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RESUMEN

El presente trabajo plantea la elaboracién de un cuaderno de ejercicios y estudios para
piano en ritmo de merengue venezolano, género musical ampliamente difuradicgzon
principal para su creacion es la escasez de materiales didacticos para su aprendizaje. El trabajo
consta de cuatro Capitulos. En el Capitulo | se describe la evolucion del merengue venezolano,
desde su gestacion a finales del siglo XIX hasta el presente. Se plantea la caracterizacion de
los rasgos distintivos de tlanza,como uno de los géneros musicales decimondénicos a partir
del cual surge el merengue. En el Capitulo Il se estudian los problemas relacionados a la
escritura de su ritmo, mencionandose las distintas opciones existentes para su notacion, y la
eleccion de una sola de ellas para efectos del cuaderno. El material fruto de tal estudio es
tomado como base para la composicion de ejercicios y estudios que conforman el Capitulo I,
organizados en diferentes niveles, segun su dificultad. A manera de cierre, son presentadas
conclusiones y recomendaciones en el Capitulo 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 interpretacion del merengue venezolano.

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

Este trabajo constituye un aporte para el estudio e interpretacion de la mdusica
venezolana, ya que profundiza en el conocimiento del merengue, género que, junto con el vals,
ha estado vinculado a la vida musical del pais desde mediados del siglo XIX y goza de gran

popularidad hoy en dia. Cristébal Soadirma:

Destacados compositores venezolanos del medio académico como Teresa
Carrefio, Joaquin Silva-Diaz, Antonio Lauro, Manuel Enrique Pérez Diaz, Inocente
Carrefio, Rodrigo Riera, Aldemaro Romero, Juan Carlos Nufiez y Federico Ruiz
han usado el merengue o la danza (como danza-merengue) en algunas de sus obras.

La razon principal para la elaboracion de este trabajo es la escasa bibliografia existente
en cuanto al estudio de los ritmos de la muasica venezolana, materiales que ayuden al
estudiante nacional a internalizarlos, y al extranjero a comprenderlos. Tal es el caso de la
estructura ritmica del merengue, género que ofrece no pocas dificultades, tanto a los
intérpretes por las sincopas y contratiempos que lo caracterizan, como a los compositores y
arreglistas que se enfrentan a la casi imposibilidad de lograr la transcripcién exacta del ritmo.
Por ello se considera pertinente la composicion de un cuaderno con materiales didacticos

basados en las caracteristicas del merengue venezolano.

El desarrollo de este trabajo contempla dos aspectos principales: los capitulos | y Il
comprenden la investigacion propiamente, y el Capitulo Ill, la composicién. En el Capitulo I,
se hace un estudio del merengue venezolano, describiendo su origen, a mediados del siglo
XIX. Seguidamente se plantea la caracterizacion (taxonomia) de los rasgos distintivos de la
danzadecimondnica, por considerarse éste uno de los géneros relacionados a la génesis del
merengue; de ella se estudian su estructura formal, las caracteristicas de su melodia, ritmo,
armonia y tonalidad, e interpretacion. El Capitulo cierra con un estudio del desarrollo posterior

del género (siglos XX y XXI). El segundo Capitulo comprende la revision de los problemas de

! Soto, 1998:223.



escritura del merengue, haciéndose mencion de distintos estudios publicados por especialistas
gue explican las propuestas existentes para su escritura musical. Seguidamente se plantea la
eleccion del compés 5/8 para la transcripcion de la musica creada para el éuidénatoajo

de composicion se desarrolla en el tercer Capitulo. Alli son aplicados los materiales estudiados
en la descripcion del merengue presentados en el Capitulo I. EI material compuesto se
organiza a manera de cuaderno de ejercicios y estudios para piano a dos y cuatro manos. A lo
largo de sus paginas se presentan mdultiples células ritmicas, giros melddicos y estructuras
formales propios del merengue. Los ejercicios, para piano a dos manos, estan desarrollados y
presentados de una manera similar a la filosofia de los ejercicios y estudios para piano del
libro El Pianista Virtuosd, método bien conocido en el &mbito de la educacién pianistica.

