparon al proceso de catequización (Pollak-

Eltz 1991, 22). Ya desde el siglo XVI se habían conformado cofradías o hermandades 

religiosas en varias regiones (Acosta Saignes 1955, 97). A ellas podían pertenecer negros 

esclavos o manumisos, incluso hubo algunas que permitían la incorporación de cualquier 

persona, rompiendo al menos de este modo y en este ámbito la discriminación racial del 

sistema imperante (Acosta Saignes 1955, 97-98). Las cofradías se establecieron en iglesias 

o ermitas bajo la advocación de determinado santo católico, y sus actividades estaban 

enfocadas en la realización de diversos servicios religiosos como la recolección de 

limosnas, la construcción de algún templo, la celebración de fiestas votivas y procesiones, 

la dotación de ataúd y santa sepultura a sus miembros, además del auxilio que se prestaban 

mutuamente en la enfermedad (Acosta Saignes 1984, 224). La organización y 

funcionamiento de estas sociedades estaban rigurosamente reglamentados por 

disposiciones del alto clero, basadas en las Leyes de Indias. Sobre estas regulaciones, las 

                                                 
4
 Miguel Acosta S., (1984), Vida de los Esclavos Negros en Venezuela (Caracas: Ediciones 

Hespérides), 15-16.  
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cofradías podían establecer  sus propias constituciones según las circunstancias especiales 

de la ciudad o iglesia donde estuviesen asentadas (Acosta Saignes 1955, 85).  

Fue en el seno de estas hermandades donde se fundieron en un largo madurar de tres 

siglos, las deidades, creencias y prácticas religiosas que trajeron consigo los esclavos 

africanos, con los santos y la liturgia de la religión católica. Las cofradías permitieron  el 

contacto e intercambio entre los miembros pertenecientes a las diferentes etnias, 

propiciando a la larga, la conservación de ciertos rasgos culturales (González 2004, 155). 

Al respecto nos comenta Michaelle Ascencio y Miguel Acosta Saignes: 

…Paradójicamente, la cofradía, al dotar a los esclavos de un marco religioso institucional, 

garantizó la conservación de ciertos rasgos de la religiosidad africana que, adaptados y 

reinterpretados, dieron lugar, con el tiempo, a los cultos y religiones afroamericanas que se 

practican todavía hoy…
5
  

Las cofradías realizaron funciones sincréticas, al fundir las ceremonias que los africanos 

celebraban en sus lejanas tierras, en honor a sus ídolos, con los rituales católicos. Como se ve, 

poco a poco fueron cortándose los lazos ceremoniales. Algunos todavía pudieron vivir y se 

conservan en el folklore de hoy, retirados en los campos venezolanos.
6
 

Hacia finales del siglo XVIII se fueron reduciendo la actividades festivas de las cofradías 

especialmente en las ciudades (Acosta Saignes 1955, 97). La población esclava era distinta 

a la de los inicios: estaba ya engranada en el orden social de la Colonia; generaciones 

habían nacido en cautiverio y el recuerdo de su tierra de origen era remoto y vago; había 

crecido la población parda y proliferado los negros libertos o manumisos. Entonces los 

encuentros entre los cofrades se prestaron no sólo para tratar temas religiosos sino también 

para hablar de libertad, por esta razón se hizo todo lo posible para evitar cualquier tipo de 

reunión (Acosta Saignes 1984, 217). Ya la clase dominante había probado el sabor de no 

pocas insurrecciones (la primera fechada en Coro en 1532) (Guerra 1984, 26), y de 

continuas fugas de esclavos (cimarrones) que huían a lugares intrincados y fundaban 

asentamientos libres conocidos como Cumbes (Guerra 1984, 49). Debido a esto se procuró 

aislar a los negros, restringiendo todo tipo de celebración y congregación. 

La mayoría de las cofradías subsistieron retiradas de las ciudades, en los campos, y su 

mayor legado lo constituyen hoy en día diversas festividades y manifestaciones folklóricas 

(Acosta Saignes 1955, 97), inscritas en el calendario de celebraciones católicas, y a su vez 

cargadas de profundos rasgos culturales de ascendencia africana (música, danza, lenguaje, 

                                                 
5
 Michaelle Ascencio, (2001), Entre Santa Bárbara y Shangó (Caracas: UCV. Fondo 

Editorial Tropikos), 102. 
6
 Miguel Acosta S., (1955), “Las Cofradías Coloniales y El Folklore,” Cultura 

Universitaria (Caracas: UCV), 97. 
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aspectos religiosos, etc.). Como ejemplo podemos tomar a los Diablos Danzantes de 

Corpus Christi en los estados Aragua, Carabobo, Guárico, Miranda y Vargas; San Benito 

en el Zulia; San Antonio en Lara y San Juan Bautista en Miranda, Carabobo, Aragua, 

Yaracuy, Guárico y Vargas (García y Hernández 2000, 3). 

Durante la Guerra de Independencia, acontecimiento que conmovió a todo el país, hubo 

una lógica disminución de la actividad clerical, aún así las cofradías continuaron 

realizando sus labores aunque sin la supervisión de la Iglesia (Hernández y Fuentes 2005, 

45). 

…Las cofradías, con las mismas funciones de organizar las fiestas de santos o símbolos 

cristianos pasaron de ser asociaciones dependientes de las autoridades eclesiásticas, a 

asociaciones espontáneas organizadas por grupos de voluntarios…
7
 

El autor considera que esta coyuntura fue determinante en la consolidación de las 

celebraciones rituales de santos. Sirvió para que los rasgos africanos se arraigaran más,  

para que el aspecto mágico y supersticioso se fortaleciera en el imaginario de los devotos, 

y para que estas fiestas adquirieran el sentido popular que aún conservan. 

 

Origen y Diversidad 

A lo largo de casi tres siglos (XVI, XVII y XVIII), los esclavos fueron enviados a América 

desde la costa occidental de África, partiendo de Cabo Verde, pasando por el Golfo de 

Guinea (región que ocupa en la actualidad las Repúblicas del Congo y de Angola), e 

incluso desde el otro extremo del Cabo de Buena Esperanza donde se encuentran 

Mozambique y Madagascar (Guerra 1984, 9).  

A Venezuela fueron traídos grupos de diversas regiones y distintas etnias bien 

diferenciadas entre sí. Como nos informa María Teresa Novo: 

…llegaron de la región que actualmente abarca los Estados de Senegal, Guinea, Sierra Leona, 

Ghana y Dahomey (sic). El antropólogo venezolano Miguel Acosta Saignes precisa que a 

Venezuela llegaron grupos pertenecientes a los gentilicios loango, mina, tarí, congo, angolas, 

carabalíes, y mondongos. Además de la natural diversidad que implica este hecho, se produjo 

una dispersión generada por los propios explotadores, con el fin deliberado de separar a los 

esclavos entre sí, de manera que su contacto se viera entorpecido por carecer de una lengua 

común.
8
 

                                                 
7
 Daría Hernández y Cecilia Fuentes, (2005), Proyecto Memoria de Vargas (Caracas: 

FUNDEF), 45. 
8
 María T. Novo, (2001), “La Huella de las Muchas Patrias Africanas,” Revista Bigott 

(Caracas: Fundación Bigott), N°56, 6. 
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A esta variedad de orígenes y gentilicios, hay que sumarle el hecho de que también se 

realizaran migraciones internas en América, es decir, esclavos que habiendo tenido alguna 

permanencia prolongada en cualquiera de las provincias del Reino, eran vendidos en 

mercados secundarios como los que operaron en las Antillas Francesas y en Curazao, de 

donde fueron traídas cantidades considerables a tierras venezolanas (Liscano 1950, 71). 

A pesar de los diversos orígenes, la mayoría de los esclavos que llegaron a Venezuela al 

igual que a las demás provincias de América Latina provenían de las distintas etnias 

asentadas en la extensa región del Congo, ubicada entre el delta del río Níger y la 

desembocadura del río Congo (Liscano 1950, 76); el área donde actualmente se encuentran 

las Repúblicas del Congo, Zaire y Angola (González 2004, 147). La cultura de estas tribus 

se le conoce con el nombre de Bantú. Respecto a este tema Michaelle Ascencio escribe: 

[la cultura Bantú es] …agraria basada en la solidaridad del linaje que se expresa, 

fundamentalmente, en el culto familiar a los antepasados, lazo indefectible con la tierra. Por 

sus características culturales, los esclavos de nación congo [o congo-bantú] eran preferidos por 

los colonos, pues la separación brutal de su tierra y de su familia conllevaba la pérdida de los 

lazos de pertenencia y de referencia cultural, haciéndolos, de acuerdo con la lógica de la 

esclavitud, más dóciles y aptos para el sometimiento.
9
 

Tratantes y compradores supieron distinguir bien las cualidades de los grupos que obtenían 

y en virtud de ello hubo preferencias. Así como a los congo se les tenía por mansos y 

sumisos, a los dahomeyanos y yorubas por soberbios, y a los mandinga por rebeldes y 

“levantiscos” (Ascencio 2001, 104).  

Provenientes de cualquier etnia o descendientes de cualquier linaje, en América fueron 

esclavos, y todo lo que sucedió con sus expresiones culturales estuvo irremediablemente 

sujeto a esa condición. En Venezuela el proceso de su integración con la cultura hispánica 

y la indígena consistió en aceptar y adaptarse a la nueva realidad. Pudieron preservar parte 

de sus rasgos culturales modificándolos o reinterpretándolos. Esta transformación terminó 

consolidando a lo largo de cuatro siglos lo que se conoce actualmente como culturas 

afroamericanas (Ascencio 1982, 13). 

 

Integración Socio-Histórica 

La participación de los esclavos negros en la Guerra de Independencia y luego en la de la 

Federación, fue un hecho definitivo en el proceso de su emancipación e integración a la 

sociedad venezolana, tal como nos lo relata Juan Liscano: 

                                                 
9
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Esta guerra [la de Independencia] sangrienta y fraticida que asoló a Venezuela durante diez 

años (1811-1821), tuvo sus prolongaciones en las expediciones republicanas que fueron al 

Perú, Ecuador y Bolivia, y su epílogo en las sucesivas revoluciones que, hasta la guerra de la 

Federación, barrieron la antigua organización social de la Colonia. 

Tal proceso histórico significó, entre muchos otros acontecimientos fundamentales el término 

de la esclavitud en Venezuela.
10

 

Una de las acciones tomadas por la Junta de Gobierno creada a partir de los sucesos del 19 

de abril de 1810, fue la de prohibir la introducción y venta de esclavos en el país 

(Fundación Polar, 1998).  Incluso antes de esto se había tomado una decisión similar por 

parte del Gobernador de Caracas en vista de lo ocurrido en Haití, donde se liberaron los 

esclavos en 1794 y se declaró la independencia en 1804 (Biblioteca de Consulta Encarta 

2005). Sin embargo se puede decir que el comienzo del proceso de abolición de la 

esclavitud en Venezuela fue de la mano de la Guerra Independencia. En ésta, ambos 

ejércitos, el Realista y el Libertador, incorporaron esclavos para reforzar sus filas. Estos 

fueron recompensados con la libertad (extendiéndola incluso a sus familiares cercanos), y 

algunos llegaron a ocupar cargos militares de importancia, en particular en las fuerzas 

patrióticas (Liscano 1947, 5). Es por eso que la abolición de la esclavitud, decretada en 

1854, sólo fue un acto de reafirmación, que le dio un marco legal a una realidad bastante 

establecida. De hecho el número de esclavos libertados por mandato de este decreto fue 

apenas de 23.378 (Fundación Polar, 1998), lo cual dice mucho de cuan debilitada estaba la 

esclavitud como institución.  

