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RESUMEN 

 

El presente trabajo plantea la elaboración de un cuaderno de ejercicios y estudios para 
piano en ritmo de merengue venezolano, género musical ampliamente difundido. La razón 
principal para su creación es la escasez de materiales didácticos para su aprendizaje. El trabajo 
consta de cuatro Capítulos. En el Capítulo I se describe la evolución del merengue venezolano, 
desde su gestación a finales del siglo XIX hasta el presente. Se plantea la caracterización de 
los rasgos distintivos de la danza, como uno de los géneros musicales decimonónicos a partir 
del cual surge el merengue. En el Capítulo II se estudian los problemas relacionados a la 
escritura de su ritmo, mencionándose las distintas opciones existentes para su notación, y la 
elección de una sola de ellas para efectos del cuaderno. El material fruto de tal estudio es 
tomado como base para la composición de ejercicios y estudios que conforman el Capítulo III, 
organizados en diferentes niveles, según su dificultad. A manera de cierre, son presentadas 
conclusiones y recomendaciones en el Capítulo IV. El producto del trabajo es un cuaderno 
contentivo de cuarenta y tres ejercicios y diez estudios que constituyen un aporte al repertorio 
para el estudio y desarrollo de habilidades para la interpretación del merengue venezolano. 

 

Palabras clave: piano, ejercicios, estudios, merengue venezolano.  
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INTRODUCCIÓN 

 

Este trabajo constituye un aporte para el estudio e interpretación de la música 

venezolana, ya que profundiza en el conocimiento del merengue, género que, junto con el vals, 

ha estado vinculado a la vida musical del país desde mediados del siglo XIX y goza de gran 

popularidad hoy en día. Cristóbal Soto1 afirma: 

 
 Destacados compositores venezolanos del medio académico como Teresa 

Carreño, Joaquín Silva-Díaz, Antonio Lauro, Manuel Enrique Pérez Díaz, Inocente 
Carreño, Rodrigo Riera, Aldemaro Romero, Juan Carlos Núñez y Federico Ruiz 
han usado el merengue o la danza (como danza-merengue) en algunas de sus obras. 

 

La razón principal para la elaboración de este trabajo es la escasa bibliografía existente 

en cuanto al estudio de los ritmos de la música venezolana, materiales que ayuden al 

estudiante nacional a internalizarlos, y al extranjero a comprenderlos. Tal es el caso de la 

estructura rítmica del merengue, género que ofrece no pocas dificultades, tanto a los 

intérpretes por las síncopas y contratiempos que lo caracterizan, como a los compositores y 

arreglistas que se enfrentan a la casi imposibilidad de lograr la transcripción exacta del ritmo. 

Por ello se considera pertinente la composición de un cuaderno con materiales didácticos 

basados en las características del merengue venezolano.  

 

El desarrollo de este trabajo contempla dos aspectos principales: los capítulos I y II 

comprenden la investigación propiamente, y el Capítulo III, la composición. En el Capítulo I, 

se hace un estudio del merengue venezolano, describiendo su origen, a mediados del siglo 

XIX. Seguidamente se plantea la caracterización (taxonomía) de los rasgos distintivos de la 

danza decimonónica, por considerarse éste uno de los géneros relacionados a la génesis del 

merengue; de ella se estudian su estructura formal, las características de su melodía, ritmo, 

armonía y tonalidad, e interpretación. El Capítulo cierra con un estudio del desarrollo posterior 

del género (siglos XX y XXI). El segundo Capítulo comprende la revisión de los problemas de 
                                                 
1 Soto, 1998:223. 
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escritura del merengue, haciéndose mención de distintos estudios publicados por especialistas 

que explican las propuestas existentes para su escritura musical. Seguidamente se plantea la 

elección del compás 5/8 para la transcripción de la música creada para el cuaderno2. El trabajo 

de composición se desarrolla en el tercer Capítulo. Allí son aplicados los materiales estudiados 

en la descripción del merengue presentados en el Capítulo I. El material compuesto se 

organiza a manera de cuaderno de ejercicios y estudios para piano a dos y cuatro manos. A lo 

largo de sus páginas se presentan múltiples células rítmicas, giros melódicos y estructuras 

formales propios del merengue. Los ejercicios, para piano a dos manos, están desarrollados y 

presentados de una manera similar a la filosofía de los ejercicios y estudios para piano del 

libro El Pianista Virtuoso3, método bien conocido en el ámbito de la educación pianística.  

 

El cuaderno propuesto será de mucha utilidad para la enseñanza pianística, tomando en 

cuenta que los actuales programas de estudio del piano en los conservatorios y escuelas de 

música venezolanos, incluyen como contenido obligatorio en todos los niveles, la 

interpretación de obras de compositores venezolanos. Su elaboración también busca fomentar 

el interés de compositores y/o arreglistas en la escritura de material basado en ritmos de 

música venezolana. 

 

Es importante precisar que el cuaderno de ejercicios y estudios busca un objetivo: el 

dominio del aspecto rítmico. No tiene como propósito el desarrollo de destrezas para la técnica 

pianística. Tampoco contempla el tratamiento de la armonía en el contexto del 

acompañamiento del merengue venezolano. 

 

El material que ha servido de base para la elaboración y organización del trabajo 

comprende diversas fuentes: partituras publicadas de música venezolana de los siglos XIX 

hasta el presente, ensayos, producciones discográficas, conversaciones con especialistas, entre 

otras. A todo ello se le suma el conocimiento académico, empírico y personal del autor de 

                                                 
2 Como complemento, se tomó en cuenta opiniones de intérpretes con probada experiencia y conocimientos en el 
área de la música venezolana y académica. Ellos son Juan Carlos Núñez, Federico Ruiz, Aquiles Báez, Clara 
Marcano, Coralia Maiolino, Luisa Cabrelles, José Antonio “Toñito” Naranjo, Luis Julio Toro y Javier Montilla. 
3 Método para piano escrito por el compositor y pedagogo francés Charles-Louis Hanon (1819-1900). Para 
efectos de este trabajo se encontrará referido como método Hanon, como usualmente se conoce en la comunidad 
académica musical. 
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estas líneas, en la interpretación de la música venezolana, de la composición y el arreglo, así 

como en la experiencia docente.  
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CAPÍTULO I 
 

EL MERENGUE VENEZOLANO 
 
 

1.1 Expresiones amerengadas7. 
 

De la gran riqueza y variedad de la música venezolana, existen expresiones que aún 

siendo de diferentes regiones, guardan entre sí semejanzas en cuanto a su estructura rítmica. 

Basado en esta premisa, el musicólogo José Peñín (1942-2008) plantea dos grandes grupos: las 

expresiones valseadas o joropeadas, referente a la música cuya métrica es a compás de ¾, y 

las amerengadas, que poseen un ritmo cuya métrica es a 2/4, con su primer tiempo a tresillo 

de corcheas8. En este último grupo, el especialista ubica al merengue, el bambuco (andino) y 

el aguinaldo. Aparte de estos, la fulía de la región centro-costera, las diversiones, comparsas, 

gaita margariteña9 y el motivo guaiquerí de la región oriental, así como la parranda y la 

guasa de la región central, son expresiones musicales que bien podemos considerarlas como 

pertenecientes a tal categoría, ya que igualmente funcionan bajo la mencionada métrica. 

 

1.2. Merengue venezolano. Definición y origen del término.  

 

El merengue venezolano es uno de los géneros de la música venezolana más difundidos, 

desde su génesis en el siglo XIX hasta nuestros días. Es completamente diferente de su 

homónimo dominicano. Su forma generalmente es bipartita, aunque se pueden conseguir 

excepciones a tres o más partes. En sus inicios fue un género bailable, pero en su evolución se 

convirtió en un género de concierto. Como parte del repertorio de baile en los salones de la 

Venezuela del siglo XIX, el merengue fue interpretado principalmente por pianistas, pero 

también era ejecutado por agrupaciones populares que podían incorporar instrumentos solistas: 

                                                 
7 Término empleado por el musicólogo José Peñín (1998:313) para referirse a expresiones que guardan relación 
con el ritmo de merengue. En este trabajo el autor utiliza el término merenguístico con la misma finalidad. 
8 Peñín, 1998:312. 
9 La gaita margariteña posee ritmo amerengado, usualmente interpretado a 5/8, a diferencia de la muy conocida 
gaita de furro (comúnmente conocida como gaita zuliana), a 6/8. 
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“trompeta, trombón, saxo y clarinete y como instrumentos acompañantes el cuatro, el bajo y la 

percusión.”11 La instrumentación suele variar según la región del país donde se ejecuta, 

adquiriendo características locales. Debido a la particular dificultad para su transcripción, se 

usan varios tipos de compás para su notación, entre los cuales destacan el 2/4, 6/8 y 5/8. “En 

general, la melodía del merengue es bastante alegre. Las letras se refieren a temas diversos 

entre los que destacan la cotidianidad, el amor, la mujer y los grandes acontecimientos del 

país.”12 “Así como el tango en Buenos Aires o el chôro en Río de Janeiro, el merengue, alegre 

y festivo, se adueñó del ambiente musical popular, expresando como pocos la chispa y alegría 

de vivir de los caraqueños.”13  

 

En cuanto al término merengue, Soto14 menciona que son varias las hipótesis las que 

existen acerca de su origen, como la que proviene del francés meringue, o de una danza 

haitiana de comienzos del siglo XIX, o que “deriva de vocablos africanos, como muserengue, 

engue o tamtam mouringue, e incluso de la expresión merry ring, alusiva al juego de cadera 

presente en varios bailes antillanos”. 

 

1.3 Un merengue jocoso: la guasa. 

 

La guasa es una de las expresiones amerengadas que ha sido directamente emparentada al 

merengue, debido a que posee idénticas características musicales. Vicente Emilio Sojo (1887-

1974) ubica la guasa como originaria de los mabiles de Puerto Cabello, y muy extendida hacia 

el litoral venezolano, especialmente en Barlovento y zonas circunvecinas, aunque no nos dejó 

pruebas definitivas de ello16. En el argot popular, guasa es sinónimo de algo gracioso, alegre, 

divertido. Por su parte, el investigador Rafael Salazar17 en su artículo Sojo y la Canción 

Humorística Popular, afirma que merengue, mabil y guasa, son diferentes términos para 

designar un solo género, el merengue, y que es su letra lo que le imprime el carácter lúdico 

que los distingue.  

                                                 
11 López y Hernández, 2005:132. 
12 Ibídem. 
13 Soto, 1998:219. 
14 Ibídem. 
16 Ramón y Rivera, 1976:103. 
17 Salazar, 1987:83. 
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Por su parte, el musicólogo Luis Felipe Ramón y Rivera (1913-1993) nos dejó 

descripciones de la guasa18, de las que se podría deducir que es un género popular de iguales 

características que el merengue, excepto por dos detalles: por un lado, el canto de la guasa 

contempla alternancia solista-coro, mientras que el merengue es cantado solamente por solista; 

por otra parte, está el tipo de letra de la guasa. En el Diccionario de Cultura Popular19 se 

describe la guasa en cuanto a su contenido: “El carácter satírico generalizado de este género 

venezolano, puede apreciarse en la mayoría de los casos tanto en el nombre de las piezas como 

en el contenido de muchas de ellas […]”. Dicha jocosidad, así como la mencionada alternancia 

solista-coro, podemos verla reflejada en el siguiente fragmento, que muestra la letra de una 

popular guasa titulada Petronila20, que según el poeta Juan Liscano, proviene de Curiepe, 

Estado Miranda: 

Solista: 
Mi mujer se pone brava 
cuando salgo a parrandear 
yo no quiero disgustarla 
yo quiero mi libertá. 
 
Ay Petronila, de mi vida, 
Coro: Que no te pongas celosa. 
Solo: Petronila, de mi vida, 
Coro: Baila la guasa sabrosa. 
 