El cuaderno propuesto sera de mucha utilidad para la ensefianza pianistica, tomando en
cuenta que los actuales programas de estudio del piano en los conservatorios y escuelas de
musica venezolanos, incluyen como contenido obligatorio en todos los niveles, la
interpretacion de obras de compositores venezolanos. Su elaboracién también busca fomentar
el interés de compositores y/o arreglistas en la escritura de material basado en ritmos de

musica venezolana.

Es importante precisar que el cuaderno de ejercicios y estudios busca un objetivo: el
dominio del aspecto ritmico. No tiene como proposito el desarrollo de destrezas para la técnica
pianistica. Tampoco contempla el tratamiento de la armonia en el contexto del

acompafamiento del merengue venezolano.

El material que ha servido de base para la elaboracién y organizacion del trabajo
comprende diversas fuentes: partituras publicadas de musica venezolana de los siglos XIX
hasta el presente, ensayos, producciones discograficas, conversaciones con especialistas, entre
otras. A todo ello se le suma el conocimiento académico, empirico y personal del autor de

2 Como complemento, se tomé en cuenta opiniones de intérpretes con probada experiencia y conocimientos en el
area de la musica venezolana y académica. Ellos son Juan Carlos Nufiez, Federico Ruiz, Aquiles Baez, Clara
Marcano, Coralia Maiolino, Luisa Cabrelles, José Antonio “Tofiito” Naranjo, Luis Julio Toro y Javier Montilla.

% Método para piano escrito por el compositor y pedagogo francés Charles-Louis Hanon (1819-1900). Para
efectos de este trabajo se encontrara referido coétodo Hanonpcomo usualmente se conoce en la comunidad
académica musical.



estas lineas, en la interpretacion de la musica venezolana, de la composicién y el arreglo, asi

como en la experiencia docente.



CAPITULO |

EL MERENGUE VENEZOLANO

1.1Expresiones amerengadas

De la gran riqueza y variedad de la musica venezolana, existen expresiones que adn
siendo de diferentes regiones, guardan entre si semejanzas en cuanto a su estructura ritmica.
Basado en esta premisa, el musicologo José Pefiin (1942-2008) plantea dos grandes grupos: las
expresionewvalseada joropeadas referente a la musica cuya métrica es a compas de %, y
las amerengadasque poseen un ritmo cuya métrica es a 2/4, con su primer tiempo a tresillo
de corcheds En este ultimo grupo, el especialista ubicanatengugeel bambuco(andino) y
el aguinaldo Aparte de estos, Ralia de la region centro-costera, isersionescomparsas
gaita margaritefid y el motivo guaiqueride la regién orientalasi como lgparranday la
guasade la region central, son expresiones musicales que bien podemos considerarlas como

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

1.2. Merengue venezolano. Definicion y origen del término.

El merengue venezolano es uno de los géneros de la musica venezolana mas difundidos,
desde su génesis en el siglo XIX hasta nuestros dias. Es completamente diferente de su
homdénimo dominicano. Su forma generalmente es bipartita, aunque se pueden conseguir
excepciones a tres o mas partes. En sus inicios fue un género bailable, pero en su evolucién se
convirtié en un género de concierto. Como parte del repertormaitie en los salones de la
Venezuela del siglo XIX, el merengue fue interpretado principalmente por pianistas, pero

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

" Término empleado por el musicélogo José Pefiin (1998:313) para referirse a expresiones que guardan relacion
con el ritmo de merengue. En este trabajo el autor utiliza el tém@nenguisticaon la misma finalidad.

® Pefiin, 1998:312.

° La gaita margaritefigposee ritmo amerengado, usualmente interpretado a 5/8, a diferencia de la muy conocida
gaita de furro(cominmente conocida corgaita zuliang, a 6/8.



“trompeta, trombdn, saxo y clarinete y como instrumentos acompafiantes el cuatro, el bajo y la
percusion.*’ La instrumentacién suele variar segin la regién del pais donde se ejecuta,
adquiriendo caracteristicas locales. Debido a la particular dificultad para su transcripcion, se
usan varios tipos de compas para su notacion, entre los cuales destacan el 2/4, 6/8 y 5/8. “En
general, la melodia 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

pafs.*?