Más tarde, con la Guerra Federal (1859-1864) se termina de diseñar el nuevo orden social 

venezolano, donde la vieja oligarquía criolla que impulsó la independencia de España 

quedó relegada como grupo de exclusiva hegemonía política en el país (Liscano 1947, 6). 

En este escenario, se abrieron como nunca antes,  espacios políticos, económicos y sociales 

donde los afrodescendientes tuvieron acceso, acentuando de este modo su proceso 

libertario. En relación a esto, Juan Liscano nos comenta: 

…En Venezuela, durante los años que siguieron al de la emancipación, no se notó ningún 

cambio social ni político…todos [los negros] van a confundirse poco a poco con la masa de 

mestizos que forman la mayoría de la población venezolana. En la vida pública no empiezan a 

intervenir algunos sino por consecuencia de las guerras “federales” que determinan una 

revolución social más amplia y profunda que la misma revolución, antes política que social, de 

la Independencia; porque es entonces cuando desaparece la Oligarquía, se resuelven 

definitivamente todas las castas y se realiza de hecho una igualdad democrática … Las 

diferencias raciales fueron absorbidas en el sangriento proceso de la formación de nuestra 

nacionalidad…
11
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 Juan Liscano, (1947),  Apuntes para la Investigación del Negro en Venezuela (Caracas: 
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Otro factor que intervino decisivamente en la integración final de los afrodescendientes a 

la vida nacional, fue el hecho de que fundieran su raza con la hispana y la indígena. Este 

mestizaje fomentó la formación de la cultura criolla, y dio origen al sistema de pluralidad 

racial que caracteriza a la sociedad venezolana, donde según asegura Pollak-Eltz: 

…el elemento negroide (negro, zambo, mulato, pardo) está integrado a la sociedad nacional. 

No existen castas étnicas, sino clases sociales. En teoría, el ascenso social es posible para 

todos. [y en donde] Se han conservado muchos elementos culturales de origen africano, que 

aún son visibles en el folclore y en las culturas regionales...
12

 

El esclavo negro africano pagó su integración al Nuevo Mundo con su sangre, con su 

libertad y la de sus descendientes; con el despojo de su honor, de su tierra, de su memoria 

y su cultura. De ese modo se adaptó, reinventando su herencia espiritual, su mitología, sus 

ritos y tradiciones.  

 

La Contribución Africana 

En diferentes aspectos de la cultura venezolana se puede apreciar la huella africana. Para 

estudiar este legado es necesario tomar en cuenta una serie de factores como la historia de 

la trata, la influencia del cimarronaje y las cumbes, los datos demográficos del periodo 

colonial, la distribución de los grupos de esclavos y la diversidad étnica de estos. Además 

hay que contar con que casi todos los elementos de la cultura material africana se perdieron 

en el Nuevo Mundo; sobreviviendo rasgos espirituales como creencias, supersticiones, 

conceptos religiosos, magia, cuentos, mitos, cantos y música (Pollak-Eltz 1991, 30). 

Vestigios de éstos pueden ser hallados en las distintas regiones del país de marcada 

ascendencia africana.  

En cuanto al aporte lingüístico, específicamente en el vocabulario,  se encuentran palabras 

que muestran un posible origen africano: bemba, bimba, birongo, bongo, cumbe, changó, 

ganga, guaricongo, malembe, quimbombó, etc. (Centro de Investigaciones Históricas 1987, 

8). Se puede incluir aquí el uso de fonemas característicos del canto de la música 

afrovenezolana, tales como: ololó ololé, samba tulé, ajé ajé, ají (Pollak-Eltz 1991, 36).  

También se intuye la herencia africana en la utilización de distintos instrumentos de trabajo 

como el azadón o el pilón, en la implementación en la culinaria criolla de técnicas como el 

sofrito o el predominio de la grasa en salsas y guisos, en la preparación de alimentos como 

                                                 
12
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la mazamorra (maíz con papelón y leche) o el funche (maíz molido con manteca y sal) 

(Centro de Investigaciones Históricas 1987, 6-7). 

Uno de los aspectos de la cultura venezolana donde se destaca más la presencia africana es 

el la religiosidad católica popular, donde “magia, religión y medicina están íntimamente 

ligadas” (Pollak-Eltz 1991, 44). Esta religiosidad que se cultivó y prevaleció en buena 

medida en el seno de las cofradías, se manifiesta en el culto a diferentes santos católicos, 

donde éstos favorecen a los creyentes dando fertilidad a la tierra, trayendo la lluvia y la 

abundancia, sanando enfermedades, propiciando noviazgos o alejando malas influencias 

(Pollak-Eltz 1991, 46) .  

La música afrovenezolana se encuentra profundamente unida a la religiosidad. El autor 

considera que de todos lo rasgos culturales de raíz africana, la música es sin duda uno de 

los que mejor exhibe su ascendencia. Esta se caracteriza en líneas generales por la 

utilización casi exclusiva de instrumentos de percusión que con distintas alturas y timbres 

tejen un ritmo sobre el cual se hacen los cantos, donde un cantante solista alterna con un 

coro. Como lo afirma Ramón y Rivera: 

La polirrítmia que tenemos no es europea ni indígena, luego procede de África; la pentatonía, y 

algunas otra melodías basadas en menos de cinco sonidos, con su combinación de intervalos 

nada indígena ni europea, es también africana; todo el instrumental utilizado para acompañar 

esta música –salvo la tamboras y las maracas (el carángano es dudoso)- proceden también de 

África. De tal manera, es concluyente que hay unos elementos irrefutables africanos, que 

subsisten intactos en medio de un mundo cultural mestizo.
13

 

La mayoría de los rasgos de herencia cultural africana están presentes hoy en día en 

distintas comunidades de afrodescendientes. La música en particular tiene un marcado 

protagonismo en diversas manifestaciones folklóricas, especialmente en aquellas 

vinculadas a las celebraciones que ocurren a propósito del solsticio de verano: Cruz de 

Mayo, Diablos Danzantes de Corpus Christi, San Antonio, San Pedro y San Juan Bautista 

(García y Hernández 2000, 3). 
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III 

LA FIESTA DE SAN JUAN BAUTISTA 

 

Origen 

Desde tiempos remotos, cada 21 de junio se celebra en muchos pueblos del hemisferio 

norte, lo que se conoce como el solsticio de verano. En este momento la Tierra alcanza una 

inclinación tal en su eje, que permite que dicho hemisferio tenga más horas de luz de lo 

corriente, dando lugar al día más largo y la noche más corta del año (www.snet.gob). Es 

cuando el sol alcanza el punto más lejano del Ecuador celeste, consiguiendo su máxima 

declinación (Biblioteca de Consulta Encarta 2005), la cual mantiene casi sin moverse de un 

día a otro dando la impresión de inamovilidad, de ahí viene el nombre: solsticio del Latín 

“sol staticus”, que traduce “sol quieto” (www.snet.gob). Luego de este evento cumbre, el 

sol empieza a “bajar la cuesta que ha de conducirlo al suave equinoccio de septiembre” 

(Liscano 1950, 145). Quizá por ello, el hombre primitivo al ver el aparente decaimiento del 

sol, creó una serie de ritos para ayudarlo a recobrar su energía (Liscano 1951, 159). De ahí 

que la mayoría de las celebraciones del solsticio de verano en los campos de Europa hayan 

tenido como acto central los ritos solares como: el encendido de hogueras,  de ruedas o 

troncos de fuego que se echan a andar, o las procesiones de antorchas 

(www.textosmagicos.com).  

Se trata de una festividad que celebra el placer y la alegría de la vida y la abundancia de la 

naturaleza […] En esta noche, tradicionalmente, se recolectan las hierbas mágicas y 

medicinales que se usarán durante el resto del año, así como también se recoge agua de los 

manantiales o del mar a la que se le atribuye milagrosas propiedades…
14

 

Desde su origen, los ritos solares son el principal elemento de estas festividades, sin 

embargo escribe Liscano: 

…En la cuenca mediterránea, en la antigua Roma, el advenimiento del solsticio vernal era 

celebrado con una gran fiesta acuática […] ello puede explicar porque la iglesia, echando su 

manto sobre la vieja fiesta pagana, escogió dedicarla a San Juan Bautista.
15

 

De este modo la religión católica, en un acto de conciente sincretismo, absorbió esta 

celebración pagana ya enraizada en el pueblo (Liscano 1950, 147), y asociándola con el 

ritual del bautismo la adoptó y la  incluyó en su calendario de santos, el 24 de junio, día de 

San Juan Bautista. 
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15

 Juan Liscano, (1951), “La Fiesta de San Juan Bautista en Venezuela,” (Caracas: Ávila 
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San Juan Bautista en Venezuela 

San Juan llega al Nuevo Mundo traído por los colonizadores (Alemán 1997, 285), como 

parte de su patrimonio cultural, al igual que su idioma, sus costumbres o sus instituciones. 

De manera que el día de San Juan ya era motivo de una celebración católica tradicional de 

los españoles.  

Las fiestas rituales católicas están agrupadas en torno a las fechas de los solsticios de invierno 

y verano, así como a los equinoccios de primavera y otoño, así debieron ser asumidas por los 

recién catequizados, independientemente de las condiciones geográficas del territorio 

venezolano…
16

 

En la religiosidad popular católica venezolana, San Juan Bautista, Guaricongo, o Congolé, 

como también se le llama, es sin duda el santo cuya veneración se extiende más en la 

geografía nacional, especialmente en los estados y localidades donde estuvieron asentadas 

en tiempos coloniales las plantaciones (Liscano 1951, 158-161). Fue allí, en el campo, en 

la plantación y en las cofradías de su advocación, donde cuajó la fe que aún hoy en día 

mueve cientos de creyentes a festejar su día. Aquí en Venezuela, fue en manos del esclavo 

africano que estuvo la continuidad de esta ancestral festividad europea (Liscano 1951, 

161); pero no en honor de deidades africanas, sino de reinterpretaciones de ritos católicos y 

africanos en honor a un santo cristiano (Pollak-Eltz, 1991). Estas fiestas comienzan por lo 

general el 23 de junio, y en algunas poblaciones llegan a extenderse hasta el 29 de junio 

(día de San Pedro), o incluso hasta el 16 de julio, día de la Virgen del Carmen (Fundación 

Bigott 1999, 665). 

San Juan llega a Venezuela a mediados del siglo XVI, incorporado a las prácticas cristianas 

que impusieron los españoles durante la conquista, pero se convierte en un santo con verdadero 

carácter popular a partir de la llegada de los negros esclavos provenientes de África (siglo XVI 

a XVIII). De esta manera las comunidades africanas incorporan a San Juan dándole una doble 

significación: por un lado como representación de un ser milagroso, sobrenatural (deidad 

mítica), y por el otro, un hombre común, que participa de las alegrías y angustias de los 

humanos.
17

 

Una de las razones que explican el por qué el esclavo negro asimila esta festividad, 

apartando el hecho de que el amo les permitieran un día al año de distensión y baile, 

siguiendo una heredada celebración europea, parece ser, como lo escribe Juan Liscano en 

un interesante ejercicio imaginativo: la similitud de condiciones climáticas que había entre 

las poblaciones del África ecuatorial, de donde vinieron la mayoría de los esclavos, y las 

que encontraron aquí en Venezuela (Liscano 1951, 167). De acuerdo a esto, ambos 

territorios tienen sólo dos estaciones al año: la de lluvias y la de sequía, por tanto las 
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labores de labranza en ambas zonas estaba regulada por acontecimientos naturales 

comunes. 