 

Si entendemos al contenido literario como un elemento extramusical, podría llegarse a la 

conclusión que la guasa, en cuanto a sus elementos musicales, es esencialmente igual al 

merengue. 

 

  

                                                 
18 Ramón y Rivera, 1976:103-112. 
19 Strauss, 1999:333 
20 Pieza de autor desconocido. Grabación incluida en anexos [Audio01], extraído del disco (L.P.) titulado 
Canciones de toda Venezuela, por la agrupación Serenata Guayanesa. 1988. De dicha grabación se extrajo la 
letra para mostrar en el ejemplo. 
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1.4 Origen del merengue venezolano. 

 

El origen de este género musical aun no ha sido satisfactoriamente explicado, pese a varias 

hipótesis existentes en trabajos realizados hasta ahora. Importantes investigadores como Isabel 

Aretz y Ramón y Rivera dedicaron muchas páginas de sus libros y artículos a estudiar el 

merengue venezolano como uno de los géneros más importantes de la música popular 

venezolana. Más recientemente, Cristóbal Soto21, Rafael Salazar22, Miguel Astor23, Juan 

Francisco Sans24, Emilio Mendoza25, Adrián Suárez26, Asia Castro27, León Zapata28, entre 

otros, han hecho interesantes aportes. 

 

Existen distintas hipótesis que aunque no dejan de ser interesantes, aún no han sido 

suficientemente demostradas, en relación al origen del merengue. Una de ellas es referida por 

el investigador Rafael Salazar29: 

 

Por nuestro lado creemos que el merengue venezolano proviene de la 
simplificación de la polirritmia propia de las fulías negras expandidas en la Costa 
Central del país, […] los músicos centrales, especialmente los caraqueños, tomaron 
de la fulía su esencia y crearon un aire nuevo citadino en los comienzos del siglo 
[XX], imponiéndolo definitivamente en la década del 30.  

 

Otra interesante teoría, pero de difícil comprobación, fue expuesta por el compositor 

Vicente Emilio Sojo, al señalar un origen distinto para el merengue venezolano:  

 
[...] los vascos trajeron el zorcico, su danza regional de ritmo complicado, para 
dar (quizás) origen al merengue nuestro. El Pájaro Guarandol, folklórico danza 
de nuestra costa oriental y de la isla de Margarita, vagamente nos hace pensar 
en un zorcico desprovisto de puntillos y semicorcheas.30 

                                                 
21 Cristóbal Soto (1998), realizó el aporte de la voz merengue, para la Enciclopedia de la Música en Venezuela. 
22 Artículo “Sojo y la canción humorística popular” (Salazar, 1997). 
23 Interesante descripción técnica de la escritura del merengue, en la introducción del libro Ramón Montero, 
Colección de Aguinaldos. (Astor, 1997). 
24 Artículos “El son claudicante de la danza” (Sans, 1999); “Algunas consideraciones adicionales sobre el ritmo y 
la notación del merengue” (Sans, 2009); la Tesis Doctoral Los bailes de salón en la Venezuela del siglo XIX: 
géneros, interpretación y estilo (Sans, 2012). 
25 Artículo “Merengue venezolano” (Mendoza, 2013). 
26 Tesis de pregrado Luis Laguna y El Merengue Venezolano (Suárez, 1994). 
27 Tesis de pregrado Grupo Raíces de Venezuela: vigencia de la música popular venezolana (Castro, 2003). 
28 Fuentes para el estudio del merengue venezolano (Zapata, 1993). 
29 Salazar, 1987:84. 
30 Soto, 1998:220. 
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Por su parte, Asia Castro afirma: 

 
[…] el merengue se dio a conocer en la América mestiza a través de los 

“tambos” o “tangos”, nombre que se le designa a las danzas africanas que 
llegaron a América durante la esclavitud. Los ‘tambos’ o ‘tangos’ 
representaban diversas manifestaciones de formas festivas llamadas ‘rochelas 
de negros’, estos adquirieron su propia forma musical en los diferentes países: 
en Perú se convirtió en ‘tango-landó’, hoy ‘Marinera’ danza nacional peruana; 
en la costa caribeña colombiana se convirtió en ‘tango-cumbé’, que dio origen 
a la ‘cumbiana’ madre de la ‘cumbia’; en Argentina y Uruguay se convierte en 
‘tango-orillero’ y ‘tango-milonga’; mientras que en Venezuela se le llamó con 
el nombre de ‘tango-merengue’.31  

 

Ramón y Rivera relacionó el origen del merengue a los géneros danza y habanera, 

afirmando: “La más notable pieza nacional después del valse y el joropo, es el merengue. 

Pieza muy diferente rítmica y estructuralmente a su homónimo dominicano, se la utilizó 

siempre para bailar; […] lo mismo que a la danza, de la cual proviene”32. Continúa Ramón y 

Rivera: 

Mis indagaciones, en efecto, demuestran una línea genética en lo que 
desprendiéndose de la contradanza criolla a dos partes, la danza, pieza elegante de 
baile, añade el ritmo de tresillos en el primer tiempo del acompañamiento; y este 
elemento rítmico más las dos corcheas finales del compás de 2x4, van a constituir la 
escritura corriente del merengue desde comienzos del presente siglo [XX] hasta que 
se advierte la incorrección de tal escritura. […] El paso estilístico y social de 
aquellas piezas al merengue, debe haberse producido cuando los músicos de las 
orquestas populares de Caracas aligeraron el movimiento y expresaron el ritmo tal 
como lo sentían y sabían de oído, en un 5x8 con la última corchea acentuada.33 

 

Por su parte, el musicólogo Juan Francisco Sans, expresa una teoría similar a Ramón y 

Rivera: 

[…] como género [el merengue] deriva directamente de la danza, un baile muy 
popular en toda América Latina durante el siglo XIX. La danza adquirió rasgos 
idiosincrásicos en cada localidad en la que se practicó; sus innumerables 
variantes en los diferentes países de la región dieron nacimiento a músicas 
como el tango, el danzón, el bambuco, la danza puertorriqueña, la danza 
zuliana, el tamborito, el beguine, etc.34 
 

                                                 
31 Castro, 2003: 115. 
32 Ramón y Rivera, 1976:85. 
33 Ramón y Rivera, 1976:89. 
34 Sans, 2009:120 
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Se considera esta última teoría como la que pudiera ser la más acertada de todas, en vista 

de la cantidad de documentos probatorios que nos muestran una línea directa entre el 

merengue venezolano y su más allegada antecesora: la danza. Es por ello que se tomará 

especial atención a su estudio. 

 

1.5 La danza venezolana del siglo XIX. 

 

En Venezuela, la danza fue uno de los géneros musicales más importantes en los bailes de 

salón, para la segunda mitad del siglo diecinueve. Esta era una de las piezas que conformaban 

los turnos de baile, que “no son otra cosa que piezas organizadas a partir de los cuatro géneros 

básicos que se bailaban en parejas enlazadas. Los turnos se iniciaban por lo general con un 

valse, prosiguen con una polca y una mazurca […], y terminan siempre con una danza.”37  

 

No se sabe con precisión cuándo nace la danza, pero existen documentos que evidencian 

una relación directa con la contradanza y la habanera. Al respecto nos dice Sans:  

 
Resulta difícil definir con exactitud en qué momento nace la danza, ya que 

desde el punto de vista musical, la danza y cierto tipos de contradanza de compás 
binario son prácticamente idénticas, tipificadas por el característico 
acompañamiento llamado “de habanera”. Un ejemplo de la popular contradanza 
americana ¡Así son todos!, de Tomás Damas, publicada en Madrid por A. Romero a 
comienzos del siglo XX, demuestra la vigencia de este hecho. Lo mismo sucede 
con algunas contradanzas de compás binario del compositor cubano Manuel 
Saumell (1817-1870), y que son un paradigma del género: la mayor parte de ellas 
son habaneras, y pudieran considerarse con toda propiedad danzas, tal como las 
llamó sin ambages su heredero musical Ignacio Cervantes.38  

 

Las primeras danzas publicadas en Venezuela se encuentran en el siglo XIX, encartadas en 

publicaciones periódicas como El Cojo Ilustrado, El Zancudo, y La Lira Venezolana, escritas 

principalmente en compás de 2/439, y de escritura netamente instrumental (para piano). 

 

  

                                                 
37 Ibídem. 
38 Sans,1999:51 
39 Algunos compositores prefirieron escribirlo en compás de 6/8. 
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1.5.1 Caracterización de la danza del siglo XIX. 

 

Las danzas que estaban concebidas para el turno de baile, fueron compuestas bajo 

lineamientos estéticos relativamente sencillos, a diferencia de otras que fueron mucho más 

elaboradas, creadas para salas de concierto. Peñín nos reseña el estilo de las danzas de salón 

compuestas por José Ángel Montero (1832-1881), “Son obras cortas pensadas en su mayoría 

para aficionados. Dentro de una estructura armónica y formal sencilla, hacen alarde de gracia 

y de gusto exquisito, reflejo fiel de esa sociedad para la que fueron escritas.”40 

 

A continuación se presenta una breve descripción de la danza del siglo XIX, en cuanto 

a forma, melodía, ritmo, armonía e interpretación, en un intento de reunir elementos técnicos 

útiles para la comprensión del género, en vista de que se considera este como uno de los más 

importantes antecesores del merengue venezolano. Para dicha descripción, son tomadas como 

ejemplo obras de importantes compositores del medio musical venezolano de la segunda mitad 

del siglo XIX. 

 

1.5.1.1 Estructura formal 

 

 La danza es de forma bipartita (A-B). Ambas partes guardan características musicales 

muy diferentes. La primera parte generalmente se asemeja a una marcha, polka o contradanza, 

“suelen ser una suerte de paseo, una preparación al baile”41, […] “es una simple marcha, que 

las parejas ejecutan caminando dispuestas en una larga fila y con movimientos que no dejan de 

parecerse a los de la cuadrilla.”42. Juan Francisco Sans nos afirma: 

 
La disparidad de carácter de estas dos partes –la primera conocida como paseo, 

donde se solía precisamente sacar al ruedo a la pareja; y la segunda llamada 
merengue, la cual era la que propiamente se bailaba- es la que hacía de este baile 
uno de los preferidos de finales del siglo XIX.43 

 

                                                 
40 Peñín, 1997:308. 
41 Sans, 1999:51. 
42 Sans, 1999:52. 
43 Sans, 2009:128 
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La mayoría de las danzas están estructuradas de manera que su primera parte generalmente 

es de ocho compases con repetición, lo que hace que sean en total dieciséis. La segunda parte, 

con un aire más vivaz, correspondiente al baile, en general tiene dieciséis compases escritos, 

pero sin repetición, lo cual hace que en total la pieza tenga una extensión real y simétrica de 

16+16: 

 

 

Figura Nº 1. Danza para piano titulada Restauradora, escrita por el compositor Pedro 
Elías Gutiérrez (1870-1954). Extraída de Hemerografía musical venezolana. Vol. II, tomo 2. 
Caracas.44  
 

                                                 
44 Curt Lange, 2004:88. 
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 Generalmente la danza tiene estas dos partes de 16 compases cada una, pero existen 

otras danzas que, aunque son de una estructura similar, la segunda parte tiene el doble de 

compases debido a que se repite (16+32): 

 

 

Figura Nº 2. Danza para piano titulada La genuina, escrita por el pianista y compositor 
Federico Vollmer (1834-1901). Extraída de “Federico G. Vollmer. Obras Para Piano”. 
Clásicos de la Literatura Pianística Venezolana Volumen 9.45 
 

 De la segunda parte de la danza será presentada una descripción de sus elementos 

musicales, ya que contiene el ritmo que más se relaciona con el merengue venezolano.   