“Asi como el tango en Buenos Aires achbroen Rio de Janeiro, el merengue, alegre
y festivo, se aduefid del ambiente musical popular, expresando como pocos la chispa y alegria

de vivir de los caraquefio$®”

En cuanto al términanerengue Sotd* menciona que son varias las hipétesis las que
existen acerca de su origen, como la que proviene del frameésgue o de una danza
haitiana de comienzos del siglo XIX, o que “deriva de vocablos africanos,moseengue
engueo tamtam mouringuee incluso de la expresidnerry ring alusiva al juego de cadera

presente en varios bailes antillanos”.

1.3 Un merengue jocoso: lguasa.

La guasaes una de las expresiones amerengadas que ha sido directamente emparentada al
merengue, debido a que posee idénticas caracteristicas mu$izadate Emilio Sojo (1887-
1974) ubica lguasacomo originaria de los mabiles de Puerto Cabello, y muy extendida hacia
el litoral venezolano, especialmente en Barlovento y zonas circunvecinas, aunque no nos dejé
pruebas definitivas de effb En el argot populaguasaes sinénimo de algo gracioso, alegre,
divertido. Por su parte, el investigador Rafael Satazam su articuldSojo y la Cancién
Humoristica Popular,afirma quemerengue mabil y guasa son diferentes términos para
designar un solo género, el merengue, y que es su letra lo que le imprime el caracter ludico

que los distingue.

1| 6pez y Hernandez, 2005:132.
2 pidem.

13 Soto, 1998:219.

% Ibidem.

1 Ramén y Rivera, 1976:103.

" Salazar, 1987:83.



Por su parte, el musicélogo Luis Felipe Ramén y Rivera (1913-1993) nos dej6
descripciones de la gua8ade las que se podria deducir que es un género popular de iguales
caracteristicas 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, esta el tipo de letra de la guasa. Bicelonario de Cultura Populdf se
describe la guasa en cuanto a su contenido: “El caracter satirico generalizado de este género
venezolano, puede apreciarse en la mayoria de los casos tanto en el nombre de las piezas como
en el contenido de muchas de ellas [...]". Dicha jocosidad, asi como la mencionada alternancia
solista-coro, podemos verla reflejada en el siguiente fragmento, que muestra la letra de una
popular guasa tituladRetronila®, que segun 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 liberté.

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, podria llegarse a la
conclusién que la guasa, en cuanto a sus elementos musicales, es esencialmente igual al

merengue.

8 Ramoén y Rivera, 1976:103-112.

' Strauss, 1999:333

% pjeza de autor desconocido. Grabaci6n incluida en anexos [Audio01], extraido del disco (L.P.) titulado
Canciones de toda Venezughar la agrupacioBerenata Guayanesa988. De dicha grabacion se extrajo la
letra para mostrar en el ejemplo.



1.4 Origen del merengue venezolano.

El origen de este género musical aun no ha sido satisfactoriamente explicado, pese a varias
hipotesis existentes en trabajos realizados hasta ahora. Importantes investigadores como Isabel
Aretz y Ramon y Rivera dedicaron muchas paginas de sus libros y articulos a estudiar el
merengue venezolano como uno de los géneros mas importantes de la muasica popular
venezolana. Mas recientemente, Cristébal BotRafael Salazaf, Miguel Astof®, Juan
Francisco Sar§ Emilio Mendoz&, Adrian Suare?, Asia Castrd/, Ledn Zapat¥, entre
otros, han hecho interesantes aportes.

Existen distintas hipdtesis que aunque no dejan de ser interesantes, aun no han sido
suficientemente demostradas, en relacion al origen del merengue. Una de ellas es referida por

el investigador Rafael SalaZ4r

Por nuestro lado creemos que mkerenguevenezolano proviene de la
simplificacién de la polirritmia propia de las fulias negras expandidas en la Costa
Central del pais, [...] los musicos centrales, especialmente los caraquefos, tomaron
de lafulia su esencia y crearon un aire nuevo citadino en los comienzos del siglo
[XX], imponiéndolo definitivamente en la década del 30.

Otra interesante teoria, pero de dificil comprobacion, fue expuesta por el compositor

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

[...] los vascos trajeron el zorcico, su danza regional de ritmo complicado, para
dar (quizés) origen al merengue nuestro. El Pajaro Guarandol, folkl6rico danza
de nuestra costa oriental y de la isla de Margarita, vagamente nos hace pensar
en un zorcico desprovisto de puntillos y semicorcfieas.