El negro de los innumerables reinados en que se repartía la Costa de Guinea o la enorme 

cuenca del río Congo, solía celebrar, con ritos y fiestas en las que intervenía de manera 

permanente la danza al son de los tambores, los momentos culminantes relacionados con la 

siembra, en que las lluvias iniciaban su fecundante riego o bien cesaban para permitir la poda o 

la cosecha.
18

 

De modo que según Liscano, este paralelismo climático pudo haber favorecido el hecho de 

que el negro esclavo trajese desde su origen la costumbre de hacer también fiestas y ritos 

agrarios en torno a la llegada de las lluvias. En este punto es oportuno subrayar que para la 

fecha del 21 de junio, el fenómeno del solsticio de verano es un evento que se celebra 

originalmente en el hemisferio norte, mientras que para el sur es lo contrario, se celebra el 

solsticio de invierno, fecha que coincide con el comienzo de las lluvias (Liscano 1950, 

145), temporada crucial en el calendario agrícola. Este hecho se relaciona con que a 

diferencia de Europa, “en Venezuela el agua es el elemento predominante del rito de San 

Juan” (Liscano 1951, 160). En casi todas las localidades donde se hacen las fiestas, el 

elemento agua juega un papel protagónico, bien porque los devotos se bañan en el agua (de 

río o de mar) (Liscano 1951, 164) “santificada” por la inmersión del santo, o porque a éste 

lo sacan a pasear por la costa en embarcaciones, o porque se bañan también utensilios 

domésticos y de labranza (Liscano 1951, 160). 

…Los cultores negros y mulatos de San Juan, por atavismo mágico, proceden con la efigie del 

santo como si fuera un fetiche. Conviven con ella en esa oportunidad, la increpan o loan, la 

emborrachan y bañan, en suma: la humanizan…
19

 

Una razón que argumenta Liscano para explicar por qué la iglesia permitió la 

incorporación del negro en la celebración del santo, es el hecho de en Europa, la de San 

Juan era ya “…la fiesta más plebeya del calendario eclesiástico junto con el Carnaval” 

(Liscano 1951, 169), y los eventos que se hacían carecían del ceremonial litúrgico. Ya la 

fecha estaba impregnada de un ánimo más o menos relajado. 

Por último, como ya se ha mencionado, el tiempo de San Juan era el tiempo de la cosecha, 

por ello el amo, satisfecho con sus frutos, podía propiciar el regocijo entre sus esclavos,  

permitiendo al menos una vez al año que se reunieran para bailar y cantar, lo cual ayudaba 

de algún modo a sobrellevar su rigurosa vida de trabajo y servidumbre (Liscano 1951, 

169).  
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La Música en la Fiesta de San Juan Bautista en Venezuela 

Si San Juan Bautista y la maravillosa historia de su celebración, conectada con una 

cosmovisión antigua como la humanidad, llegó desde España, la música para la 

celebración tiene un indiscutible origen africano. Se considera que en Venezuela el aspecto 

que más destaca en estas fiestas es la música. El repertorio que hace suele variar de región 

en región, pero tiene algunos rasgos comunes como el canto que está basado en una 

dinámica responsorial entre solistas que se suceden y un coro, la presencia en el canto de 

ciertos vocablos que sugieren una procedencia africana (Pollak-Eltz 1991, 36), el uso casi 

exclusivo de instrumentos de percusión, y la realización de bailes colectivos y entre parejas 

(García y Hernández 2000, 16).  

De acuerdo a la clasificación que hace el eminente investigador Rafael Salazar de la 

música de la fiesta de San Juan Bautista, se reconocen los cantos rogativos o devocionales, 

los rituales o de procesión, los festivos para el baile y los de despedida (Fundación Bigott 

1999, 666). Entre los devocionales se destacan los cantos “a capella” como las sirenas (en 

Aragua, Carabobo y Yaracuy), los cantos a San Juan (en Tarma y Carayaca, Edo. Vargas), 

las mariselas (en los Valles de Orituco, Edo. Guárico), las fulías (en Aragua, Miranda y 

Vargas). En los cantos procesionales, el más resaltante es el sangueo (en Aragua, Carabobo 

y Yaracuy). Siguiendo esta clasificación, en la música para el baile se observan dos 

variantes: golpiao (lento) y corrío (rápido); entre los primeros se encuentran: el mina (en 

Barlovento, Edo. Miranda), de plaza (en Cata, Edo. Aragua) y el lejío (en Lezama, Tarmas, 

Edo. Vargas y Barlovento), entre otros; y entre los corríos están: el culo’e puya (en 

Barlovento), la jinca (en Lezama, Tarmas, Edo. Vargas y Barlovento) y el trancao (en 

Chuspa, La Sabana, Todasana, y Osma, Edo. Vargas). Entre los cantos de despedida se 

hayan: las guarañas (en los Valles de Orituco), malembe y el cambullón (en Barlovento)
20

. 

Existe otra manera de clasificar esta música según la cual se hace una generalización en la 

música para el baile y se habla del Golpe de Tambor, el cual casi siempre está estructurado 

en dos partes, que se diferencian entre si principalmente en el tempo de la ejecución: “…el 

corrío de tempo alegre pero sereno, y el trancao de ritmo vivaz y agresivo.” 
21

 Los Golpes 

de Tambor se encuentran en la mayoría de las localidades donde se hace la fiesta, y se 
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puede hallar variables musicales importantes (estilísticas, organológicas, rítmicas, 

tímbricas) según la región. 

En cuanto a los instrumentos que se utilizan, la mayoría son de percusión (membranófonos 

e idiófonos)
22

, de fabricación artesanal. Entre ellos, los más destacados son: los tambores 

redondos o culo’e puya, los quitiplá, la mina y la curbata (en la zona de Barlovento), el 

cumaco (en Yaracuy, Carabobo, Aragua y Vargas) y las pipas (específicamente en la 

población de Naiguatá, Edo. Vargas) (Fundación Bigott 1999, 666). También encontramos 

la utilización de guaruras
23

 (en la zona de Chuspa, Edo. Vargas) (Fundación Neumann s/f); 

también en Vargas, se encuentra la utilización del cuatro, guitarra, tambora, tamborita, 

maracas (idiófono de origen indígena), plato’e peltre y marímbola (Fundación Bigott 

1999), para la ejecución de fulías en el velorio del santo en  la víspera. La fulía es la 

música ritual que se hace en los velorios de Cruz de Mayo o en los velorios de santo 

(Lares, 1979). 

Como se ha dicho, en Venezuela la celebración de San Juan Bautista esta especialmente 

arraigada en las zonas donde hubo plantaciones de cacao durante el período colonial. De 

todas estas localidades, pasaremos a hablar de Caraballeda en el Estado Vargas, por ser el 

Golpe de Tambor que se toca en esta población, el objeto de estudio de este trabajo. 
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IV 

CARABALLEDA 

 

El Estado Vargas 

Su creación como entidad estatal es de reciente data (1994). Anteriormente era Municipio 

Vargas, adscrito al Distrito Federal. Está ubicado en la franja más central del litoral 

venezolano y su territorio se extiende por el oeste desde el río Maya, donde limita con el 

Estado Aragua, hasta el río Chuspa por el este, donde limita con el Estado Miranda 

(Hernández y Fuentes 2005, 7). Su capital es La Guaira y esta constituido por once 

parroquias: Caraballeda, Carayaca, Carlos Soublette, Caruao, Catia La Mar, El Junko, La 

Guaira, Macuto, Maiquetía, Naiguatá y Raúl Leoni. 

 

Aspectos Históricos de Caraballeda 

El pueblo de Nuestra Señora de Caraballeda fue fundado por Diego de Losada el 8 de 

septiembre de 1568, en la necesidad de crear un puerto cercano a la recién constituida 

ciudad de Caracas (1567) para el intercambio comercial con Europa (Hernández y Fuentes 

2005, 35). Se conoce que Losada levantó el pueblo en el lugar donde Francisco Fajardo 

fundó la población de Villa de El Collado el 18 de noviembre de 1560 

(www.litoralcentral.ve).  

[Caraballeda] …fue la primera población fundada por españoles en el litoral central en la que 

incursionaron más adelante, indígenas de la etnia caribe procedentes de la isla de Granada, 

quienes asaltaron la recién creada ciudad…
24

 

Hacia 1586 Caraballeda fue despoblada voluntariamente por sus habitantes por causa de 

una querella con el entonces gobernador Luís de Rojas. Más tarde, el nuevo gobernador 

Diego de Osorio, trató de repoblar la zona por la urgencia de darle a Caracas un puerto, y 

ante la negativa de los vecinos de volver, tomó la iniciativa de hacer el puerto en el área de 

La Guaira (Hernández y Fuentes 2005, 36), perdiendo Caraballeda la importancia inicial 

que tuvo. 

Caraballeda, al igual que otras tantas localidades del país, se vio afectada con la llegada de 

los contingentes de esclavos negros africanos. “Su participación hizo posible el 

florecimiento de cultivos como el cacao y la caña de azúcar” (Hernández y Fuentes 2005, 
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39). Antes de esto la economía del lugar radicaba en la actividad pesquera y en la cría de 

animales domésticos. 

Datos Geográficos 

Caraballeda tiene una superficie de 82.1 kilómetros cuadrados, está situada al lado del río 

San Julián. Tiene un clima tropical muy cálido con una temperatura promedio de 28° C 

(www.litoralcentral.com). 

Fig.1 Mapa político del Estado Vargas. Tomado de www.litoralcentral.ve 

 

Fiestas Tradicionales de Caraballeda 

Al igual que casi todas las poblaciones del Estado Vargas, las festividades tradicionales 

populares están asociadas principalmente al calendario católico. 

…el ciclo anual de celebraciones religiosas y los rituales que acompañan la vida del hombre 

desde que nace hasta su muerte, tienen una determinante influencia española, aún cuando las 

personas que los realizan no sean católicos practicantes…
25

 

Las efemérides más significativas que se celebran en Caraballeda son las siguientes: 

                                                 
25

 Daría Hernández y Cecilia Fuentes, op. cit., 54. 
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Nuestra Señora de La Candelaria (02 de febrero), Carnaval, Semana Santa, Cruz de Mayo, 

Entrada del Mes de San Juan Bautista (01 de junio), San Juan Bautista (24 de junio), San 

Pedro (29 de junio), Día de los Santos (01 de noviembre), Día de los Difuntos (02 de 

noviembre), Navidad (24 de diciembre), Velorios del Niño Jesús (desde el 23 hasta el 31 

de diciembre) y Nochebuena de Año Nuevo (31 de diciembre) (Hernández y Fuentes 2005, 

56-77). Apartando las fiestas de alcance nacional, La Candelaria y San Juan Bautista son 

las que gozan de más popularidad en esta localidad. 

 

San Juan Bautista en Caraballeda 

Para el levantamiento de esta información fueron consultadas fuentes testimoniales, 

además de la observación que se hizo de la fiesta en el año 2005 y 2006. Se hicieron 

entrevistas a la señora Olga Silva, a la señora María Magdalena Sandoval (Lide) y al señor 

Gilberto Iriarte, todos nativos de Caraballeda y cultores de la festividad. 