 

La segunda parte de las danzas es un baile de pareja entrelazada, a diferencia de la 

primera parte, que es un baile coreográfico de pareja suelta. En general la forma está 

estructurada a razón de múltiplos de dos compases, como se muestra a continuación, en una 

danza titulada La Esmeralda, del compositor José Ángel Montero (1832-1881), a la cual han 

sido agregadas demarcaciones para señalar las frases y períodos.   

  

                                                 
45 Lecuna, 2008:87. 
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Figura Nº 3. Fragmento de la danza para piano La esmeralda, del compositor José Angel 
Montero. Tomado de “José Angel Montero. Obra Pianística”. De la serie Músicos 
Venezolanos del Siglo XIX.46 Indicaciones formales añadidas por el autor. 
 

Como puede observarse en la partitura de esta danza, así como en tantas otras 

estructuradas de manera muy similar, la segunda parte consta de dieciséis compases divididos 

en dos frases de ocho compases cada una; a su vez, cada una de estas frases se subdivide en 

dos períodos de cuatro compases, y estos periodos, en motivos de dos compases: 

 

 

  

 

Figura Nº 4. Esquema formal del fragmento de la danza La esmeralda. 

 

  

                                                 
46 Lagos, 1997:42 
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1.5.1.2 Melodía 

 

 La melodía de la danza que forma parte de los mencionados turnos de baile es sencilla. 

Tiene por lo general un registro predominantemente agudo, quizá para garantizar que fuera 

oída y seguida con facilidad por los danzantes. Son piezas de carácter instrumental, en su 

mayoría escritas para piano, por lo que conservan características idiomáticas del instrumento. 

Ejemplo de estas características podemos verlas en fragmento de una danza de Teresa 

Carreño: 

 

 

Figura Nº 5. Fragmento de la danza para piano titulada Nº4-Danza, compuesta por 
Teresa Carreño (1853-1917). Extraído de “Teresa Carreño. Obras para piano”. Clásicos de la 
Literatura Pianística Venezolana Volumen 8.47 
 
 

Para el comienzo de la segunda parte (ritmo amerengado), es común el uso de anacrusa:  

 

 

Figura Nº 6. Fragmento de la danza 6 de enero, del compositor Isidoro Balderrama 
Rengifo. Extraído de La Música Popular de Venezuela.48 
 
 

Nótese en el siguiente ejemplo el uso de terceras paralelas en la  melodía, y su marcha 

en grado conjunto, recursos comúnmente empleados:  

                                                 
47 Sans y Pita, 2006:229 
48 Ramón y Rivera, 1976:86 
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Figura Nº 7. Fragmento de La Borinqueña, danza-merengue compuesta por Salvador N. 
Llamozas (1854-1940). Extraído de La Música Popular de Venezuela.49 
 

Recursos ornamentales muy utilizados en la melodía de la danza, son la apoyatura y la 

acciaccatura: 

 

Figura Nº 8. Fragmento de la danza para piano titulada La perla, compuesta por José 
Angel Montero. Extraído de “José Angel Montero. Obra Pianística”. De la serie Músicos 
Venezolanos del Siglo XIX.50 

                                                 
49 Ramón. Y Rivera, 1976:86 
50 Lagos, 1997:34 
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Es también un procedimiento frecuentemente utilizado el comienzo acéfalo: 

 

 

Figura Nº 9. Fragmento de la danza para piano titulada La Inflexible, compuesta por 
Federico Vollmer. Extraído de “Federico G. Vollmer. Obras Para Piano”. Clásicos de la 
Literatura Pianística Venezolana Volumen 9.51 
 
 

 

Figura Nº 10. Fragmento de la danza La regañona, del compositor José Angel Montero. 
Extraído de “José Angel Montero. Obra Pianística”. De la serie Músicos Venezolanos del Siglo 
XIX.52 
 

 

La melodía de la danza, como podemos notar en los anteriores ejemplos, es confiada 

exclusivamente a la mano derecha. El final de la melodía es siempre franco, en tiempo fuerte 

(final masculino). También se evidencia en este tipo de danzas, que la textura musical 

preferida es una sola melodía con acompañamiento, es decir, no son comunes danzas que 

incluyan melodías secundarias, ni desarrollo de técnicas contrapuntísticas, probablemente 

debido a que tenían un uso utilitario: el baile. 

 

 

  
                                                 
51 Lecuna, 2008:91 
52 Lagos, 1997:35 
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1.5.1.3 Ritmo 

 

 La segunda parte de la danza, de aire más vivo y también a 2/4, es la que está basada 

en el ritmo de habanera, con el primer tiempo atresillado, que es lo que define lo que hoy 

llamamos merengue. Generalmente los compositores eligen un patrón rítmico53 para el 

acompañamiento merenguístico en esta sección de la danza, y este normalmente se mantiene 

hasta el final. En cuanto a estos aspectos rítmicos, Sans cita a Curt Sachs: 

 
[…] la segunda [parte] adquiere, en cambio, un sello original mediante una rítmica 
particularidad, pues va en un compás de dos por cuatro, con el primer cuarto 
dividido generalmente en tresillos y el segundo en octavas, pero ejecutando esto de 
tal modo como si se diera una simple división en quintos. Si tal ritmo no existe en 
la melodía, se lo incluye en el acompañamiento.54 

 

Sans55, en su artículo “Algunas consideraciones adicionales sobre el ritmo y la 

notación del merengue”, describe: “el compás del merengue venezolano deriva de un 

antecedente histórico que es la danza, género escrito por lo regular en 2/4. […] Su prototipo 

rítmico básico es conocido como ritmo de habanera o tango:  

 

 

 

Figura Nº 11. Ritmo de habanera (patrón 1) 

 

 

  

                                                 
53 En general puede ser definido como breves estructuras musicales, que se presentan como esquemas regulares, 
aplicables a diseños melódicos y de acompañamiento. En el caso específico de la música venezolana, la inclusión 
de patrones de acompañamiento en composiciones y arreglos es un recurso indispensable para la definición de 
diferentes estilos y géneros, y por ende, su reconocimiento auditivo. 
54 Sans,1999:52 
55 Sans, 2009:124. 
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 A continuación se muestra un fragmento de una pieza en ritmo de habanera, a fin de 

visualizar el referido patrón:  

 

 

Figura Nº 12. Fragmento de la pieza titulada Habanera (1885), escrita por el compositor 
francés Emmanuel Ghabrier (1841-1894). [Documento en línea].56 
 
 

 A fin de complementar el esquema de habanera mostrado por Sans, en el cual se 

muestra solamente el ritmo de la melodía, le añadiremos el patrón rítmico del 

acompañamiento, extraído de la habanera del compositor francés Emmanuel Chabrier (1841-

1894). La figura Nº 13 nos muestra el patrón constituido por dos componentes o planos 

rítmicos, produciéndose en el primer tiempo un breve pero evidente asincronismo rítmico, 

elementos que se encuentran presentes en la danza decimonónica: 

 

 

  

Figura Nº 13. Ritmo de habanera (patrón 2)  

 

                                                 
56 Reny (s.f.). 



19 
 

El mencionado patrón lo vemos empleado en numerosas danzas: 

 

 

Figura Nº 14. Fragmento de la danza titulada Restauradora, escrita por Pedro Elías 
Gutiérrez. Extraído de Hemerografía musical venezolana. Vol. II, tomo 2.57 
 

 

 

Figura Nº 15. Fragmento de la danza Esquina de Colón, compuesta por Ramón Delgado 
Palacios (1867-1902). Extraído de “Ramón Delgado Palacios. Obras Completas Para Piano”. 
Clásicos de la Literatura Pianística Venezolana Volumen 5.58 
 
 

 

 

Figura Nº 16. Fragmento de la danza La Reservada, escrita por Federico Vollmer. 
Extraído de “Federico G. Vollmer. Obras Para Piano”. Clásicos de la Literatura Pianística 
Venezolana Volumen 9.59 
 

                                                 
57 Curt Lange, 2004:88 
58 Sans, 2003:61 
59 Lecuna, 2008:93 



 

 Nótese con especial atención en 

bajos suenan en tiempo fuerte, cada dos compases, lo c

formales descritas anteriormente.

 

 La sensación que se percibe

distinguimos su ritmo amerengado, aun para el oído menos docto, se debe a que en su interior 

subyace siempre el espíritu que le imprime el patrón predominante de cinco valores como ha 

sido descrito, con la inclusión de tresillo en el primer tiempo. Esto puede evidenciarse en 

aquellas danzas donde las cinco notas están bien marcadas en el acompañamiento:

Figura Nº 17. Fragmento de la danza para piano titulada 
compositora Teresa Carreño
la Literatura Pianística Venezolana 
 
 

Una característica peculiar

ausencia del mencionado tresillo, en cuyos casos, el acompañamiento cobra vital importancia 

para la definición del género. A

su contexto, no sería, ni de lejos, una danza:

 
Figura Nº 18. Fragmento de una danza para piano titulada 
Federico Vollmer. Extraída de “Federico G. Vollmer. Obras Para Piano”. 
Literatura Pianística Venezolana 
 

                                                
60 Sans y Pita, 2006:237. 
61 Lecuna, 2008:93. 

Nótese con especial atención en el anterior trozo, el patrón de acompañamiento, cuyos 

bajos suenan en tiempo fuerte, cada dos compases, lo cual corresponde a características 

formales descritas anteriormente. 

se percibe al escuchar una danza, donde inmediatamente 

distinguimos su ritmo amerengado, aun para el oído menos docto, se debe a que en su interior 

píritu que le imprime el patrón predominante de cinco valores como ha 

sido descrito, con la inclusión de tresillo en el primer tiempo. Esto puede evidenciarse en 

aquellas danzas donde las cinco notas están bien marcadas en el acompañamiento:

Fragmento de la danza para piano titulada Nº11-Danza
compositora Teresa Carreño. Extraído de “Teresa Carreño. Obras para piano”. 
la Literatura Pianística Venezolana Volumen 8.60 

peculiar en muchas danzas, en cuanto a la rítmica de la melodía es la 

ausencia del mencionado tresillo, en cuyos casos, el acompañamiento cobra vital importancia 

A continuación se muestra un extracto de melodía que, sacada de 

contexto, no sería, ni de lejos, una danza: 

 

Fragmento de una danza para piano titulada Una queja, compuesta por 
Extraída de “Federico G. Vollmer. Obras Para Piano”. 

Literatura Pianística Venezolana Volumen 9.61 
 

         

20 

trozo, el patrón de acompañamiento, cuyos 

ual corresponde a características 

al escuchar una danza, donde inmediatamente 

distinguimos su ritmo amerengado, aun para el oído menos docto, se debe a que en su interior 

píritu que le imprime el patrón predominante de cinco valores como ha 

sido descrito, con la inclusión de tresillo en el primer tiempo. Esto puede evidenciarse en 

aquellas danzas donde las cinco notas están bien marcadas en el acompañamiento: 

 

Danza (1861), de la 
. Extraído de “Teresa Carreño. Obras para piano”. Clásicos de 

en cuanto a la rítmica de la melodía es la 

ausencia del mencionado tresillo, en cuyos casos, el acompañamiento cobra vital importancia 

un extracto de melodía que, sacada de 

  

, compuesta por 
Extraída de “Federico G. Vollmer. Obras Para Piano”. Clásicos de la 
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 Seguidamente la misma melodía, en su contexto original. No hay duda que lo que la 

hace sonar como danza es justamente la mano izquierda: 

 

  

Figura Nº 19. [Ibídem]. 

 

 

 Resulta oportuno en este punto centrar la atención en la escritura para la mano 

izquierda. Como ha sido referido mas arriba, en las danzas así como en la mayoría de aquellos 

géneros de baile escritos para piano, la melodía está confiada a la mano derecha, y el 

acompañamiento a la mano izquierda.  