2L Crist6bal Soto (1998), realiz6 el aporte de lawmezenguepara laEnciclopedia de la Musica en Venezuela
22 Articulo “Sojo y la cancion humoristica popular” (Salazar, 1997).

% Interesante descripcion técnica de la escritura del merengue, en la introduccién BelrtibroMontero,
Coleccion de AguinaldogAstor, 1997).

24 Articulos “El son claudicante de la danza” (Sans, 1999); “Algunas consideraciones adicionales sobre el ritmo y
la notacion del merengue” (Sans, 2009); la Tesis Dodtosabailes de salon en la Venezuela del siglo XIX:
géneros, interpretacion y esti{®ans, 2012).

% Articulo “Merengue venezolano” (Mendoza, 2013).

% Tesis de pregradouis Laguna y El Merengue VenezolgSwuarez, 1994).

" Tesis de pregradrupo Raices de Venezuela: vigencia de la musica popular venetGtasteo, 2003).

%8 Fuentes para el estudio del merengue venezolano (Zapata, 1993).

*» Salazar, 1987:84.

%% Soto, 1998:220.



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 paises:
en Peru se convirtié en ‘tango-landé’, hoy ‘Marinera’ danza nacional peruana;
en la costa caribefia colombiana se convirtié 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 llamé con
el nombre de ‘tango-merengue’.

Ramén y Rivera relaciono el origen del merengue a los géneros danza y habanera,
afirmando: “La mas notable pieza nacional después del valse y el joropo, es el merengue.
Pieza muy diferente ritmica y estructuralmente a su homoénimo dominicano, se la utilizd
siempre para bailar; [...] lo mismo que a la danza, de la cual pro¥ie@ehtinia Ramén y
Rivera:

Mis indagaciones, en efecto, demuestran una linea genética en lo que
desprendiéndose de la contradanza criolla a dos partes, la danza, pieza elegante de
baile, afiade el ritmo de tresillos en el primer tiempo del acompafiamiento; y este
elemento ritmico mas las dos corcheas finales del compas de 2x4, van a constituir la
escritura corriente del merengue desde comienzos del presente siglo [XX] hasta que
se advierte la incorreccion de tal escritura. [...] El paso estilistico y social de
aquellas piezas al merengue, debe haberse producido cuando los musicos de las
orquestas populares de Caracas aligeraron el movimiento y expresaron el ritmo tal
como lo sentian y sabian de oido, en un 5x8 con la ultima corchea acéhtuada.

Por su parte, el musicélogo Juan Francisco Sans, expresa una teoria similar a Ramoén y
Rivera:

[...] como género [el merengue] deriva directamente dataa un baile muy
popular en toda América Latina durante el siglo XIX. La danza adquirié rasgos
idiosincrésicos en cada localidad en la que se practicé; sus innumerables
variantes en los diferentes paises de la region dieron nacimiento a muasicas
como el tango, el danzén, el bambuco, la danza puertorriquefia, la danza
zuliana, el tamborito, el beguine, étc.

31 Castro, 2003: 115.

%2 Ramon y Rivera, 1976:85.
%3 Ramoén y Rivera, 1976:89.
% Sans, 2009:120



Se considera esta ultima teoria como la que pudiera ser la mas acertada de todas, en vista
de la cantidad de documentos probatorios que nos muestran una linea directa entre el
merengue venezolano y su mas allegada antecesora: la danza. Es por ello que se tomara

especial atencion a su estudio.
1.5 La danza venezolana del siglo XIX.

En Venezuela, la danza fue uno de los géneros musicales mas importantes en los bailes de
salon, para la segunda mitad del siglo diecinueve. Esta era una de las piezas que conformaban
los turnos de baileque “no son otra cosa que piezas organizadas a partir de los cuatro géneros
basicos 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’lanza.”

No se sabe con precisién cuando nace la danza, pero existen documentos que evidencian

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

Resulta dificil 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 compas
binario son practicamente idénticas, tipificadas por el caracteristico
acompafamiento llamado “de habanera”. Un ejemplo de la popular contradanza
americangAsi son todos!, de Tomas 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 compas 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
llamé sin ambages su heredero musical Ignacio Cerv&ntes.