La celebración se inicia el día 23 de junio con el velorio del santo. Este se realiza en la 

casa de señora Olga Silva, actual dueña y custodio de la imagen del santo. Antes de 

comenzar el velorio, frente a la casa, se agrupan los asistentes en torno al conjunto de 

tambores y cantadores, los cuales tocan el Golpe de Tambor hasta el momento en que se va 

a dar inicio al velorio. Entonces el conjunto de tambores se va hacia una esquina de la calle 

para seguir tocando, alejándose de las inmediaciones del velorio, el cual comienza de 

10:30 a 11:00 pm, con el rezo de un rosario, y más tarde, con el grito de “tambor y canto”  

se inician las fulías, acompañadas por el cuatro, maracas y el conjunto de tamboritas. Al 

acompañamiento se pueden integrar otros instrumentistas (en el año 2006 hubo un señor 

que se llevó unos platillos hi-hat y un par de baquetas, y con ellos se sumó al conjunto). En 

las fulías, los cantadores se van pasando una flor en señal de que están pidiendo el turno 

para hacer sus versos. Al terminar cada fulía se toma un breve descanso que sirve para que 

se roten los músicos (si así lo desean) y para que los asistentes salgan de la casa, y den 

paso a otros que esperan en la calle para entrar al velorio. Este acto termina en la 

madrugada del 24 de junio (de 5:00 a 6:00 am) con el sonar de cohetes y el repicar de las 

campanas de la iglesia. Desde hace pocos años para acá (siete u ocho aproximadamente),  

se viene haciendo costumbre la participación de una agrupación de instrumentos de viento 

(trompetas y trombones) y percusión a la que llaman “calenda”, que al final del velorio va 

a cantarle el cumpleaños a San Juan y luego se va por el pueblo cantando y tocando. Esta 

agrupación viene del vecino pueblo de Naiguatá. Después del velorio, en la mañana (entre 
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9:00 y 10:00 am), el santo es llevado a la iglesia, donde le hacen una misa. Luego de esto, 

es sacado de 12:30 a 1:00 pm; afuera lo espera la multitud que se ha ido congregando junto 

al grupo de tamboreros, los cuales han ido preparado los tambores, templando (afinando) 

los cueros al calor de una fogata hecha con cartón, periódico o cualquier papel. Cuando 

van sacando a San Juan en andas, lo hacen al son de un ritmo al que llaman La Marcha. 

Una vez que el santo está afuera de la iglesia, comienza el Golpe de Tambor y con él, una 

algarabía general atizada por demás, por la ingesta de bebidas alcohólicas (cerveza, ron, 

guarapita). Con el Golpe de Tambor, el santo es bailado por una mujer que va siendo 

relevada por otras. Sólo lo bailan mujeres que deben vestir faldas largas, “por respeto al 

santo”. En caso de que un hombre haya hecho la promesa de bailarlo, en agradecimiento a 

un favor concedido, éste podrá hacerlo previa notificación a los que estén coordinando la 

actividad. Esta tradición de bailar el santo el 24 de junio, es de data reciente (quizás veinte 

o veinticinco años); antes se sacaba al santo de la iglesia y se pasaba en procesión por el 

pueblo sin música, luego se tocaba tambor cuando regresaba a su casa; para entonces el 

santo era bailado sólo el 29 de junio, día de San Pedro. En cuanto al baile de los asistentes, 

este se hace en parejas (una o más al mismo tiempo) en medio de una rueda de gente. Los 

bailadores son sacados (empujados) por la pareja que va a sucederle.  

El toque de tambor puede durar de 15 a 20 minutos aproximadamente, luego lo paran y 

comienza un recorrido por las calles principales del pueblo. Los asistentes se van 

caminando hasta la próxima parada donde se comenzará a tocar de nuevo, y se volverán a 

formar las ruedas de baile y se bailará al santo de nuevo. Las fogatas pueden volver a 

encenderse para poner a tono los cueros mientras los tamboreros descansan las manos. Las 

paradas se pueden hacer frente a la casa de los devotos, o de personas destacadas ya 

fallecidas, como es el caso de la casa donde vivió Marcelino Pimentel, alias “Chicharrón”, 

importante tocador del tambor Burro Negro. Este recorrido dura hasta las 6:00 pm. 

aproximadamente, hora en que San Juan regresa a su casa. Para este momento se vuelve a 

tocar el ritmo de La Marcha. 

 El día de San Juan sólo se hace el Golpe de Tambor “Trancao”, obviando la primera parte 

llamada “Juan Bimba” (las consideraciones sobre ambas partes serán hechas en el próximo 

capitulo). El Juan Bimba se canta en la víspera, antes del velorio, en cambio el 24 de Junio, 

lo que se toca se principalmente es tambor Trancao con el canto Como Loco. Aunque no se 

descarta que algún cantador o cantadora comience otra tonada. En la observación, hubo 



   19 

una ocasión que un joven cantador comenzó a hacer otro canto y fue regañado por una 

señora del pueblo, diciéndole que “eso no se canta hoy.”  

Es importante destacar que aunque en la iglesia hay una imagen del santo, es en torno al 

San Juan de la señora Olga Silva que se realiza la celebración. Esta imagen es reconocida 

por la mayoría como el santo del pueblo, siendo la señora Olga su custodio, y su casa, la 

casa del santo.  

El recorrido antes mencionado se hacía tradicionalmente sólo el día de San Juan, pero de 

un tiempo para acá (diez años aproximadamente), también se hace el 29 de junio, pero con 

la imagen de San Pedro. Este día lo sacan por el pueblo y lo llevan a “visitar” a San Juan, 

quien sale de su casa al ritmo de La Marcha. Ambos santos se encuentran y los bailan al 

son del Golpe de Tambor Trancao (con el canto Como Loco), luego San Juan se mete a su 

casa y San Pedro sigue hacia la suya. Esta costumbre se inició a raíz de la traída de la 

imagen de San Pedro por la familia Pino. 

 La celebración de San Juan Bautista en Caraballeda siempre ha sido organizada desde el 

seno de juntas formadas espontáneamente por personas del pueblo, ligadas al quehacer 

musical y a la tradición del santo. Anteriormente recolectaban dinero entre los comercios y 

los vecinos del pueblo, y con esos recursos producían la fiesta. Hoy en día esta práctica ya 

no se hace. En cuanto a la participación del gobierno regional, ésta se reduce a repartir 

pañoletas o franelas timbradas con el nombre de algún político de turno (alcalde, concejal, 

diputado, etc.) buscando publicitarse con las fiestas del santo. En cuanto a la empresa 

privada (la cervecera Polar específicamente), sucede algo similar: instalan kioscos de venta 

de cerveza y reparten pañoletas con el sello su producto, asociándolo con la fiesta.  

 

Música de la Fiesta de San Juan en Caraballeda 

Principalmente se reconocen tres tipos de música: La Fulía que se toca en el velorio del 

santo, en la víspera, en la que participan cantantes solistas que se suceden y van alternando 

con un coro; La Marcha, que es un toque de tambor de tiempo lento y pulso binario; y el 

Golpe de Tambor, que es la música más representativa del San Juan de Caraballeda. Esta 

es música para el baile, para encender el júbilo y el entusiasmo colectivo, al mismo tiempo 

sirve también para cantarle con devoción al santo. 

 



V 

EL GOLPE DE TAMBOR DE CARABALLEDA 

 

Descripción 

El Golpe de Tambor de Caraballeda es una expresión musical que se hace solamente en las 

festividades de San Juan Bautista y en el día de San Pedro. Está construido sobre un 

compás de cuatro pulsos con división binaria. Su ejecución se hace con un conjunto de 

tambores cumacos
26

 que acompañan a las voces de los cantantes solistas o cantadores y del 

coro. Los cantadores pueden ser mujeres u hombres y el coro suele ser de voces mixtas, en 

el que puede participar el que quiera. El Golpe de Tambor está fundamentalmente 

estructurado en dos partes: el Juan Bimba y el Trancao. 

 

El Conjunto de Tambores 

También llamado “Tren de Tambores”, está formado básicamente por cuatro cumacos 

cuyos nombres son: Tambor Campana, o solamente Campana o Campanita, Burro Negro, 

Pujo (al que se le puede agregar otros) y Pipa, a estos se les suman dos pares de Palos y la 

o las Maracas. Estos tambores se diferencian entre si en la altura de su sonido y en la 

función que cumplen dentro de grupo. La afinación de los cueros no es temperada, sin 

embargo se logra la altura deseada acercando el parche al calor de fogatas que se hacen en 

la calle antes de comenzar el toque. La construcción de los tambores es artesanal, hoy en 

día se mandan a hacer en la población de La Sabana
27

, Edo. Vargas por ser ahí donde se 

consigue la materia prima. El cuerpo se hace con troncos del árbol de aguacate y para el 

parche se usa preferiblemente cuero de venado para el Burro Negro y la Campana, por 

ofrecer éste una mejor sonoridad en los agudos; y el de chivo para el resto del conjunto. 

Hoy en día también usan un parche sintético al que llaman cuero “elaborado”. El cuero es 

clavado en uno de los extremos de cuerpo, de manera que hablamos de un tambor 

unimembranófono. Para su ejecución el tamborero se sienta a horcajadas y percute con 

ambas manos el parche del instrumento (es usual que los tamboreros se cubran de tirro los 

dedos para evitar que se les lesionen por la contundencia de los golpes), los que tocan los 

                                                 
26

 El cumaco es un tambor de forma cilíndrica de un solo parche de cuero clavado en uno 

de los extremos. Suele construirse  con el tronco de árbol de aguacate.  
27

 Según afirmó el señor Gilberto Iriarte en la entrevista.  
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palos se colocan a ambos lados del Burro Negro, mientras que el resto de los participantes 

del conjunto (cantadores y coro), se ubican en las adyacencias de los tambores, de manera 

que forman un núcleo sonoro en medio de la muchedumbre asistente a la festividad. 

 

Investigación Preliminar 

El autor inició la investigación con la audición de las grabaciones hechas del Golpe de 

Tambor por la agrupación Un Solo Pueblo, tomadas de los discos: La Música de Un Solo 

Pueblo (Volumen 4) y La Música de Un Solo Pueblo (Volumen 6). Estas muestras contaron 

con la total aprobación de los músicos de Caraballeda, a los que se les preguntó su opinión 

acerca de ellas, en cuanto a la veracidad de su ejecución. Del mismo modo se hizo la 

audición de la grabación realizada para el disco Afrovarguense, de la colección Patrimonio 

Musical, serie afrovenezolana, editado por el Ministerio de Educación Cultura y Deportes 

y el CONAC, en la que sólo participan músicos oriundos de Caraballeda, esta grabación 

cuenta con una indiscutible autenticidad.  

Siguiendo con la investigación, el autor hizo en Caracas entrevistas y grabaciones a los 

percusionistas Jesús Paiva y Rolando Canónico, así como al músico Ismael Querales; todos 

ellos, profesores de dilatado conocimiento de las distintas manifestaciones musicales 

folklóricas venezolanas. De estas entrevistas se tomaron datos para la ubicación en 

Caraballeda de cultores de la festividad de San Juan Bautista y de músicos intérpretes del 

Golpe de Tambor. Durante este tiempo se fue realizando también la investigación 

documental empleada en los capítulos anteriores.  

 

Investigación de Campo 

En los años 2005 y 2006 el autor realizó un total de diez visitas a Caraballeda en búsqueda 

de información, cuatro de éstas se hicieron en las festividades de San Juan Bautista y de 

San Pedro. En estas ocasiones se hicieron registros audiovisuales de la ejecución del Golpe 

de Tambor, así como de otros aspectos de la celebración. Todas estas visitas sirvieron para 

conocer a los cultores y músicos que se prestaron como informantes para el trabajo, entre 

estos se encuentran los músicos Rodolfo Suárez, Alexis Parejo, Ignacio Iriarte y Noel 

Ibarra, músicos nativos del pueblo. A éstos se les fueron sumando otros que serán 

mencionados más adelante, y que contribuyeron con su experiencia y conocimiento al 

desarrollo de la investigación. 
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PPiippaa  

CCaammppaannaa  

PPuujjoo  

BBuurrrroo  NNeeggrroo  

Muestras del Golpe de Tambor 

Para la recolección de información del ritmo se usaron los registros audiovisuales que se 

hicieron del toque en la celebración de San Juan y San Pedro del año 2005 y 2006 en 

Caraballeda, así como de un toque que se realizó en la Parroquia 23 de Enero de Caracas 

en el año 2006, hecho por músicos de Caraballeda, y por último de uno que organizó el 

autor a modo de demostración, el sábado 18 de marzo del 2006 en Caraballeda, con la 

valiosa colaboración de los señores Nelson Arvelo, María Sandoval “Lide”, Arelis Iriarte y 

Luís Rodríguez, siendo en casa de este último donde se hizo.  