 

Se muestran continuación algunos patrones rítmicos típicos del acompañamiento, 

utilizados por importantes compositores decimonónicos venezolanos en sus danzas. Con ello 

se puede ver y comparar las múltiples variantes que manejaron: 
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Tabla Nº 1. Patrones de acompañamiento en danzas del siglo XIX. 

 

 

 

 Resulta particularmente interesante ciertos aspectos que se desprenden de este cuadro, 

si se quiere, comparativo. De estos patrones, son pocos los que contemplan comenzar el 

acompañamiento con silencio en la primera corchea del compás para la mano izquierda, como 

se ve en algunos de los ejemplos de Vollmer y Montero, pues es uno de los elementos 

presentes que perdura en el merengue venezolano de nuestros días62. También se evidencia el 

parecido con el patrón rítmico de habanera, que aparece en tantas danzas  con este 

otro  donde la única diferencia entre ambos radica en la segunda nota. 

Compositores decimonónicos utilizaron indistintamente ambas variantes de escritura para la 

mano izquierda en numerosas danzas; incluso existen algunas obras donde coexisten ambas: 

  

                                                 
62 Dicho aspecto será tratado en la segunda parte del Capítulo III, donde se presenta la composición de ejercicios 
con patrones de acompañamiento. 
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Figura Nº 20. Fragmento de la danza titulada Como ella, compuesta por Ramón Delgado 
Palacios. Tomado de “Ramón Delgado Palacios. Obras Completas Para Piano”. Clásicos de la 
Literatura Pianística Venezolana Volumen 5.63 
 

Nótese en el siguiente ejemplo, cómo pueden ser utilizados distintos patrones en la 

mano izquierda, según lo requieren las diversas frases musicales, lo que le imprime contraste y 

variedad al acompañamiento: 

 

Figura Nº 21. Danza titulada Esta es, de José Angel Montero. Tomado de “José Angel 
Montero. Obra Pianística”. De la serie Músicos Venezolanos del Siglo XIX.64 

                                                 
63 Sans, 2003:52 
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Los materiales publicados dedicados al aprendizaje de los ritmos venezolanos 

aplicados al piano son particularmente escasos. Se hará aquí referencia a tres de las obras que 

tratan el tema. Una de ellas es un breve estudio titulado Mecánica musical Nuevo método para 

aprender a acompañar piezas de baile por medio de números de Jesús María Suárez, 

publicado en 1876.65 En referencia a lo que el método explica acerca de la danza, Palacios y 

Sans66 nos dicen: 

 

Suárez le dedica apenas una línea a la danza, evitando meterse en 
problemas mayores: “el compás de danza es igual al de la polka, pero con cierto 
dengue que sólo la práctica y el oído pueden enseñar” […]. Respecto a la polka, 
Suárez acota, en primer lugar, que "el compás de la polka se divide en dos tiempos 
que como los de valse pueden subdividirse", para luego añadir que "el 
acompañamiento más sencillo se obtiene tocando en la primera mitad del primer 
tiempo la nota de la mano izquierda y la armonía de la derecha en la segunda mitad 
del mismo tiempo y en segundo tiempo la misma armonía, bien una sola vez en la 
entrada del tiempo o dos". […]. Veamos esto resuelto en una partitura: 

 

 

 

Por otra parte, existe un documento de finales del XIX que reúne un conjunto de 

diversas piezas que se interpretaban en un salón privado de la otrora ciudad de San Cristóbal, 

estado Táchira, según nos lo reseñan los investigadores Palacios y Sans en su artículo 

“Patrones de improvisación y acompañamiento en la música venezolana de salón del siglo 

XIX” 67. Se trata de dos cuadernos de Música copiada y coleccionada por J.M. Ardila V. En 

Anexo 2 se incluye un cuadro contentivo de algunos de los patrones de acompañamiento 

extraídos de danzas incluidas en estos cuadernos. 

 

                                                                                                                                                          
64 Lagos, 1997:11 
65 Reseñado en artículo publicado por Palacios y Sans (2002:67). 
66 Ibídem. 
67 Op. cit. 
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Contemporáneo al trabajo de Suárez, fue publicado un libro escrito por el pianista y 

compositor Heraclio Fernández (1851-1886)68. Se trata de su Nuevo método para aprender a 

acompañar en el piano toda clase de piezas en especial las de baile al estilo venezolano / sin 

necesidad de ningún otro estudio / y á la altura de todas las capacidades.69 En el método se 

explican procedimientos para acompañar diferentes géneros, entre ellos danzas. Cabe destacar 

que en este texto, el autor emplea una metodología muy particular, ya que se las arregla para 

dar explicaciones en cuanto a ritmo y armonía sin el uso de pentagramas, solamente a través 

de lenguaje escrito en palabras, y con la ayuda de cuadros explicativos. En referencia a lo que 

el método dice respecto de la danza, la investigadora Mariantonia Palacios70 nos explica: 

 
 […] Fernández se aboca a puntualizar cómo debe tocarse la segunda parte de la 
danza, con una metodología que es un modelo didáctico: 
Situados en el tono de Do, por ejemplo, tendremos en la mano derecha estas teclas: 
 
   Teclas._Sol_Do_Mi_Sol. 
   Dedos._  1 _  2 _  3 _  5. 
 
Hemos dividido el acorde, como se habrá visto, en dos  partes, conteniendo la 
primera, las tres primeras notas de él, y á la cual denominaremos Tra, y la segunda, 
la cuarta nota, la cual denominaremos Ti; de modo que, siempre que se mande á 
tocar Tra, se deben tocar  simultáneamente las tres teclas que están pisadas con el 
primero, segundo y tercer  dedo, y cuando se pida Ti, se tocará la tecla que esta 
pisada con el quinto. 
Ahora bien; tóquese primeramente la tecla que hemos denominado Ti, y después 
tóquese dos veces el grupo denominado Tra, de manera que produzca este efecto 
Ti_Tra, Tra. Hágase ahora la misma operación, pero dejando oír una sola vez el 
Tra, y obtendremos Ti_Tra. Únanse ambos resultados, lo que dará Ti—Tra—Tra 
Ti--Tra. 
Tóquese el bajo, primero en el momento que suena el segundo Tra del primer 
grupo, y después cuando se oye el  Tra  del segundo, así: 
 
   Mano derecha Ti_Tra_Tra,_Tí_Tra 
   Mano izquierda            Do ____Do 
 
 Y tendremos el movimiento de Danza. 
Traducido esto a notación musical, obtendremos el siguiente resultado: 

 

                                                 
68 Autor del conocido vals El diablo suelto. Originalmente escrito para piano. 
69 Editado en Caracas en 1876. Segunda edición 1883. De este se incluye un facsímil en ensayo escrito por la 
musicóloga Mariantonia Palacios para la Revista Musical de Venezuela, No. 38. Caracas, Fundación Vicente 
Emilio Sojo. 1998. 
70 Palacios y Sans, 2002:74. 
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Este patrón es sin duda el paradigma del acompañamiento de la danza. El 
bajo aquí nunca “hace tierra”, como se suele decir en el argot de la música popular 
actual: en otras palabras, jamás coincide con los acentos métricos del compás. 

 

 Coincidimos con Palacios respecto a la importancia de este patrón, como de los más 

importantes del género. Haciendo un desglose de la estructura de este, en sus dos principales 

planos rítmicos (ambas manos), se evidencia una clara correspondencia con lo que usualmente 

ejecutan músicos populares venezolanos como acompañantes del merengue, principalmente 

ejecutantes del cuatro y contrabajo, fácilmente reconocible en mucha de la discografía 

existente: 

 

  

Figura Nº 22. Comparación de patrones rítmicos: piano – cuatro/bajo. 

 

 

 De los aspectos de la danza estudiados hasta ahora, correspondientes a la melodía y 

ritmo, puede inferirse que se trata de un género que se construye principalmente a partir de las 

figuras de negra, negra con puntillo, corchea y corchea atresillada, quedando como recurso 

secundario el uso de la blanca, semicorchea y saltillo71. 

 

    

                                                 
71 Corchea con puntillo más semicorchea. 
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1.5.1.4  Armonía y tonalidad 

 

 La relativa sencillez del lenguaje musical de la danza del turno de baile, que ha sido 

descrita en cuanto a melodía, ritmo y forma, también se aplica a la armonía, la cual es 

exclusivamente de carácter funcional. Muchas de las danzas venezolanas del XIX fueron 

escritas en tonalidades mayores. Quizá esto corresponde al aspecto psicológico de la tonalidad 

musical, en cuanto a la “alegría” y “brillo” generalmente asociados a los tonos mayores, más 

propicio para el estilo de baile con el que se asocia la danza. A continuación, se enumeran los 

aspectos más sobresalientes del tratamiento armónico característico de este género musical: 

 

1. Tonalidades de pocas alteraciones en la armadura de clave; son pocas las danzas 

compuestas en tonalidades de más de tres alteraciones. 

2. Empleo de las funciones tonales principales I, IV(II) y V. 

3. Desviaciones (modulaciones pasajeras) a tonalidades vecinas. 

4. Cadencia a la dominante, ubicada habitualmente al final de la primera parte (polka). 

Cuando esto sucede, entonces la segunda parte comienza en dominante para regresar a 

la tónica. 

5. Tonalidades relativas. Si la pieza comienza en tonalidad menor, la segunda parte suele 

estar en la relativa mayor. 

6. Uso de pedal de bajo. 

7. Utilización de acordes principalmente en estado fundamental y en primera inversión. 

8. Uso del recurso cadencial K6-4, también conocido como doble retardo de la 

dominante, ubicado en el final de la pieza. 

9. En general, la armonía marcha a razón de dos compases, en sintonía con la 

periodicidad formal explicada más arriba:72 

I % V7 % 

 

También la siguiente situación, donde se evidencia flujo armónico a dos compases: 

I V7 I V7 

 

                                                 
72 En el recuadro, el signo de porcentaje se emplea para simbolizar repetición de acorde del compás anterior. 
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1.5.1.5 Ejecución de la danza del siglo XIX. 

 

Aunque no existen grabaciones de audio de pianistas del s. XIX, han quedado una 

importante cantidad de partituras de danzas venezolanas, unas escritas pianísticamente (a dos 

pentagramas)73 y otras donde sólo está escrita la melodía que servía de guión para ser 

interpretada por aquellos instrumentos de más uso, principalmente piano, instrumentos de 

viento de banda, y arcos.  

 

En el caso de los pianistas, existen documentos que describen la práctica de 

improvisación que realizaban tomando como base piezas escritas, bien a dos pentagramas, o 

sólo la melodía. Esto lo explica el investigador Eduardo Lecuna:  

 
Diversos indicios, ya estudiados por algunos musicólogos y músicos 

venezolanos, han ayudado a determinar que en la música venezolana de salón del 
siglo XIX, las piezas, en especial los valses venezolanos, eran interpretadas dentro 
de una práctica común en la que se esperaba la intervención activa del ejecutante 
para que éste recreara las piezas variándolas e improvisando sobre ellas, 
particularmente en lo referente a sus aspectos melódicos, rítmicos y de 
acompañamiento, según patrones de improvisación propios de la práctica común de 
esa época musical venezolana.74  

 

A continuación se muestran dos ejemplos de melodías que probablemente eran 

tomadas como ‘guiones’ para improvisar. Algunas fueron publicadas en El Cojo Ilustrado, 

bajo la denominación de ‘aires nacionales’. Nótese que en la primera de ellas, aparte de estar 

escrita solo la melodía, no hay indicaciones de tempo, género, ni mucho menos armonía, pero 

por las características de su figuraje rítmico podemos deducir que pudo ser interpretada como 

merengue: 

  

                                                 
73 Muchas de ellas eran publicadas en periódicos de la época: El Cojo Ilustrado, La Lira Venezolana, El Zancudo. 
74 Lecuna, 2008:XIII 
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Figura Nº 23. Melodía titulada El raspón, de autor desconocido. Extraída de Partituras 
Selectas de Autores Venezolanos Publicadas en “El Cojo Ilustrado” (1892-1915).75 

 

 

 

 

 

Figura Nº 24. Melodía en aire de danza titulada La conchita, de autor desconocido. 
Extraída del Cuaderno de piezas de bailes por varios autores, recopilado por Pablo Hilario 
Giménez.76 
 
 
  

                                                 
75 Guenkdjan, 1992:64 
76 Sans, 2012[b]:2 
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1.6. El merengue en los siglos XIX y XX. Periodización. 

 

1.6.1 De la danza al merengue. 

 

Como ha sido referido en la cuarta parte de este Capítulo, el género más emparentado al 

origen del merengue, es la danza del XIX. Existen pruebas que nos muestran cómo la danza 

fue evolucionando en el tiempo. Las primeras evidencias las podemos encontrar en danzas 

publicadas en la segunda mitad del siglo XIX que muestran variaciones en la denominación 

del género. Algunas danzas, como las de José Ángel Montero, son publicadas bajo la 

denominación de danza-merengue o dengue. Respecto a esto, nos dice Sans77: 

 
 
Un destacadísimo compositor finisecular como lo fue Ramón Delgado 

Palacios compuso muchas obras con referencias directas al merengue: una danza-
merengue titulada Como ella; la danza Encanto, con la dedicatoria “Un merengue 
para ti”; el merengue Eres mi dicha; un Merengue a secas, y hasta un Merengue 
llamoseado, que suponemos inspirado en la figura estelar de la enseñanza del piano 
en Venezuela, Salvador Narciso Llamozas.78 

 

Un importante elemento de la danza que experimentó modificaciones fue la forma. En las 

danzas de finales del XIX, “encontramos a menudo primeras partes de ocho compases, 

seguidas de segundas partes de dieciséis compases repetidas, que no hacen sino confirmar este 

proceso de alargamiento que sufre el merengue, entendido como segunda parte de la danza, 

[…]” 79. Además, en su primera parte (a ritmo de polka o contradanza) los compositores del 

XIX fueron incorporándole el tresillo en el primer tiempo, a tal punto que se hizo común 

escribir danzas donde dicho tresillo predominó en toda la pieza. Nos refiere Sans80:  

 

El merengue propiamente dicho se consolida en el período entre los dos siglos 
[XIX-XX], cuando la habanera de la segunda parte comienza a ser aplicada por 
igual a la primera. La danza se convierte entonces en merengue, pero conserva aún 
el compás del género que le dio origen histórico. (Inserción nuestra).  

 

                                                 
77 Sans, 2012:310. 
78 El término finisecular se usa en este caso para referirse a un compositor de finales del siglo XIX. 
79 Sans, 1999:53. 
80 Sans, 2009:129. 
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Lo anteriormente explicado se ilustra en la siguiente danza, escrita por uno de los más 

importantes compositores venezolanos a finales del siglo XIX: 

 

 

 

 
Figura Nº 25. Danza para piano titulada Caléndulas, del compositor Ramón Delgado 
Palacios. Extraída de “Ramón Delgado Palacios. Obras Completas Para Piano”. Clásicos de la 
Literatura Pianística Venezolana Volumen 5.82 
  

                                                 
82 Sans, 2003:51. 
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También en cuanto a la forma se evidencia una herencia directa de la danza, al ver como 

merengues (muchos de ellos ejemplos  emblemáticos del género), mantienen la estructura de 

dos partes, con frases que contienen un número simétrico de compases (4, 8, 12, 16) 

características de sus predecesoras, las danzas. Prueba de ello son merengues representativos 

de la primera mitad del XX, como Los hijos de la noche, de Eduardo Serrano (1911-2008), El 

norte es una quimera, de Luis Fragachán, entre otros. 

 

La armonía del primigenio merengue venezolano es fundamentalmente funcional, con 

acordes y cadencias que transcurren sin alejarse de la tonalidad principal, elemento que 

también nos habla claramente de la herencia directa de la danza. En cuanto a armonía y 

melodía, comenta Soto83 respecto del merengue del la primera mitad del XX:  

 
[…] la armonía era básicamente diatónica, con el uso de modulaciones 

sencillas, comunes en la música popular de la época. […] La melodía del merengue 
es particularmente vivaz y asombra por la complejidad rítmica aportada por la tan 
poco común división del compás en cinco tiempos y sus posibles subdivisiones. 

 

Un importante aspecto (quizá el más significativo) mediante el cual se identifica al 

merengue como género ya con personalidad y vida propia, es la inclusión del texto. Son raros 

los ejemplos de danzas del XIX que incluyan letra. Desde sus inicios, la letra de los merengues 

tuvo carácter lúdico84, ya que era uno de los géneros favoritos que sonaban en los mabiles, 

interpretados por agrupaciones de música cañonera. El investigador Rafael Salazar afirma: 

 
Por el contenido picaresco –y a veces hasta obsceno- de sus letras y su forma 

de baile, de parejas bien apretaditas, el merengue no fue aceptado en sus comienzos 
por la sociedad caraqueña y tuvo que refugiarse en los mabíles [sic], nombre dado 
a las casas de citas o de mujeres de “mala vida”. De allí su nuevo nombre, mabil, 
conocido especialmente en los estados centrales: Aragua y Carabobo.85 

 

Por su parte, Soto (1998:220) cita palabras del maestro Vicente Emilio Sojo86, en cuanto al 

prejuicio existente en torno al merengue, principalmente referido al contenido de sus letras: 

 

                                                 
83 Soto, 1998:221. 
84 Por su carácter picaresco, son a menudo considerados guasas. 
85 Salazar, 1987:84 
86 Material incluido en el folleto Carta al poeta Carlos Augusto León, publicado por la Agencia Musical, 
Caracas, 1968. 
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El merengue también pertenece al género de canciones bailables; su 
melodía suele ser sugestiva, pero su lenguaje es absolutamente sicalíptico, por 
lo que me abstengo de incluir en esta carta ninguna de sus coplas. Aquí, este 
género de canciones se ha extendido, no como la verdolaga, sino como la mala 
yerba en tierra fértil.  

 

Es el tipo de letra lo que le da al merengue un aura de género “poco serio”. Quizá esto 

haya influido para que los compositores académicos a inicios del s. XX lo hayan trabajado con 

cierto recelo. Al respecto, Ramón y Rivera (1976:85) señala: 

 
Prueba de la distinción que desde un comienzo signa al merengue como 

de humilde origen, es el hecho de que aquellos compositores usan ese nombre 
popular mezclado con el de danza [danza-merengue], pero no se arriesgan a 
componer nunca solamente merengues. Y esta separación es un hecho hasta 
1930 más o menos, en que compositores de formación académica producen 
finalmente merengues con nombres propios y estructura más o menos 
tradicional. 

 
 

1.6.1.1 El merengue como género bailable. 

 

El baile del merengue gozó de gran popularidad en la Caracas de 192087. Al respecto, 

puntualiza Cristóbal Soto: 

 
Para los años veinte, el merengue había adquirido en Caracas un espacio 

propio y de importancia: era el baile favorito en los «mabíles» [sic], sitios 
populares donde se bailaba «a locha en tierra y a medio en cemento». En los 
Carnavales, la orquesta, montada sobre un camión, encabezaba al son del merengue 
y del pasodoble el desfile de carrozas y reinas, para luego proseguir en los 
templetes, donde el pueblo bailaba y se divertía hasta la madrugada, escuchando 
como los instrumentos solistas (trompeta, trombón, saxo y clarinete) y hasta los 
cantantes descargaban improvisando sobre el fuerte acompañamiento de cuatro, 
bajo y percusión. Para las celebraciones caseras, existían grupos llamados 
«cañoneros», o de «música cañonera», ya que a veces irrumpían en los zaguanes de 
las casas haciendo explotar un pequeño cañón de bambú lleno de carburo, para 
seguidamente divertir a la asistencia con merengues, joropos, pasodobles y valses 
cantados y acompañados de guitarra, cuatro, rallo, y una mandolina, una flauta, un 
violín o un clarinete como instrumento solista.88 

 

Con el advenimiento de la radiodifusión alrededor del 1930, el merengue venezolano tuvo 

una importante difusión, gracias al trabajo de importantes cantantes y agrupaciones, como 

                                                 
87 López, 2005:132. 
88 Soto, 1998:221. 
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Francisco Pacheco (?-1940), el Trío Muro, Los Criollos, entre otros. En la década de los 

cuarenta y cincuenta, el merengue fue reivindicado en los salones y clubes gracias a La 

Orquesta de Luis Alfonso Larrain89, quien reinsertó el género a través de sus arreglos. Otras 

orquestas como La Billo’s Caracas Boys90 siguieron el ejemplo, produciéndose lo que algunos 

llaman la época de oro del merengue venezolano. Una de las piezas que tuvieron gran éxito 

fue el merengue Barlovento, del compositor Eduardo Serrano.91 

 

Fue el mismo desarrollo de la radiodifusión lo que hizo que nuestro merengue comenzara a 

ser desplazado por otros géneros (década del 50), debido principalmente a la popularidad 

alcanzada por la música extranjera (son cubano, tango argentino, ranchera mexicana, mambo, 

bolero, chachachá, entre otros) desde países con una pujante industria disquera. “Las orquestas 

de baile renovaron sus repertorios incorporando esas tendencias de moda y apartando al recién 

incorporado merengue.”92 Sin embargo, hay cantantes que mantuvieron la popularidad del 

género como Rafael Montaño (n.1936) y Magdalena Sánchez (n.1915). 

 

1.6.1.2  Como género de concierto. 

 

A partir de la década del 1950 el merengue ya no es preferido como género de baile. Esto 

es a consecuencia de la difusión de los géneros populares bailables extranjeros ya 

mencionados. A pesar de la decadencia del baile de nuestro merengue, el género logra su 

supervivencia gracias, por una parte, a su incorporación a la educación formal a través de 

arreglos para cantos escolares, arreglos corales y para estudiantinas, y por la otra, al trabajo de 

algunas agrupaciones que se dedican a mantenerse dentro del estilo, como los Antaños del 

Stadium93. Para la década de 1960, la presencia de merengue venezolano en los medios toma 

un nuevo aliento en voces de cantantes que lograron gran éxito radial, dentro de los cuales se 

destacan los popularizados por Gualberto Ibarreto (El Sancocho, Mariantonia, Presagio, 

Guácara); Nancy Ramos (Guanaguanare); Jesús Sevillano (La Suegra); Cecilia Todd (El 

Novio Pollero); Serenata Guayanesa (El Káiser, La Pulga y El Piojo, Petronila); Simón Díaz 

                                                 
89 Orquesta de baile fundada en 1937. 
90 Orquesta de baile, originalmente llamada Billo Happy Boys, fundada en 1937. 
91 Soto, 1998:222 
92 Ibídem. 
93 Agrupación de música cañonera que nace a comienzos de la década de los cincuenta. 
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(Cristal, El Becerrito); cabe mencionar el notable trabajo de agrupaciones vocales como el 

Quinteto Contrapunto (Juan José), y el Quinteto Cantaclaro. Desde aquella época y hasta hoy 

se ha mantenido la costumbre de la elaboración de versiones instrumentales de muchos de 

estos merengues que fueron éxitos cantados, paralelamente a los nuevos aportes de 

compositores de este estilo de merengue de concierto, no bailable, entre los que destacan Luis 

Laguna (1926-1984), Henry Martínez (n.1950), Enrique Hidalgo (n.1943) y Pablo Camacaro 

(n.1947), en manos de agrupaciones y solistas con un corte estilístico que podría llamarse 

música venezolana popular de raíz tradicional, dentro de las que se encuentran Venezuela 4, 