La dirección musical estuvo a cargo del señor Nelson Arvelo, destacado percusionista del 

Golpe de Tambor, ejecutante del Burro Negro. El resto del conjunto estuvo conformado 

por: Jesús Iriarte (Pujo), Oswaldo Solís (Campana), Álvaro Cordero (Pipa), José Rafael 

Antón (Pujo y Palos), Edison Correa (Palos), Jesús Zamora (Palos), María Sandoval 

“Lide” (cantadora), Arelis Iriarte (cantadora), Leonardo Iriarte (cantador), Ydalda Montilla 

(cantadora) y Luís Rodríguez (cantador). 

Como paso previo al toque, los cueros de los tambores fueron templados en una fogata que 

se hizo frente a la casa. El señor Arvelo fue probando, percutiendo cada tambor, 

acercándolo o apartándolo del fuego. Una vez que los cueros alcanzaron la altura que él 

consideró idónea, se pasó al patio para comenzar. La disposición espacial de los tambores 

no obedeció a un orden determinado, se colocaron un tambor al lado de otro en forma 

semicircular con la siguiente ubicación: 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig.2 Distribución del conjunto 
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Al principio se hizo un registro instrumento por instrumento para tomar su rítmica aislada 

del resto del grupo. El orden de la grabación fue el siguiente: Pipa, Campana, Burro Negro, 

Pujo y Palos. Luego se hizo el ensamble, primero en un toque de Juan Bimba y luego en un 

toque Trancao, esto sin cantos. A continuación se realizó un primer toque con la 

participación de cantantes y coros, en éste se hicieron los cantos: “Apolinaria”, “Dale culo 

al viejo”, “Que se pare el tambor”, “Saca el perro afuera” y “Como loco”. Luego de un 

receso tocaron La Marcha de sacar el santo de la iglesia y finalmente otro golpe, esta vez 

con los cantos: “Apolinaria”, “Cachita”, “Hueso”, “Ají ají”, “Saca el perro afuera”, “Que 

se pare el tambor” y “Como loco” (las letras de algunos de estos cantos se encuentran en 

los anexos, Pág. 68). 

 

Transcripciones 

Es importante destacar que existen transcripciones no publicadas del Golpe de Tambor de 

Caraballeda, éstas fueron realizadas por Carlos Suárez y Daniel Gil, ambos investigadores 

y músicos venezolanos.  

Para la trascripción y estudio del ritmo el autor utilizó un sistema de dos líneas: la de arriba 

para la sonoridad aguda y la de abajo para la grave. Para las diferentes técnicas de 

ejecución, se usó la siguiente nomenclatura:  

 

Mano derecha D 

Mano izquierda I 

Ambas manos juntas J 

Golpe en el centro del cuero. Produce un sonido de frecuencia media 

-baja 
C 

Golpe en el centro del cuero, apagando el sonido inmediatamente 

con la palma de la mano, produce un sonido bajo y sordo 
CM 

Golpe abierto hacia el borde del cuero, produce un sonido agudo A 

Golpe seco (trancao) T 
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Cuando un golpe puede ser ejecutado con dos técnicas diferentes o con distinta digitación, 

se destaca escribiendo ambas posibilidades separadas por una línea diagonal. Ejemplo: si 

aparece D/J, quiere decir que puede tocarse con la mano derecha o con las dos manos.  

En cuanto a las indicaciones de dinámica y tempo, se estableció que en el Juan Bimba los 

tambores suenan con una intensidad general de f (forte), y se mueven en una banda de 

entre 135 a 150 la negra aproximadamente. Mientras que en el Trancao, la intensidad es ff 

(fortissimo), en una banda de entre 163 y 180 la negra aproximadamente. El autor llegó a 

estos cálculos después de medir todas las muestras a las que tuvo acceso.  

La notación de la digitación (disposición de las manos para cada golpe) se hizo basándose 

en la observación del video que el autor hizo de los tamboreros. Este orden puede variar de 

ejecutante en ejecutante. El uso de diferentes medidas de compás para algunas de las 

transcripciones, obedeció al criterio de querer ajustar a cada notación a una métrica que 

recogiera justo la idea rítmica principal, si ésta se repite se indica con la barra 

correspondiente. Es por esto que se encontrarán transcripciones en 2/4 ó 4/4, según la 

longitud de la célula rítmica.  

Por último, a cada transcripción  se le identificó según la parte del Golpe de Tambor en 

que es ejecutada (Juan Bimba o Trancao), y según la función que cumple dentro del 

ensamble (base rítmica o variación), esto de acuerdo a las conclusiones a que llegó el autor 

después de evaluar las entrevistas a los tamboreros, y de analizar del desempeño de los 

instrumentos en el conjunto.  

 

Los Palos 

Son ejecutados por dos percusionistas llamados “paleros”, encima del cuerpo del Burro 

Negro. Su ritmo puede o no variar de una parte a otra en el Golpe de Tambor y sobre él 

descansa el tejido polirrítmico del conjunto. Se estima que esto se debe fundamentalmente 

a que en su célula rítmica el pulso tiene una presencia permanente, además la sonoridad 

que produce el choque de madera contra madera hace que se destaquen tímbricamente por 

encima de los tambores, sumado a esto está el hecho de que al ser tocados por dos 

ejecutantes al unísono, la intensidad de su sonido es aún más fuerte. Los Palos pueden ser 

                                                 

 Una muestra de la referencia audiovisual se encuentra en DVD anexo. 



   25 

cortados de madera de aguacate “morao”, de vera o de guayaba. Los ejemplares que se 

observaron median 39 cmts de largo y eran de madera de vera. 

Rítmica de los Palos en el Juan Bimba: 

(Palos Base) 

 

 

 

 

 

 

Durante el Trancao los paleros pueden hacer la siguiente base: 

(Palos Base Trc.) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig.3 Los Palos. Caraballeda 24/06/2006 (Foto: A.R.) 
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El Tambor Campana o Campana 

Es un cumaco que suele ser corto (el que se encontró era de 50 cmts de largo y de 24 cmts 

de diámetro en el parche). Su sonoridad tiende a ser la más alta del conjunto, junto a la del 

Burro Negro. Para conseguir el sonido más agudo, el tamborero percute hacia el borde del 

cuero con un golpe acentuado y abierto. Según los informantes, su rítmica suele ser 

constante en ambas partes del Golpe de Tambor, y tener pocas variaciones. Ésta es, junto a 

la de los Palos, la referencia principal de pulso. Es importante destacar que en el toque en 

conjunto, el ejecutante cambió el ritmo e hizo el del Pujo, a pesar de que en el toque 

aislado hizo el patrón aquí transcrito. Según las observaciones hechas en otros toques en 

conjunto, este cambio puede o no suceder, esto depende del ejecutante. 

(Campana Base1) 

 

 

 

 

 

 

 

El siguiente patrón suele usarse también en ambas partes del Golpe: 

(Campana Var1) 
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Fig.4 El Tambor Campana. Caraballeda 24/06/2006 (Foto: A.R.) 

 

 

El Burro Negro 

También llamado Tambor Mayor, es el que suele iniciar el Golpe, es un cumaco de 

grandes dimensiones (el ejemplar que se midió era de 1,65 mts. de largo con 45 cmts de 

diámetro en el parche y 42 cmts en el otro extremo), pero es sabido que pueden haberlos de 

mayor tamaño, incluso hasta de tres metros de largo (Lares 1978). Este tambor tiene la 

propiedad de lograr sonidos de frecuencias agudas cuando se percute hacia la periferia del 

parche, dejándolo vibrar; frecuencias medias golpeándolo más hacia el centro; y graves, 

tocándolo con la mano en el centro del cuero, buscando ahogar el sonido (apagando 

inmediatamente con la mano la vibración del cuero). En la escala de alturas del conjunto, 

el Burro Negro suele ubicarse como el segundo más agudo. Es el tambor que tiene más 

libertad para florear o variar su ritmo básico en ambas partes del Golpe de Tambor. Estas 

variaciones se hacen a criterio del ejecutante. 
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Rítmica del Burro Negro en el Juan Bimba: 

(Burro N. Base1 J.B.) 

 

 

 

 

 

 

También puede ser usada la siguiente base rítmica: 

(Burro N. Base2 J.B.) 

 

 

 

 

 

 

 

A continuación veremos algunas posibilidades de variación en el Juan Bimba. 

(Burro N. Var1 J.B.) 
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(Burro N. Var2 J.B) 

 

 

 

 

 

 

 

 

(Burro N. Var3 J.B.) 

 

 

 

 

 

 

 

 

(Burro N. Var4 J.B.) 
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(Burro N. Var5 J.B.) 

 

 

 

 

 

 

 

Antes del Juan Bimba, el Burro Negro puede realizar una serie de golpes en solitario. Aquí 

tenemos una muestra de cómo suele ser este comienzo: 

(Burro N. Inicio1) 

 

 

 

 

 

 

 

El Burro Negro puede también iniciar el Golpe de Tambor con la base de los Palos, 

haciendo una rítmica diferente a la anterior. He aquí una muestra: 

(Burro N. Inicio2) 
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Esta misma rítmica es también usada para pasar al Trancao. Esta figura le da un destacado 

empuje al inicio de la parte recia del Golpe de Tambor. La fórmula puede presentarse igual 

a la anterior muestra, o con la disposición de alturas invertida: 

(Burro N. Inicio Trc.) 

 

 

 

 

 

 

Una vez en el Trancao, la base rítmica del Burro Negro suele cambiar a una fórmula más 

sencilla. A la vez, en este nuevo tempo, el tamborero puede realizar variaciones más 

audaces y enérgicas, haciendo gala de su virtuosismo.  

(Burro N. Base Trc.) 

 

 

 

 

 

 

La fórmula anterior, también se puede percibir del siguiente modo: 
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A continuación veremos un par de variaciones posibles en el Trancao: 

(Burro N. Var1 Trc) 

 

 

 

 

 

(Burro N. Var2 Trc) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig.5 El Burro Negro. Caraballeda 24/06/2006 (Foto: A.R.) 
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El Pujo 

Suele ser un cumaco corto (57 cmts de alto y 29 cmts de diámetro). Su sonoridad es de 

frecuencia media a grave. En el conjunto puede haber de uno a tres de estos tambores, los 

cuales suelen hacer la misma rítmica durante el Juan Bimba, y diferenciarse en el Trancao 

haciendo repiques alternados. Una de las características de esta rítmica y sus variaciones es 

el silencio en el tiempo fuerte del compás, esto hace que el Pujo suene como una respuesta 

a contratiempo a la rítmica del resto del conjunto. También es característico el acento en la 

última figura de la fórmula y la utilización casi exclusiva del registro grave del tambor en 

su ejecución. 

 

(Pujo Base) 

 

 

 

 

 

 

(Pujo Base2) 
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Veamos algunas variaciones de la rítmica del Pujo: 

(Pujo Var1) 

 

 

 

 

 

 

 

(Pujo Var2) 

 

 

 

 

 

 

 

 

(Pujo Var3) 
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Durante el Trancao los Pujos suelen realizar un tipo de redoble o repique, cuya fuerza 

ayuda a que no disminuya la velocidad del tempo en esta parte del Golpe de Tambor, 

sirviendo así para revitalizar el ímpetu del resto de los ejecutantes y el ánimo de los 

bailadores y asistentes en general. Este redoble también suele ser usado por el tamborero al 

incorporarse al conjunto en plena ejecución del Trancao. 

(Pujo Redoble Trc.) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig.6 El Pujo. Caraballeda 24/06/2006 (Foto: A.R.) 
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La Pipa 

Es un tambor que también suele ser corto que se toca sentándose en una silla y colocándolo 

entre las piernas. La Pipa que se encontró en la investigación es un cumaco corto y ancho 

(47 cmts de largo por 48 cmts de diámetro en el cuero). De su célula rítmica las notas de 

más relevancia son las que se hacen hacia el centro del cuero, ya que éstas son las que 

proveen los sonidos más graves, cumpliendo así su rol de bajo rítmico dentro del conjunto.  

(Pipa Base1 J.B.) 

 

 

 

 

 

 

La siguiente fórmula es parecida a la de la Campana y puede ser usada en el Juan Bimba: 

(Pipa Base2 J.B.) 

 

 

 

 

 

 

Veamos las siguientes variaciones: 

(Pipa Var1 J.B.) 
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(Pipa Var2 J.B.) 

 

 

 

 

 

 

 

En el Trancao,  la Pipa suele cambiar su base, y hacer el ritmo de los Palos y la Campana. 

(Pipa Base Trc.) 

 

 

 

 

 

 

 

Las siguientes son variaciones posibles en el Trancao: 

(Pipa Var1 Trc.) 
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(Pipa Var2 Trc.) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig.7 La Pipa. Caraballeda 24/06/2006 (Foto: A.R.) 
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La o las Maracas 

Su utilización es espontánea y libre en el conjunto. En todas las interpretaciones que 

observó el autor se hizo uso de ellas. Su participción le aporta un brillo a la sonoridad del 

grupo. El ejecutante suele tocar una Maraca, no el par, y por lo general son los cantadores 

o gente del coro los que las tocan. El siguiente es un patrón usado generalmente en el Juan 

Bimba, aunque los ejecutantes suelen sacudirla a gusto en cualquier momento del Golpe de 

Tambor.  

(Maraca Base J.B.) 

 

 

 

 

 

 

También se suele hacer la siguente rítmica tanto en el Juan Bimba como en el Trancao: 

(Maraca Trc.) 
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Corte de dos compases de la base rítmica del Juan Bimba: 

(Conjunto J.B.) 
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Corte de dos compases de la base rítmica del Trancao: 

(Conjunto Trc.) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



VI 

ANÁLISIS  

 

En el capítulo anterior se presentaron las transcripciones de los ritmos, y junto a esto se 

hicieron diversas reflexiones sobre los aspectos organológico, rítmico y tímbrico. A 

continuación se revisarán esas consideraciones y se harán otras, sobre la base de la 

descripción y el estudio de la funcionalidad en los aspectos antes mencionados. Además se 

analizará contenido referente a la estructura y la forma.  

 

Organológico 

El Golpe de Tambor de Caraballeda, se toca con un conjunto básico de cuatro tambores 

cumacos: Pipa, Pujo, Burro Negro y Campana, al que se le suma un par de Palos, la o las 

Maracas, y las voces de los cantadores y del coro. Estos tambores son ejecutados con las 

manos por los tamboreros, éstos tienden a especializarse en la interpretación de un tambor 

en particular aunque sepan tocar los demás. Al momento de la ejecución, la distribución 

espacial de los tambores no está predeterminada, lo que si está acordado implícitamente es 

su proximidad, colocándose bien en forma semicircular o uno al lado de otro. El espacio 

para tocar son las calles del pueblo, en unos puntos habitualmente establecidos, y en el 

marco de un recorrido ya determinado que realiza el conjunto de tamboreros junto con los 

asistentes a la festividad. 

Todos los integrantes desempeñan un papel importante en el ensamble, en ninguna 

ejecución que se presenció, faltó algún componente. Hubo una ocasión que había un sólo 

palero tocando, y llegado el momento, no pudo efectuarse el cambio al Trancao para 

desazón de todos los presentes. Al preguntar a los lugareños qué estaba pasando, dijeron 

que el tambor no puede trancar si no hay dos paleros. El autor infiere que esto sucede 

porque el Trancao demanda mucho más vigor en la ejecución del conjunto en general, y 

para esto, un sólo palero no es suficiente. 

En relación con la morfología de los instrumentos, éstos siguen siendo construidos en su 

forma habitual y con los materiales tradicionales. El autor sólo conoció una variación 

posible en el cambio del cuero de tambor, con la utilización opcional de parches sintéticos, 
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llamados “cueros elaborados”
28

, para la Campana o el Burro Negro. Éstos son adquiridos 

en las casas de ventas de instrumentos. 

 

Exigencia en la Ejecución 

El nivel de exigencia para la correcta ejecución de los instrumentos del conjunto, varía de 

acuerdo al tambor. Se estableció según el criterio del autor que el orden de menor a mayor 

dificultad es: Palos, Campana, Pipa, Pujos y Burro Negro. El autor concluye esto 

basándose en la complejidad particular de la célula rítmica, en la similitud que ésta pueda 

tener con la de otro integrante del grupo y en su función dentro del engrane rítmico. En el 

caso de los Palos y la Campana, ambos tienen la misma base rítmica en las dos partes del 

Golpe, y ésta además exhibe el pulso de una manera acentuada, lo que la hace sencilla de 

asimilar.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig.8 Acentos en el ritmo de los Palos y la Campana 

 

El ritmo de la Pipa se presenta también con una fórmula fácil de captar, en el que también 

se halla claramente el pulso. Por otro lado, la mayoría de las veces durante el Trancao, la 

Pipa toma el ritmo de la Campana y los Palos. En cuanto al Pujo, el hecho de que su ritmo 

siempre comience con un redoble en semicorcheas en el tiempo débil del compás, lo hace 

más complejo que los anteriores tambores. En el caso de que haya más de un Pujo en el 

                                                 
28

 Término usado por Alexis Parejo en entrevista. 
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conjunto, estos suelen duplicar la base rítmica en el Juan Bimba y luego diferenciarse en el 

Trancao, redoblando o repicando de forma alterna.  

 

 

 

 

 

 

Fig.9 Redoble en el ritmo del Pujo 

 

Por último, el autor considera que de todos los tambores el más exigente técnicamente para 

su ejecución es el Burro Negro, debido al hecho de que en su propia base rítmica está el 

requerimiento de exhibir sus posibilidades tímbricas. Por otra parte, el Burro Negro, es el 

tambor que por excelencia “canta”, el que “florea”, demandando así del tamborero, 

creatividad y virtuosismo.  

 

 

  

 

 

 

 

Fig.10 Variedad de timbres en el ritmo base del Burro Negro en el Juan Bimba 

 

Como una consideración final en cuanto a las exigencias en la ejecución, el autor piensa 

que la fuerza y la resistencia física son factores decisivos para tocar cualquiera de los 

instrumentos del conjunto, dada la naturaleza recia del Golpe de Tambor, expresada en su 

fuerte intensidad y en la vivacidad de su tempo. 
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Rítmico 

El Golpe de Tambor de Caraballeda está principalmente construido sobre un compás de 

cuatro pulsos con división binaria, a excepción de uno de los ritmos de la Maraca, de una 

variación de la base de los Palos en el Trancao, y de algunos fragmentos del Burro Negro 

de división ternaria.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig.11 Ritmo de la Maraca en el Juan Bimba y de los Palos en el Trancao 

 

En el ritmo de la mayoría de los integrantes del conjunto, se encuentra claramente la 

presencia del pulso, especialmente en los Palos y la Campana, cuyas rítmicas tienen una 

clara relación isométrica, esto les confiere la tarea de ser el soporte métrico y de tempo 

para el ensamble, sobre todo por la figura acentuada tanto en el tiempo fuerte como en el 

débil del compás. 

En cuanto a la Pipa, su rítmica en el Juan Bimba suele llevar también el pulso, sin embargo 

las figuras más importantes de su fórmula son las últimas, en las que recae el peso de su rol 

de bajo del conjunto. Ya en el Trancao, la Pipa suele cambiar su ritmo y parecerse a la 

Campana, cambiando así la disposición de las notas más graves del tramado rítmico 

general. La Pipa puede también duplicar al Burro Negro, en el momento del cambio al 

Trancao, y una vez en esta parte también puede florear.  
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Fig.12 Ubicación de los sonidos más graves de la Pipa en el Juan Bimba 

 

 

 

 

 

Fig.13 Ubicación de los sonidos más graves de la Pipa en el Trancao 

 

El ritmo del Pujo o los Pujos carece de notas en el tiempo fuerte en el primer compás de su 

fórmula, por lo que su ejecución está forzosamente enlazada al resto de los tambores, 

funcionando como una especie de respuesta a contratiempo a la rítmica de la Campana, la 

Pipa y los Palos. Por otro lado, en el ritmo básico del Pujo y sus variaciones, hay siempre 

presencia de un redoble que divide el pulso en semicorcheas; estos redobles producen el 

efecto de “amarrar”, de cohesionar el ritmo general del conjunto. Las posibilidades de 

variación de Pujo están planteadas en los redobles de semicorchea y en las secuencias de 

dos o tres tresillos de corchea, esto último produce un efecto de disonancia rítmica respecto 

a la división binaria del pulso
29

. 

 

                                                 
29

 Emilio Mendoza. “Teoría Rítmica Basada en Pulso”, Emilio Mendoza, 

<http//prof.usb.ve/emendoza>, (07-03-2006). 
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Fig.14 Contratiempo y acento de los Pujos 

 

 

 

 

 

 

 

Fig.15 Repique muy usado en los Pujos 

 

Se puede decir que el Burro Negro tiene una base rítmica sencilla de asimilar, por su 

presencia clara del pulso tanto en el Juan Bimba como en el Trancao. Sin embargo es un 

tambor al que se le tiene un particular respeto, no todos los tamboreros pueden decir que lo 

tocan bien. El autor considera que esto se debe principalmente a que no sólo hay que 

manejar una buena técnica para aprovechar toda su sonoridad, sino que debe tenerse 

ingenio y “sabor” para florear, para variar su ritmo. Cuando el Burro Negro inicia en 

solitario el toque (esto puede o no suceder) lo hace sin un tempo ni una métrica específica, 

es un fragmento libre para el tamborero. En el paso a la segunda parte del Golpe, este 

tambor suele realizar una corta serie de golpes, la mayoría de las veces dentro de una 
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métrica ternaria, destacándose dentro de la métrica binaria establecida, produciendo un 

efecto de disonancia rítmica
30

 

 

 

Fig.16 Secuencia de golpes del Burro Negro en el cambio hacia el Trancao 

 

 

La base rítmica en el Trancao suele ser una secuencia de corcheas, la sencillez de esta 

célula, le permite al Burro Negro fluidez para guiar al grupo a la impetuosa velocidad de 

esta parte del Golpe de Tambor. 

 

 

Fig.17 Base rítmica del Burro Negro en el Trancao 

 

Los acentos en las células rítmicas se ejecutan en su generalidad sobre figuras de la voz 

aguda de los tambores, excepto el que se hace en la voz grave del segundo compás de la 

base de la Pipa en el Juan Bimba, que subraya su papel de bajo del grupo, y el que 

singularmente se hace sobre la última figura del ritmo del Pujo. 