Raíces de Venezuela, Los Anauco, Orquesta la Pequeña Mavare, seguidos en la década de los 

’80  por El Cuarteto, Ensamble Gurrufío, Saúl Vera y Su Ensamble, entre otros. Si bien estas 

agrupaciones instrumentales no llegaron a tener la repercusión de aquellos cantantes, se han 

convertido en una importante referencia musical para los instrumentistas que hoy siguen 

desarrollando el género. Por otra parte, existen intérpretes de ámbito vocal que han retomado 

muchos de aquellos merengues y los han incorporado en recientes grabaciones con arreglos 

redimensionados. Entre ellos están las producciones discográficas de cantantes como Ilan 

Chester (Cancionero del amor venezolano) y el tenor Aquiles Machado (La canción de 

Venezuela) 

 
1.6.1.3  Fusión. 

 

Aunque por los momentos el merengue venezolano pareciera no volver a ser género de 

baile, ahora como música de concierto, a partir de los ‘90 algunos de los ya mencionados 

intérpretes siguen su trabajo de promoción, muchos de ellos presentes en la escena musical. A 

esto se suma la fusión del género dentro de diversas corrientes estéticas, muchas de ellas 

registradas en recientes producciones discográficas. Algunos ejemplos: 

 

1. Agrupaciones de cámara de corte académico, cuya plantilla instrumental no incluye la 

participación de instrumentos de índole popular (cuatro, maracas, etc.), pero que 

incorporan a sus repertorios arreglos de merengues: Cuarteto de Clarinetes de 

Caracas, Octeto Académico de Caracas, Miquirebo (cuarteto de flautas) 
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2. Notables intérpretes con formación académica, cuyas propuestas instrumentales van 

desde tríos a sextetos, con acompañamiento de instrumentos populares, en cuyas 

grabaciones incluyen recopilaciones y versiones de merengues, de corte tradicional, 

pero dentro de una tendencia de virtuosismo y renovación de la música popular. 

Solistas: Alexis Cárdenas, Germán Marcano, Huáscar Barradas, Francisco “Pacho” 

Flores; agrupaciones: Onkora, Arcano, Catako, Caracas Sincrónica, Los 

Sinvergüenzas. 

 

3. Solistas y agrupaciones venezolanos de jazz-fusión incorporan el mencionado género 

a sus propuestas: Maroa, Alberto Naranjo, Gonzalo Teppa, Akurima, Gerry Weill, 

Pablo Gil. 

 

4. Compositores del ámbito popular muchos de ellos con formación académica crean 

merengues vocales e instrumentales, con un renovado estilo armónico, y los 

incorporan a los repertorios de sus agrupaciones: Pablo Camacaro (n.1947), Aquiles 

Báez (n.1964), Raúl Abzueta (1949-2012), Pedro Marín (n.1974), Jorge Torres 

(n.1985), Enrique Márquez (n.1978). 

 

5. Nóveles cantantes se suman a la escena musical urbana, con producciones 

discográficas que incorporan merengues con contenido armónico y melódico no 

tradicional. Entre ellos podemos citar a Fabiola José González, Amaranta Pérez, 

Natalia Barahona, Rafael “el pollo” Brito, Luisana Pérez, el dúo vocal Pomarrosa 

conformado por Marina Bravo y Zeneida Rodríguez. 

 

6. En el terreno de la composición académica, el merengue nunca ha dejado de estar 

presente en la pluma de importantes creadores, como es el caso de la obra pianística 

de maestros venezolanos del siglo XX, entre ellos, Modesta Bor (1926-1998), Juan 

Vicente Lecuna (1899-1954), Inocente Carreño (n.1919), Luisa Elena Paesano94. 

Cabe mencionar compositores que incluyen dicho ritmo en obras para solistas de 

                                                 
94 De los compositores mencionados, ha sido publicada buena parte de sus obras para piano en la serie 
denominada Clásicos de la literatura pianística venezolana, al cuidado de Juan Francisco Sans y Mariantonia 
Palacios. Caracas. Fondo Editorial de Humanidades y Educación, Universidad Central de Venezuela. 
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diversos instrumentos, de cámara, sinfónica y experimental, muchas de ellas creadas 

bajo modernos esquemas armónicos. De ellos podemos citar el Concierto No.4 para 

flauta, orquesta de cuerdas y percusión (2003, manuscrito) del flautista y compositor 

Raimundo Pineda (n.1967); Guasa del borrachito (1983, manuscrito) compuesta Paul 

Desenne (n.1959); Merengue (1994, manuscrito) para piano de Federico Ruiz 

(n.1948); Katá Merengue (1995, manuscrito), para flauta y grabación, escrita por 

Alonso Toro; Merengue (2002) para piano, de Giovani Mendoza (n.1978); son de 

especial mención los merengues de la compositora Luisa Elena Paesano, como El 

trancao; suite Caprichos Merenguísticos (2007, manuscrito), compuesto por el autor 

de estas líneas. 
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CAPÍTULO II 
 

PROBLEMAS DE ESCRITURA 
 
 
2.1 Diferentes propuestas de escritura. 

 

La escritura del merengue venezolano es un aspecto que ha suscitado las más diversas 

y controversiales discusiones entre músicos, compositores, musicólogos, y otros especialistas. 

Han sido planteadas varias alternativas de solución, al parecer, ninguna de ellas definitiva. De 

la bibliografía existente en relación a ello, se recomienda la revisión de tres estudios que a 

continuación se describen, por considerarse de gran utilidad para entender el problema. Uno 

de los primeros trabajos de carácter musicológico que estudia el merengue venezolano fue 

realizado por el investigador Luis Felipe Ramón y Rivera titulado La música popular de 

Venezuela (1976), en el que brinda una descripción del género, tocando superficialmente el 

tema de su escritura, pero ofreciendo datos y ejemplos musicales muy útiles para la 

comprensión del género desde sus inicios.  

 

Otra importante disertación acerca del tema fue realizada por el compositor e 

investigador Miguel Astor (n.1958) en el libro Ramón Montero, Colección de Aguinaldos 

(1997), en el cual nos presenta un completo análisis acerca de los problemas de escritura 

propios del merengue venezolano, a propósito de la estrecha relación existente entre este 

género y el aguinaldo. En dicho trabajo, son enumeradas distintas maneras de escritura 

pentagramada para el mencionado género, que compositores han planteado y utilizado desde 

el siglo XIX hasta la actualidad, utilizando para ello, diferentes tipos de compás: 2/4, 6/8, 

12/895, 5/8 y 11/1696. Con ejemplos e informaciones técnicas, Astor nos revela la complejidad 

                                                 
95 El compositor Aldemaro Romero (1928-2007) utilizó las cifras de compás 6/8 y 12/8 para transcribir sus 
merengues venezolanos. Ejemplo de ello son sus obras Merengón (2001), y El Merengazo (2005) 
respectivamente. Estos manuscritos se encuentran disponibles en línea, en el portal de internet de la biblioteca de 
la Universidad de Miami. Disponible: http://merrick.library.miami.edu/cdm/search/collection/asm0038 
[consultado el 04 de julio de 2013]. 
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del problema de transcripción para un género que posee básicamente un patrón de cinco notas, 

agrupadas en una relación 3+2. Astor concluye, “Entonces, surge inevitablemente la pregunta 

lógica. De las propuestas vistas ¿cuál de todas es la correcta? Pensamos que todas y ninguna a 

la vez.”97  

 

 Recientemente, Juan Francisco Sans contribuyó a dar luces en torno al asunto, con su 

artículo “Algunas consideraciones adicionales sobre el ritmo y la notación del merengue”. Allí 

se plantea la problemática partiendo del punto de vista del que percibe la música, y no de 

quien la escribe, considerando que el asunto va más allá de la mera elección del compás para 

pautar el ritmo del merengue venezolano; desarrolla una interesante disquisición acerca de 

ciertas técnicas de análisis aplicables al ritmo de este género, agrupando sus diferentes acentos 

internos según niveles simultáneos de percepción, con la intención de presentar una 

organización lógica y desglosada del material rítmico. El autor coincide con Astor al concluir 

que ninguna de las opciones notacionales satisface entera y definitivamente la representación 

gráfica del merengue (en cuanto a género bailable), debido a que en él confluye la 

simultaneidad de diferentes planos rítmicos, de dos, tres y cinco figuras de nota. 

 

 Un aspecto de carácter cultural del que estos trabajos ofrecen poca información y que 

plantea no pocas preguntas y dificultades para el estudioso de la materia, es que el merengue 

venezolano, como expresión popular, se ejecuta de distinta manera en las diversas regiones del 

país, con marcadas diferencias en cuanto a acentuación, velocidad, articulación, expresividad, 

instrumentación, etc., lo cual hace aún más difícil su escritura, asunto que por ende se extiende 

a todas aquellas expresiones amerengadas. En torno a esto, Rafael Salazar señala:  

 
En Lara, debido a la gran influencia que el golpe larense ejerce sobre todas 

las demás formas musicales, el merengue posee en esa región un marcado 
figuraje rítmico en seis por ocho. Igual situación se presenta en el estado 
Sucre, por la influencia del estribillo oriental, y de la guaracha cubana, donde 
notamos que los merengues marcan el seis por ocho tanto en el rasgueo del 
cuatro como en el toque de las maracas.98  

 
                                                                                                                                                          
96 La compositora Adina Izarra (n.1959) utilizó escritura de merengue venezolano con cifra 5/8, en obras de 
lenguaje moderno: último movimiento de su Concierto Para Guitarra y Orquesta de Cámara (1991); Pitangus 
Sulphuratus (1987). En esta última, empleó además el compás de 11/16. 
97 Astor, 1997:IX. 
98 Salazar, 1987:29 
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En tal sentido, y en relación a lo que sucede con los géneros amerengados en el resto 

del país, Soto expresa: 

 
 […] existen y han existido a lo largo de este siglo y a finales del siglo pasado 
otros géneros venezolanos en los cuales existe o subyace el patrón rítmico ya 
citado. Los más importantes son: el aguinaldo, la guasa, la fulía, la parranda, la 
diversión oriental, el bambuco andino, algunas formas de mare-mare criollo, y 
el merengue cumanés.99 

 

2.2 ¿Por qué 5/8? 
 

 A continuación se enumeran las razones por las cuales ha sido considerado el compás 

de 5/8 como base para la escritura de ejercicios y estudios para piano, basados en el merengue 

venezolano, que forman parte del presente trabajo. 

 

 Como ha sido referido en la sexta parte del Capítulo I, el merengue venezolano dejó de 

ser un género de baile, para pasar a ser un género de concierto. Por esta razón, se deduce que 

el merengue actual no necesita que su métrica esté ajustada a tiempos iguales.  

 

 Poco a poco la práctica de la escritura a 2/4 y 6/8 (entre otras) ha ido disminuyendo, 

para dar paso una cierta preferencia por el 5/8. Ejemplo de ello se observa en compositores 

como Vicente Emilio Sojo, quien “no aceptó la idea de transcribir merengues en 5/8 sino en 

las últimas décadas de su vida, después de haber utilizado numerosas veces el compás de 2/4 

para ese género.”100 

 

En la actualidad, la tendencia de arreglistas, transcriptores, músicos, autores y en el 

terreno popular (así como compositores del ámbito académico que incluyen el mencionado 

ritmo), se inclina generalmente por elegir el compás de 5/8 para la escritura del merengue 

venezolano. A continuación se nombra una breve lista de notables intérpretes y creadores de la 

escena musical venezolana, quienes respaldan la idea de emplear el mencionado tipo de 

compás, para la lectura y escritura del género en cuestión. 101 

                                                 
99 Soto, 1998:221 
100 Soto, 1998:220 
101 Opiniones recogidas en entrevistas telefónicas realizadas el día 04 de mayo de 2013. Los músicos consultados 
tienen en común la cualidad de poseer amplia experiencia en la creación y/o interpretación de música venezolana.  
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- Juan Carlos Núñez (1947)102, Federico Ruiz (1948)103, Aquiles Báez104, 

(compositores-intérpretes); 

- Clara Marcano105, Luisa Cabrelles106, (pianistas); 

- José Antonio “Toñito” Naranjo107, Luis Julio Toro108, Javier Montilla109 

(Flautistas). 

 

 Por otra parte, un examen por distintas producciones discográficas de intérpretes y 

agrupaciones de música venezolana de la actualidad, instrumental y vocal, de corte popular, (y 

de aquellas que siendo de corte académico también interpretan ritmos venezolanos), nos lleva 

a la conclusión que la tendencia mayoritaria apunta hacia la interpretación del merengue como 

un género que consta de un compás con cinco notas de igual duración, tanto en la melodía 

como en el acompañamiento, lo que conlleva naturalmente a que sea representado a 5/8.  

  

Es oportuno mencionar que la escritura a 5/8, ayuda a resolver, dentro del compás, 

aquellos contrapuntos o conflictos rítmicos de la melodía en relación al acompañamiento, al 

                                                 
102 Compositor, pianista y director de orquesta de una amplia y diversa producción musical. Creador de la 
Cátedra Latinoamericana de Composición Antonio Estévez. Su versatilidad lo ha llevado a cultivar un lenguaje 
que abarca lo académico y popular latinoamericano. Como intérprete ha participado en producciones 
discográficas de corte tradicional venezolano, como el disco Canciones de Venezuela Vol.1 (1969), junto al 
cantante Jesús Sevillano.  
103 Compositor y acordeonista. Su producción abarca los más variados formatos musicales, sinfónico, de cámara, 
solista, electroacústica, música para cine, televisión y teatro. Ha obtenido numerosos reconocimientos, que 
incluyen Premios Nacionales y Municipales de Composición. Su lenguaje musical comprende una amplia gama 
de estilos, que incluye la corriente nacionalista. 
104 Músico, guitarrista, compositor, productor y arreglista, de amplia trayectoria nacional e internacional. Su 
carrera comprende una importante labor como intérprete de la música popular venezolana. 
105 Pianista concertista y docente. Presentaciones en Venezuela, Estados Unidos, Europa y Latinoamérica. Como 
solista grabó en el año 2004 el CD Venezuela, contentivo de una selección de piezas venezolanas para piano. 
106 Pianista concertista y docente. Desarrolla su actividad pedagógica en la Universidad Nacional Experimental de 
Las Artes (UNEARTE) 
107 Flautista, concertista, docente y gerente cultural de amplia trayectoria nacional e internacional. Ha participado 
en numerosas producciones discográficas, principalmente como integrante de El Cuarteto, agrupación dedicada a 
la interpretación y difusión de la música popular instrumental venezolana, desde su fundación en 1979. 
108 Flautista concertista de una dilatada carrera nacional e internacional. Ha participado en numerosas 
producciones discográficas, principalmente como integrante de Ensamble Gurrufío, agrupación que desde su 
fundación en 1984 ha desarrollado una importante labor de difusión de la música venezolana. 
109 Doctor en música, Universidad de Nebraska, Lincoln, Estados Unidos; Flautista, concertista y docente de 
amplia trayectoria nacional e internacional. Como intérprete de música popular venezolana ha participado en 
producciones discográficas junto a reconocidos artistas venezolanos. Es miembro fundador de la agrupación 
Pabellón Sin Baranda, y docente del Sistema Nacional de Orquestas Juveniles e Infantiles de Venezuela 
(Fundamusical Simón Bolívar). 
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que hemos hecho referencia (Capítulo I), característicos de la escritura del merengue a 2/4 y 

6/8, donde están presentes permanentemente ritmos tres contra dos (simultáneamente tresillos 

contra dos corcheas). Esta es una de las dificultades a que se enfrentan los pianistas, no 

acostumbrados a interpretar este género. En el 5/8 todas las notas del compás, en sus 

diferentes planos rítmicos, (melodía, acompañamiento, voces internas) coinciden naturalmente 

con cada uno de los cinco valores del compás que le corresponda, especialmente en los casos 

donde distintos patrones se conjugan bajo efectos polirrítmicos. Esto no niega la posibilidad de 

que músicos incorporen momentáneos conflictos rítmicos, como es el caso de la ejecución de 

ocho semicorcheas en la melodía (comúnmente llamado “octillo”) que irregularmente abarcan 

todo el compás de 5/8; este aspecto será explicado y desarrollado en la segunda parte del 

Capítulo III (ejercicio N° 12, al estilo Hanon). Por otra parte sigue siendo perfectamente 

válido que compositores y/o arreglistas recurran al empleo de los otros tipos de métrica 

referidos, sobre todo a nivel orquestal, donde quizá y para determinados casos, podría ser más 

conveniente una escritura por ejemplo a 6/8, en aras de una mejor cohesión rítmica del 

conjunto. 

 

Por último se hace referencia a un detalle importante respecto a la notación, 

relacionado a la indicación de la marca metronómica, como herramienta para establecer la 

velocidad a la que debe ser ejecutada el merengue en compás de 5/8. Nuestro sistema 

notacional no nos brinda una figura de nota que represente el total de cinco corcheas del 

merengue, por lo que debe recurrirse a la suma de al menos dos valores, que sumados reflejen 

el compás entero. Para resolver el problema, compositores y arreglistas han venido aplicando 

dos posibilidades para incluir la marca metronómica en la partitura: una de ellas es tomar 

como patrón de referencia la corchea. Para un merengue con velocidad promedio, suele ser 

indicado como . La otra opción es utilizar una cifra que indique un pulso único que 

englobe todo el compás; para un merengue con la misma velocidad anterior, la equivalencia es 

 o bien . Aunque cualquiera de ellas resulta válida, para efectos del presente 

trabajo adoptaremos esta última como base referencial para fijar las marcas metronómicas 

correspondientes a los ejercicios y estudios.  
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CAPÍTULO III 
 
 CUADERNO DE EJERCICIOS Y ESTUDIOS PARA PIANO, EN RITMO 

DE MERENGUE VENEZOLANO. 
 
 

3.1.  Presentación. 

El presente Capítulo contiene el aspecto medular del presente trabajo. Se trata de la 

composición de ejercicios y estudios para piano, elaborados con la finalidad de brindar un 

completo material para el aprendizaje del merengue venezolano escrito a 5/8, las 

particularidades de su métrica, patrones rítmicos y melódicos, síncopas y contratiempos. El 

contenido del cuaderno se divide en tres partes, según se describe a continuación: 

 

� Trece ejercicios en ritmo de merengue venezolano, al estilo Hanon.110 

� Treinta ejercicios con patrones rítmicos de acompañamiento, agrupados en tres 

secciones de diez ejercicios cada una, organizados según nivel de dificultad: 

(1. Elemental; 2. Intermedio; 3. Avanzado) 

� Diez estudios merenguísticos a cuatro manos: 

• Cinco estudios fáciles, nivel elemental. 

• Cinco estudios de dificultad intermedia, nivel intermedio. 

 
3.2. Trece ejercicios en ritmo de merengue venezolano, al estilo Hanon. 

 

De las herramientas didácticas que entran en juego en la formación musical de los 

instrumentistas, hay una de vital importancia: el ejercicio. Por definición, los ejercicios son 

materiales destinados al desarrollo de diversas habilidades; suelen ser de corta duración 

porque están enfocados a resolver aspectos puntuales relacionados a la ejecución 

instrumental, usualmente de tipo mecánico. Sin embargo, los ejercicios aquí presentados 

persiguen un objetivo: familiarizar al intérprete con el merengue. Uno de los problemas 

                                                 
110 De las tres partes que contiene el método Hanon, han sido tomados aspectos de la metodología contenida en su 
primera parte (veinte primeros ejercicios), como modelo para esta sección del trabajo. 
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frecuentes en la interpretación de la música venezolana tiene que ver con las dificultades 

rítmicas del repertorio, razón por la cual se presenta esta primera serie de ejercicios, con el 

objeto de brindar un material para el estudio inicial del merengue, ya que contienen ciertos 

giros melódicos típicos del género. En algunos casos poseen células inspiradas en piezas 

existentes, como es explicado en cada caso. Para su escritura, ha sido fijada la corchea 

como figura predominante111, con algunas variantes que incorporan semicorcheas. 

 

Para la elaboración de estos ejercicios ha sido tomado como referencia ciertos 

parámetros didácticos pertenecientes al método Hanon. ¿Por qué Hanon?  Porque se 

considera que su concepción pedagógica contiene procedimientos que facilitan la 

memorización de patrones melódicos de una manera sencilla y eficaz. A continuación se 

detallan las características de los ejercicios compuestos, en relación a los recursos extraídos 

del mencionado método: 

- Están realizados en base a breves esquemas melódicos que se repiten en progresión 

ascendente y descendente112, pasando por cada grado de la escala de Do mayor, 

abarcando el ámbito de una octava.113 

- Los trece ejercicios están en la tonalidad de Do mayor.  

- Ambas manos ejecutan el mismo material, separadas a intervalo de una octava.  

 

Aunque el método Hanon originalmente procura que el ejecutante adquiera agilidad, 

independencia, fuerza y uniformidad en los dedos, el objetivo principal de los ejercicios del 

cuaderno es de carácter rítmico y melódico, es decir, que el intérprete se acostumbre a la 

marcha de cinco corcheas (agrupadas 3+2) que caracteriza al merengue114.  

 

                                                 
111 La negra y la corchea son figuras predominantes en el ritmo y la melodía del merengue, tal como fue 
explicado en la quinta parte del Capítulo I. 
112 Descienden a manera de inversión melódica, en relación a su inicio. 
113 En el método Hanon, los patrones melódicos están escritos a razón de ocho semicorcheas, pero para efectos 
del merengue, es utilizada la base rítmica de su característico patrón de cinco corcheas, agrupadas (3+2). 
114 Los ejercicios que conforman las dos primeras partes del cuaderno, contienen indicaciones de digitación  
cortesía de la profesora Mariantonia Palacios, pianista, pedagoga y tutora de este trabajo. 
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3.3. Treinta ejercicios con patrones de acompañamiento, agrupados en tres secciones de 

diez ejercicios cada una, organizados según nivel de dificultad. 

 

Este segundo grupo de ejercicios constituye el eje principal de los materiales 

compuestos para el cuaderno. Están escritos con las acentuaciones propias del merengue 

venezolano, con sus síncopas y contratiempos; varios de ellos están basados en patrones 

rítmicos descritos en la quinta parte el Capítulo I. Para ello es empleada una característica del 

estilo Hanon, en cuanto a que son presentados según un recorrido ascendente y descendente, 

por grado conjunto, en el ámbito de una octava, con la salvedad de que estos presentan 

material diferente para ambas manos. En algunos casos están inspirados en modelos rítmicos 

extraídos de piezas existentes, originalmente escritas en 2/4 o 6/8. Los ejercicios están 

organizados de la siguiente manera:  

 

� Diez patrones de acompañamiento, nivel elemental. 

 

� Diez patrones de acompañamiento, nivel intermedio. 

 

� Diez patrones de acompañamiento, nivel avanzado. 
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3.4. Diez estudios merenguísticos a cuatro manos. 

 

Igual que los ejercicios, los estudios también cumplen una función didáctica en la 

formación del intérprete, en cuanto a que contribuyen a la resolución de problemas de diversa 

índole. A diferencia de los ejercicios, los estudios generalmente son composiciones 

estructuradas como breves piezas de forma libre. Los que aquí presentamos, en estilo 

merenguístico, contienen en su mayoría dos partes, siguiendo las características estéticas y 

formales de este género descritas en la quinta parte de nuestro Capítulo I.  