 

 

 

 

 

 

                                                 
30

 Mendoza, op.cit. 
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INSTRUMENTO  CARACTERISTICAS DEL RITMO  
FUNCION EN EL 

CONJUNTO 

     

Palos-Campana 

 Presencia acentuada del pulso.  

Ambos sirven de 

guía métrica y de 

tempo. 

 Isometría entre ambos instrumentos.  

 
Acentos en las figuras de la voz 

aguda. 
 

     

Burro Negro 

 
Puede iniciar el Golpe con un 

fragmento en solitario. 
 

Por excelencia, es el 

tambor que florea, 

especialmente en el 

Trancao. 

 
En su base rítmica se exponen sus 

posibilidades tímbricas. 
 

Con la serie de 

golpes que hace para 

comenzar el Trancao 

induce resto del 

grupo a asumir el 

nuevo tempo que 

tendrá la segunda 

parte del Golpe. 

 

En el cambio hacia el Trancao realiza 

una serie de golpes, generalmente 

dentro de una métrica ternaria. 

 

     

Pujo 

 

Su célula rítmica comienza en el 

tiempo débil del compás con un 

redoble simple de semicorcheas que 

responde a contratiempo al resto del 

grupo. 

 

Su ritmo sirve para 

cohesionar la rítmica 

general. 

 
Puede haber más de uno en el 

ensamble. 
 

 

Cuando hay más de uno, en el 

Trancao pueden redoblar 

alternadamente. 

 

 

El modo establecido de variar su 

ritmo son los redobles y las 

secuencias de tresillos de corchea. 

 

 
Uso característico de su registro 

grave. 
 

 
Acento en la última figura de su 

ritmo. 
 

     

Pipa 

 Presencia del pulso.  
Funge como bajo del 

conjunto. 

 Acento en las figuras de la voz grave.  Suele apoyar al 

Burro Negro en la 

transición hacia el 

Trancao. 
 

En el Trancao suele tomar el ritmo de 

la Campana y los Palos. 
 

 

Fig.18 Cuadro de características rítmicas y de funciones 
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Tímbrico 

En lo que respecta al aspecto tímbrico del Golpe de Tambor de Caraballeda, se puede decir 

que en el conjunto básicamente se distinguen dos colores: el que produce la percusión del 

cuero con la mano del tamborero, con todas las posibilidades técnicas que se observaron, y 

el de la percusión de los Palos sobre el cuerpo del Burro Negro. Más que una variedad de 

timbres, lo que hay es una diversidad de alturas no temperadas, cuidadas en primer lugar 

con la selección apropiada del cuero correspondiente para los tambores, y luego en el 

proceso de afinación, para que cada tambor tenga la altura idónea antes de la ejecución. 

Esta variedad de alturas le otorga al conjunto una sonoridad de registro amplio y rico en 

matices, curiosamente surgidos de los mismos elementos: el cuero y la mano del 

tamborero. La gama de alturas de los tambores va desde los graves de la Pipa, los medio-

graves de los Pujos, los medios, graves y agudos del Burro Negro, los agudos de la 

Campana y los del choque de madera contra madera de los Palos. 

A esto se suman los timbres de las voces del cantador (mujer u hombre) y del coro mixto 

de la multitud, además del ruido de la algarabía en la calle, las detonaciones de cohetes, las 

campanas de la iglesia, e incluso de la música que a considerable volumen exhiben los 

carros estacionados en las calles. Todos estos son elementos con el que se debe contar si se 

quiere apreciar la manifestación en su contexto, ese bullicio forma parte del entorno sonoro 

de esta expresión musical. 

 

 

Fig.19 Relación de alturas entre los integrantes del conjunto 

ALTURAS 

Agudas 

Agudas 

Agudas, Medias 
 y Graves 

Medias y 

Graves 

Graves 

INSTRUMENTO 

PALOS 

CAMPANA 

BURRO 

NEGRO 

PUJO 

PIPA 
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Estructural 

El Golpe de Tambor de Caraballeda puede iniciarse con un fragmento que el Burro Negro 

hace solo antes del Juan Bimba, que puede entenderse como una breve introducción, con la 

cual se admite decir que convoca al resto de los tambores a incorporarse al toque. En las  

grabaciones que el autor ha escuchado de la manifestación, donde se toca este fragmento 

introductorio, se aprecia que éste suele tener un carácter ternario en su métrica, que luego 

contrasta con el posterior planteamiento del ritmo que se desarrolla dentro de un compás 

binario. En este segmento, el ejecutante registra los sonidos más bajos y más altos del 

tambor, a un tempo que tiende a ser más calmado que el del Juan Bimba. 

Una vez en el Juan Bimba, el tempo suele moverse entre los 135 a 150 p/m (pulso por 

minuto) la negra. Puede haber tendencia a incrementarse la velocidad en la medida que 

vaya transcurriendo el segmento, esto es producto de la propia dinámica de la ejecución, 

que va “calentándose” y haciéndose cada vez más ligera hasta arribar al Trancao. 

Entre los cantos que se hacen en el Juan Bimba el más conocido es Apolinaria, también 

llamado María Apolinaria, o “Leo Leo Lé”, también están otros: La Libertad, Cachita, 

Isidora y El Loro. El Juan Bimba suele ser un segmento donde los tambores no destacan 

mucho en su ejecución con variaciones o repiques, éstos tienden más bien a hacer una 

plataforma rítmica para acompañar al cantador, en todo caso el Burro Negro es el que suele 

adornar con variaciones. El Juan Bimba es más para que el solista, el cantador o cantadora, 

se luzca, para que desarrolle su canto y la creación de versos. 

Para la transición del Juan Bimba al Trancao, el cantador llama con el verso del canto con 

el que comenzará esta parte del Golpe, y en ese instante el Burro Negro realiza una corta 

secuencia de golpes, que pueden ser duplicados o acompañados por la Pipa, y con un 

redoble del Pujo o los Pujos. Se puede decir que este fragmento, sirve como una rampa 

para el inicio del Trancao, donde estalla la fuerza del tambor con una intensidad frenética y 

arrolladora, donde todos los integrantes del conjunto dan lo máximo de su aporte a la 

ejecución; en la observación que se hizo de un toque, uno de los tamboreros se rompió las 

manos y no dejó de tocar hasta que terminó de tocar.  

El cambio de tempo de una parte a otra del Golpe no suele ser gradual. Puede pasarse, por 

ejemplo, de un pulso de 135 a uno de 160 p/m la negra. Y aunque este nuevo tempo tiende 

siempre a ser muy vivaz (163 a 180 la negra), suelen darse algunas leves caídas en la 

velocidad, producidas en el momento en que se reemplazan los tamboreros. Esto puede 
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explicar por qué cuando el nuevo ejecutante se incorpora al toque, suele comenzar con un 

repique o redoble (especialmente los Pujos), al que responden los otros tambores del 

mismo modo. Se entiende que esto sucede de esta manera para relanzar el Trancao con 

nuevos bríos, y retomar el tempo que se traía antes del cambio de tamborero .  

En el Trancao el protagonista es el tambor; aquí los Pujos, la Pipa y el Burro Negro 

desarrollan sus variaciones o floreos, mientras la voz, tanto del solista como del coro, 

tiende a ser más destemplada, y las líneas melódicas cortas, siendo la del coro muchas 

veces formada por una sola palabra (¡fuera!, ¡dale!, ¡ají!, ¡hueso!), que más que entonarse, 

se grita. Entre los cantos que se hacen con el Trancao podemos mencionar: Como Loco (el 

más conocido), Dale Culo al Viejo, Saca el Perro Afuera, Que Se Pare El Tambor y Ají ají.  

La duración de cada segmento no está establecida, depende como se dijo, de los 

cantadores. Sin embargo, en la víspera del 24 de junio de 2006, la duración media de los 

Juan Bimba rondaba los diez minutos; y en el día del santo, el Como Loco duraba 

alrededor de veinte minutos, en cada parada que se hizo durante el recorrido por el pueblo. 

El final de una ejecución del golpe no está determinado por un evento en particular ni se 

hace de un modo establecido, simplemente los tamboreros dejan de tocar de manera 

espontánea. Se piensa que aquí influye mucho el factor cansancio, ya que la duración total 

del Golpe puede rondar los veinte minutos, y aunque se puedan suplir los tamboreros en 

pleno toque, y que además el consumo de diversas bebidas alcohólicas suela ayudar a 

resistir la jornada, se requiere una carga máxima de energía para la ejecución, así que se 

entiende que el agotamiento pueda terminar afectando a los músicos. 

 

 

IntroducciIntroduccióón Opcional n Opcional 

(Burro Negro / Palos)(Burro Negro / Palos)
Juan BimbaJuan Bimba TransiciTransicióónn

Burro Negro/PipaBurro Negro/Pipa
TrancaoTrancao

tempotempo: 135: 135--150150 tempotempo: 163: 163--180180

IntroducciIntroduccióón Opcional n Opcional 

(Burro Negro / Palos)(Burro Negro / Palos)
Juan BimbaJuan Bimba TransiciTransicióónn

Burro Negro/PipaBurro Negro/Pipa
TrancaoTrancao

tempotempo: 135: 135--150150 tempotempo: 163: 163--180180
 

 

Fig.20 Estructura del Golpe de Tambor de Caraballeda 

 



   53 

Participación de los Cantadores 

No hay un orden de sucesión de los cantos, aunque los cantadores tienden iniciar el Golpe 

de Tambor con el Apolinaria, luego no existe una disposición establecida, ni una cantidad 

determinada de cantos en cada toque.  

Llegado a este punto es importante resaltar el definitivo rol de los cantadores. El desarrollo 

del Golpe de Tambor de Caraballeda es guiado por la voz de los solistas. Son éstos los que 

determinan con sus improvisaciones y versos la duración de los cantos en cada una de las 

dos partes en que se divide. El cantador es quien decide cuánto dura el Juan Bimba y 

cuándo o con que tonada se pasa al Trancao. En estos cantos, aunque ya está establecida 

tanto su temática como la línea melódica principal, los solistas tienen la posibilidad de 

improvisar, aludiendo hechos de actualidad o situaciones de su entorno. Un cantador puede 

realizar un canto completo o puede ser relevado en algún momento por otro, especialmente 

durante el Trancao, donde la voz debe coexistir con la reciedumbre de los tambores, en 

donde la potencia y el aguante son un factor clave. 

En cuanto al origen de los cantos que se hacen, éstos forman parte de la tradición oral del 

pueblo, del folklore, los entrevistados desconocen su procedencia.  

Este estudio se enfocó en el aspecto rítmico del Golpe de Tambor, por tanto se omitió la 

trascripción y análisis de los cantos. 

Formal 

El Golpe de Tambor de Caraballeda está constituido en dos partes principales: el Juan 

Bimba y el Trancao. En algunas ocasiones es posible que el Burro Negro toque un 

fragmento a modo de preámbulo con o sin el acompañamiento de los Palos. 
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CONCLUSIONES 

 

Tomar una expresión musical de tradición oral y realizar un registro de ella de forma 

escrita y/o audio-visual, es una manera de sacarle una “fotografía” en un momento de su 

evolución histórica. Esto nos permite observar en frío, bajo la luz del análisis, cada uno de 

los aspectos que la integran: melódico, armónico, rítmico, tímbrico, organológico, 

estructural y contextual. Podemos ver de qué manera éstos se enlazan entre sí para 

conformar un todo orgánico. Gracias al análisis podemos ver cómo se encuentra la 

manifestación, qué cambios se han operado en ella, qué elementos se han incorporado o 

desincorporado, para luego tratar de ver hacia dónde puede ir o cuál podrá ser su destino. 

Por eso es importante la realización de registros y estudios de nuestras expresiones 

musicales tradicionales, para el asentamiento metódico de una memoria, y que no sólo 

sigan viviendo en el consciente o el inconsciente de un colectivo. 

El Golpe de Tambor de Caraballeda es una expresión musical folklórica y tradicional, 

esencialmente vinculada a la celebración onomástica de San Juan Bautista y de San Pedro 

en la población de Caraballeda, Estado Vargas, lo que hace que sea ejecutada 

fundamentalmente en dos ocasiones al año: el 24 y el 29 de junio. Ha sido preservada 

básicamente en la memoria de los cultores del pueblo (percusionistas y cantadores), y 

transmitida de una generación a otra de forma oral o por transferencia espontánea, sin que 

exista una institución local que la enseñe o difunda, así como tampoco se ha hecho algún 

registro audio-visual, o edición de material bibliográfico antes del presente trabajo. De 

hecho, no se encontró durante la investigación alguna oficina regional donde se pudieran 

hallar datos sobre el tema en estudio. El acopio de este tipo de información se encuentra en 

instituciones que hacen vida en la capital de país, como la Biblioteca Nacional, la 

Fundación de Etnomusicología y Folklore (FUNDEF) o la Fundación Bigott. 

La festividad de San Juan Bautista en Caraballeda, y el Golpe de Tambor de Caraballeda 

son un patrimonio cultural y artístico vivo, en permanente proceso de adaptación a nuevos 

tiempos y nuevas realidades. Muestra de esto es la realización de prácticas y actividades 

enraizadas en la tradición del pueblo, como realización del velorio de la víspera, la 

interpretación de Las Fulías, las ofrendas de flores al santo, el baile del santo, la ceremonia 

de la misa, la salida del santo al compás de La Marcha y la ejecución del Golpe de Tambor 
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como principal manifestación musical de la  festividad, todo esto en convivencia con 

ciertos patrones de conducta y prácticas asociadas a una manera actual de efectuar una 

celebración, como la presencia en la calle de vehículos con alto-parlantes sonando 

vallenato o reggaetón a gran volumen, y el modo particularmente agresivo en que hoy por 

hoy, la gente está bailando el tambor.  

En cuanto a su organología, el Golpe de Tambor es ejecutado con una batería orquestada 

de cumacos, se dice esto porque cada tambor cumple una función determinada en el 

engranaje del ritmo resultante. Por otro lado, el conjunto de tambores conserva la 

constitución tradicional de sus integrantes, es decir: no se le ha incorporado ningún otro 

instrumento, y además sigue prescindiendo del uso de equipos de amplificación. Esto 

último se puede entender por el hecho de que el Golpe de Tambor de Caraballeda no se 

toca en una tarima, donde se pueden instalar estos equipos, sino en las paradas que se 

hacen a lo largo del recorrido por el pueblo, rodeado de la gente, lo cual sin duda le 

confiere un tinte integrador y genuinamente popular. De este modo prevalece el tradicional 

carácter móvil de la manifestación, ante la posibilidad de mejorar su difusión usando 

micrófonos y cornetas.  

Dada la fuerza arrolladora del Golpe de Tambor, es determinante el concurso de todos los 

integrantes del conjunto para su interpretación. A pesar de que en algunos momentos 

puedan duplicarse fórmulas rítmicas en dos y hasta tres instrumentos (como en el caso de 

los Palos, la Campana y la Pipa en el Trancao), no se prescinde de la participación de 

ninguno. La ausencia de algún componente sin duda ocasionaría una desarticulación en el 

ensamble, es por esto que el conjunto suele estar completo para los toques.  

Morfológicamente, los instrumentos del conjunto de tambores se conservan esencialmente 

como se les conoce según la tradición. Aunque el tambor Pipa acuse un origen relacionado 

con la utilización de barriles cortos para su construcción
31

, hoy en día es un cumaco corto y 

ancho. Los tambores siguen siendo construidos de modo rudimentario: un tronco de 

madera cavada y alisada en su parte externa, y un parche de cuero clavado en uno de los 

extremos.  

El Golpe de Tambor de Caraballeda se construye sobre un compás de cuatro pulsos con 

división binaria, donde el pulso goza de especial preponderancia. El ritmo se ensambla 

alrededor de la base de los Palos, los cuales llevan en su célula rítmica, el pulso acentuado 

                                                 
31

 Según información ofrecida por el profesor Rolando Canónico en entrevista el 25-04-

2005. 
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y la guía métrica junto con la Campana; a este planteamiento, el Pujo responde a 

contratiempo con una rítmica que suele contener un redoble de semicorcheas, que como se 

vio en el análisis, sirve para “amarrar” el ritmo, para enlazar la idea rítmica de los Palos y 

la Campana con la del Burro Negro y la Pipa; además el Pujo con su voz de altura media-

grave, contrasta con el timbre de los Palos y la Campana que son los más agudos del 

conjunto. La Pipa se ensambla con una rítmica en la que se halla presente también el pulso, 

sin embargo lo que más se destaca de ella, son los golpes que le dan los sonidos más 

graves al conjunto. Estos se ubican de manera distinta en ambas partes del Golpe de 

Tambor, lo que provoca un desplazamiento de la referencia del bajo rítmico. El Burro 

Negro suele exponerse como el tambor líder del conjunto, su gran tamaño y en 

consecuencia amplia sonoridad lo confirman. Se pude decir que este liderazgo también se 

manifiesta cuando inicia en solitario la ejecución del Golpe de Tambor con un fragmento 

que puede ser libre para el tamborero, y donde éste puede mostrar tanto las posibilidades 

tímbricas del tambor como su creatividad. Luego, durante el desarrollo de la ejecución, el 

Burro Negro es el instrumento que puede realizar “floreos” que suelen exhibir la variedad 

de alturas que se le pueden sacar al cuero. Más tarde este tambor es el que suele hacer el 

llamado para cambiar del Juan Bimba al Trancao, cuando el cantador así lo quiere. La 

participación de la o las Maracas está sujeta al gusto de los cantadores y/o gente del coro, 

tiende a haber al menos una en los toques. Su ritmo suele ser un patrón en el que se marca 

el pulso, sin embargo puede salirse de este patrón en cualquier momento, sacudiéndola a 

placer. El autor considera que su rol dentro del ensamble es el de colorear con su brillante 

timbre de semilla y tapara, a la masa rítmica de cuero y madera generada desde los 

tambores.  

En relación a los cantadores, estos son los que conducen el desarrollo del Golpe de 

Tambor, aunque se encuentren en clara desventaja sonora con respecto al conjunto 

instrumental. El solista es quien determina el paso del Juan Bimba al Trancao cuando se 

ejecutan ambas partes de la manifestación, ya que en el día de San Juan Bautista o de San 

Pedro sólo se toca el Trancao. La ejecución del Juan Bimba se suele realizar nada más el 

día anterior, durante la víspera. 

En la observación se pudo apreciar la destacada participación de jóvenes en la ejecución 

del Golpe de Tambor, lo cual, a decir de algunos de los entrevistados no era muy habitual 

en años anteriores. Esto significa que la juventud de hoy bien puede compartir su interés 

por actividades inherentes a su edad y propias de los tiempos actuales (como la navegación 
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en internet o los video-juegos), con actividades de tradición ancestral como la fiesta de San 

Juan y el toque del Golpe de Tambor. Este hecho sin duda le augura un porvenir venturoso 

a la manifestación. 

La función social del Golpe de Tambor de Caraballeda se encuentra sin ninguna duda 

enmarcada en la festividad de San Juan Bautista. Paradójicamente es una manifestación 

musical que sirve tanto para acompañar las muestras de devoción de los creyentes, como 

para prender al máximo el ánimo de los bailadores; ambos sentimientos conviven en la 

misma calle y a la misma hora. Éste es el propósito principal de ésta música, y su 

estructuración, su lírica y su duración están ajustados para satisfacer esas necesidades. Es 

por ello que la apreciación más acertada y el entendimiento más claro que se puede tener 

del Golpe de Tambor, de su valor social e histórico, así como de su riqueza musical, pasa 

forzosa y felizmente por la experiencia de ir al pueblo de Caraballeda, de acercarse a su 

gente, de conocer y compartir con los cultores de la festividad, y por supuesto de celebrar 

junto a ellos el día de San Juan Bautista. 
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Fig.21 San Juan Bautista. Caraballeda 24/06/2005 (Foto: A.R.) 
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Fig.22 Encuentro entre San Juan y San Pedro. Caraballeda 29/06/2005 (Foto: A.R.) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig.23 Bailando a los dos santos. Caraballeda 29/06/2005 (Foto: A.R.) 
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Fig.24 Conjunto de tambores. Caraballeda 29/06/2005 (Foto: A.R.) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig.25 Afinación de los cueros. Caraballeda 29/06/2005 (Foto: A.R.) 
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Fig.26 Jóvenes tamboreros. Caraballeda 24/06/2005 (Foto: A.R.) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig.27 Manos en Acción. Caraballeda 24/06/2005 (Foto: A.R.) 
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Fig.28 Pipero. Caraballeda 24/06/2005  

(Foto: A.R.) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig.29 Palero. Caraballeda 24/06/2005 (Foto: A.R.) 
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Fig.30 Gilberto Iriarte y el autor. Caraballeda 24/06/2005 (Foto: Mayli González) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fig.31 María Sandoval “Lide”. Caraballeda 24/06/2005 (Foto: A.R.) 
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Fragmentos de algunos cantos del Golpe de Tambor de Caraballeda 

 

Apolinaria 

Golpe de Tambor Juan Bimba (Caraballeda, Edo. Vargas) 

 

(Cantador)  Apolinaria la de Choroní  

la mandé a busca y ella no quiso vení golpe  

(Coro)  Leoleole leoleolá 

leoleoleo leoleolá 

Apolinaria la de Curazao 

Ella se lo lava con agua e’ pescao golpe 

 (Coro) 

Apolinaria la de Boconó 

la mandé a busca y ella contestó que no golpe 

(Coro) 

 

 

Como Loco 

Golpe de Tambor Trancao (Caraballeda, Edo. Vargas) 

 

(Cantador)  Hoy es San Juan  

(Coro)  Como Loco 

Hoy es tu día  

(Coro)  

Bendito día 

(Coro) 

Buenos días Juan 

(Coro) 

Buenos días Pedro 

(Coro) 

Ay Como Loco! 

(Coro) 
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Que se para el tambor 

Golpe de Tambor Trancao (Caraballeda, Edo. Vargas) 

 

(Cantador)  Que se para el tambor  

(Coro)  que no se pare 

que se pare el tambor 

(Coro) 

se está parando 

(Coro) 

se va a parar 

(Coro) 

que si se para 

(Coro) 
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MARCHA PARA SAN JUAN DE CARABALLEDA 


Orquesta Sinfónica 


1 Flauto Piccolo 


2 Flauti in Do 


2 Oboi 


1 Corno Inglese 


2 Clarinetti in Sib 


1 Clarinetto Basso 


2 Fagotti 


4 Corni in Fa 


2 Trombe in Sib 


2 Tromboni 


1 Tuba 


4 Timpani  


 


Percusión 1  Maracas 


 Piatti sospeso 


 


Percusión 2  Tamburo 


Tom toms (1)  


 


Tom toms (2)  


Percusión 3  Gong 


Campane Tubolari 


Percusión 4 Gran Cassa 


Piano 


Violini I 


Violini II 


Viole 


Violoncelli 


Contrabassi        Duración: 10 minutos 


 


 























































































































































































 