 

El material compuesto para esta sección del cuaderno reúne la síntesis y aplicación de 

los materiales precedentes, pero ya no como ejercicios mecánicos, sino con contenido musical, 

con giros melódicos y rítmicos propios del merengue venezolano, por lo que pueden ser 

empleados como material didáctico en aula o repertorio de música de cámara. El material 

correspondiente al secondo115 cumple con los patrones de acompañamiento desarrollados en 

los 30 ejercicios anteriores. Elaborados a cuatro manos, suman en total diez estudios 

organizados en dos grupos: cinco de nivel elemental y otros cinco de nivel intermedio. A 

manera de referencia, han sido incluidos audios electrónicos de estos estudios, en la sección 

Anexos. 

 

3.4.1 Cinco estudios merenguísticos, nivel elemental. 

 

 Los cinco primeros estudios, identificados con la letra “A” junto a cada uno de sus 

títulos, poseen material melódico y armónico sencillo, en tonalidades mayores, utilizando 

generalmente los acordes principales del plan tonal, y con un mínimo empleo de alteraciones 

accidentales; apenas son utilizadas breves modulaciones o desviaciones, generalmente a la 

relativa menor. Los tres primeros están compuestos en la tonalidad de Do mayor y el cuarto en 

Re mayor; el quinto estudio está basado en el modo de Fa lidio. Los patrones de 

acompañamiento corresponden principalmente a los mostrados en los ejercicios nivel 

elemental.   

                                                 
115 En sintonía con la terminología de común uso en lenguaje pianístico, la música escrita a cuatro manos, se 
divide en primo y secondo. 
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3.4.2 Cinco estudios merenguísticos, nivel intermedio. 

 

 Esta segunda parte de los estudios, identificados con la letra “B”, incorporan el empleo 

de los siguientes recursos: 

 

• Tonalidades: de una a tres alteraciones; 

• armonía alterada, progresiones y modulaciones; 

• formalmente son de mayor extensión, pero conservan la estructura de frases 

en estilo merenguístico, divididas en períodos de cuatro compases, como fue 

explicado en la quita parte del Capítulo I; 

• son empleados patrones de acompañamiento correspondientes a los tres 

niveles de dificultad vistos en los ejercicios, pero predominan los de nivel 

intermedio; 

• las melodías son más complejas que en la primera serie de estudios. Se 

incorpora el uso de semicorcheas, según las características descritas en los 

ejercicios al estilo del método Hanon. En los estudios Nos. B2, B3 y B4, se 

utiliza el recurso instrumental de asignar la melodía simultáneamente a 

ambas manos, a intervalo de octava. 
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CAPÍTULO IV 
 

CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 
 

 

En primer lugar, la elaboración del cuaderno de ejercicios y estudios en ritmo de merengue 

venezolano logró condensar dos aspectos esenciales: investigación y creación de saberes, 

planteados bajo un esquema de trabajo que sintetiza un estudio sobre el género en cuanto a su 

historia y características técnico-musicales, sus problemas de escritura, y la creación de 

materiales didácticos. Tal diseño puede ser aplicado a futuros trabajos basados en distintos 

géneros de la música venezolana. 

 

Partiendo de los materiales que han sido estudiados a lo largo de este trabajo, y en sintonía 

con investigadores que han abordado el tema, se reúnen suficientes indicios para considerar 

que la danza es uno de los principales géneros que dan génesis al merengue venezolano, sin 

descartar, desde luego, posibles relaciones originarias de otra índole.  

 

A partir de los datos presentados en este trabajo acerca de cómo el merengue venezolano 

ha evolucionado hasta nuestros días, podría ser planteada una periodización de su historia 

dividida en cuatro fases: 

 

1. La danza venezolana del siglo XIX, género instrumental para ser bailado, que incluye 

el ritmo amerengado generalmente en la segunda parte de la pieza.  

2. El merengue venezolano, también como género bailable, de finales del siglo XIX y 

comienzos del XX. 

3. Transformación del merengue en género musical para ser escuchado, segunda mitad 

del XX. 

4. Fusión, finales del XX y comienzo del XXI. 
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Actualmente, el merengue venezolano es un género que goza de gran vigencia en los 

distintos escenarios musicales del país, principalmente en el ámbito popular urbano, como 

música de concierto. Prueba de ello son las abundantes producciones discográficas donde el 

mencionado género se ha visto incorporado a lo largo de los siglos XX y XXI, con notable 

presencia en diversos estilos de música: instrumental, vocal, de corte popular, jazz, académico 

y experimental. 

 

El cuaderno, que ha sido elaborado a partir de la caracterización musical del merengue 

venezolano contiene una secuencia de ejercicios y estudios, que si bien están organizados de 

menor a mayor dificultad, no pretenden cumplir formalmente un riguroso plan pedagógico, 

objetivo que pudiera ser desarrollado en un trabajo posterior. En relación a ello, han sido 

elaborados partiendo desde lo más fácil. Incluso los de nivel avanzado, fueron creados 

pensando en la comodidad del intérprete, razón por la cual podrán ser incorporados como 

materiales didácticos en la enseñanza pianística a partir de los primeros niveles.  

 

Los ejercicios tipo Hanon, presentados en la segunda parte del Capítulo III están 

compuestos en la tonalidad de Do mayor, pero resultará de gran beneficio para el estudiante la 

práctica de transporte mental a diversas tonalidades, como generalmente lo recomiendan los  

profesores de piano.  

 

Los patrones melódicos y de acompañamiento creados el cuaderno están inspirados en 

obras para piano que datan desde el siglo XIX hasta nuestros días. Dichos materiales servirán 

de gran utilidad tanto para intérpretes, como para arreglistas y compositores que deseen 

escribir música dentro de la diversidad que abarcan los ritmos amerengados, descritos en la 

primera parte del Capítulo I (aguinaldos, guasas, entre otros). También es utilizable como 

material de apoyo para el pianista docente, a la hora de guiar a los estudiantes paso a paso 

hasta que alcancen las destrezas y habilidades suficientes para el dominio cabal de los patrones 

rítmicos del merengue venezolano, lo que le permitirá acompañarse a sí mismo y acompañar a 

solistas o agrupaciones. De esta forma se fomentan vínculos adecuados para la inserción de 

jóvenes pianistas en un concepto renovado de interpretación de la música venezolana. 
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Los estudios a cuatro manos fueron creados según la base estructural del merengue 

venezolano, es decir, con frases constituidas por períodos de cuatro compases. En cuanto a la 

forma, contienen una, dos o más partes, por lo que no cumplen estrictamente con la típica 

forma binaria del género. En relación a su carácter, muchos de ellos fueron compuestos con la 

intención de expresar la alegría y jovialidad propias del merengue. Esto ha sido reflejado en 

varios de sus títulos, Entretenido, Chévere, Retozón, ¡Pa’lante!, Ma’ffino. Otros, en cambio, 

enuncian un carácter algo más formal, incluso con alusiones a diferentes rasgos estilísticos, 

Modal, Impresionista. 

 

En cuanto al aspecto melódico, se logró crear ejercicios basados en características propias 

del género. En algunos casos contienen giros melódicos basados en piezas existentes, como 

fue explicado en los ejercicios al estilo Hanon. 

 

En los patrones de acompañamiento se presentan solo algunas de las inagotables 

posibilidades de juegos rítmicos propios del género, lo cual deja abierta la posibilidad para que 

puedan ser ampliados y desarrollados. El tratamiento del bajo, asignado a la mano izquierda 

propone múltiples variantes típicas del género, y en algunos casos poseen líneas con cierta 

intención melódica (bajo cantante). 

 

Debido a la dificultad existente en torno a la métrica aplicable al merengue venezolano, el 

trabajo no planteó definir un solo tipo de compás para su escritura. En tal sentido, sigue 

abierto el debate. Sin embargo, de todas las opciones encontradas, se adoptó el 5/8 para la 

escritura de todo el material, considerándose que actualmente es la tendencia mayoritaria entre 

músicos y creadores. 

 

A continuación se presentan una serie de recomendaciones para complementar y/o 

desarrollar aspectos tratados en este trabajo. 

 

El presente trabajo podría ser tomado como base para futuras investigaciones que 

profundicen en el estudio del acompañamiento de ritmos venezolanos aplicados al piano, 

como por ejemplo un estudio del tratamiento de la armonía, en el contexto de la elaboración 
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de un completo método para piano, que explique paso a paso la asimilación de herramientas y 

procedimientos necesarios para improvisar acompañamientos, partiendo de una nomenclatura 

armónica abreviada (cifrado popular). 

 

La escritura pianística del merengue venezolano podría ser enriquecida musicalmente con 

aportes de otros instrumentos, como por ejemplo un estudio profundo de los patrones de 

acompañamiento del contrabajo en el ámbito popular, lo que podría ser aplicado a la mano 

izquierda del piano. 

 

Fomentar a la participación: a los musicólogos, etnomusicólogos, compositores y otros 

investigadores corresponde la tarea de profundizar en el estudio y análisis de ritmos 

venezolanos, a fin de crear materiales similares a los presentados en este trabajo, que puedan 

ser de gran utilidad como base para la creación de nuevas obras, así como métodos y 

materiales diversos para el aprendizaje de la música. Este trabajo se inserta dentro de esta 

línea, pues contribuye con la enseñanza del merengue venezolano aplicado al piano. 

 

Puesta en práctica: se recomienda la utilización de las obras incluidas en el cuaderno, por 

una parte como ejercicios en el aula de clase del profesor de piano, y por la otra, las piezas a 

cuatro manos como parte de repertorio para recitales. De dicha experiencia podrían surgir 

observaciones y sugerencias para la mejora de estos ejercicios y/o para la elaboración de 

materiales nuevos.  
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ANEXOS 

 

Anexo 1. Lista de fragmentos de audio, contenidos en disco compacto anexo: 

Audio01. Fragmento de la guasa Petronila, de autor desconocido; interpretada por la 
agrupación Serenata Guayanesa.  

Audio02. Fragmento del merengue El cucarachero, del compositor Omar Acosta;  
interpretado por la agrupación Omar Acosta Ensamble. 

Audio03. Fragmento del merengue Ay compae, del compositor Luis Laguna;  interpretado por 
el Grupo instrumental Venezuela IV.  

Audio04. Fragmento del merengue El saltarín, del compositor Luis Laguna;  interpretado por 
El cuarteto. 

Audio05. Fragmento del merengue El morrocoy azul, del compositor Frailio Rodríguez;  
interpretado por La noche del morrocoy azul. 

Audio06. Fragmento del merengue La Ceci, del compositor Cristóbal Soto;  interpretado por 
Ensamble Gurrufío. 

A continuación se presenta la lista con los nombres de los audios correspondientes a 
los diez Estudios merenguísticos a cuatro manos, cuyas partituras están incluidas en la cuarta 
parte del Capítulo III. Dichos audios son muestras creadas a partir de librerías o bancos de 
sonidos, almacenados en el software Sibelius 6. 

Audio07_EstudioA1_amable 

Audio08_EstudioA2_entretenido 

Audio09_EstudioA3_chévere 

Audio10_EstudioA4_retozón 

Audio11_EstudioA5_modal 

Audio12_EstudioB1_entusiasta 

Audio13_EstudioB2_gentil 

Audio14_EstudioB3_pa’lante 

Audio15_EstudioB4_ma’ffino 

Audio16_EstudioB5_impresionista 
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Anexo 2.  

Cuadro con algunos patrones rítmicos extraídos de danzas del siglo XIX, incluidas en 

los dos cuadernos Música copiada y coleccionada por J.M. Ardila V.  Solo son reseñados aquí 

una selección de ellos, que corresponden a las segundas partes (amerengadas) de las danzas. 
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