Las primeras danzas publicadas en Venezuela se encuentran en el siglo XIX, encartadas en
publicaciones periédicas coniitd Cojo llustrado, ElI Zancudoy La Lira Venezolanaescritas
principalmente en compas de ¥/4 de escritura netamente instrumental (para piano).

37 Ibidem.
%% Sans,1999:51
39 Algunos compositores prefirieron escribirlo en compas de 6/8.
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1.5.1 Caracterizacion 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 mas
elaboradas, creadas para salas de concierto. Pefiin nos resefia el estdardmsade salon
compuestas por José Angel Montero (1832-1881), “Son obras cortas pensadas en su mayoria
para aficionados. Dentro de una estructura armonica y formal sencilla, hacen alarde de gracia

y de gusto exquisito, reflejo fiel de esa sociedad para la que fueron e$€ritas.”

A continuacion se presenta una breve descripcion de la danza del siglo XIX, en cuanto
a forma, melodia, ritmo, armonia e interpretacién, en un intento de reunir elementos técnicos
Utiles para la comprension del género, en vista de que se considera este como uno de los mas
importantes antecesores del merengue venezolano. Para dicha descripcién, 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 caracteristicas musicales
muy diferentes. La primera parte generalmente se asemeja a una marcha, polka o contradanza,
“suelen ser una suerte de paseo, una preparacion al'hdilel “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 cuadrilf4."Juan Francisco Sans nos afirma:

La disparidad de caracter de estas dos partes —la primera conocidaasamo
donde se solia precisamente sacar al ruedo a la pareja; y la segunda llamada
merenguela cual era la que propiamente se bailaba- es la que hacia de este baile
uno de los preferidos de finales del siglo X#X.

40 pefifn, 1997:308.
“1 sans, 1999:51.
2 Sans, 1999:52.
*3 Sans, 2009:128
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La mayoria de las danzas estan estructuradas de manera que su primera parte generalmente
es de ocho compases con repeticion, lo que hace que sean en total dieciséis. La segunda parte,
con un aire mas vivaz, correspondiente al baile, en general tiene dieciséis compases escritos,
pero sin repeticion, lo cual hace que en total la pieza tenga una extension real y simétrica de
16+16:

g == = = BB i e g == 8 B =

Danza Pedro Eliag Gutierrez

‘*fgr AL
e : } - a

Figura N° 1. Danza para piano tituladaRestauradora,escrita por el compositor Pedro
Elias Gutiérrez (1870-1954). Extraida déemerografia musical venezolan&ol. Il, tomo 2.
Caraca$’

4 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 N° 2. Danza para piano tituladalLa genuina,escrita por el pianista y compositor
Federico Vollmer (1834-1901). Extraida de “Federico G. Vollmer. Obras Para Piano”.
Clasicos de la Literatura Pianistica Venezolana Volumén 9.

De la segunda parte de la danza sera presentada una descripcion de sus elementos

musicales, ya que contiene el ritmo que mas 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 coreografico de pareja suelta. En general la forma esta
estructurada a razon de multiplos de dos compases, como se muestra a continuacion, en una
danza tituladd.a Esmeraldadel compositor José Angel Montero (1832-1881), a la cual han

sido agregadas demarcaciones para sefialar las frases y periodos.

% ecuna, 2008:87.



13

Figura N° 3. Fragmento de la danza para pianda esmeraldadel compositor José Angel
Montero. Tomado de “José Angel Montero. Obra Pianistica”. De la skhisicos
Venezolanos del Siglo XfRIndicaciones formales afiadidas por el autor.

Como puede observarse en la partitura de esta danza, asi 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 periodos de cuatro compases, y estos periodos, en motivos de dos compases:

Figura N° 4. Esquema formal del fragmento de la danza La esmeralda

“®Lagos, 1997:42
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1.5.1.2 Melodia

La melodia de la danza que forma parte de los menciohatos de bailes sencilla.
Tiene por lo general un registro predominantemente agudo, quiza para garantizar que fuera
oida y seguida con facilidad por los danzantes. Son piezas de caracter instrumental, en su
mayoria escritas para piano, por lo que conservan caracteristicas idiomaticas del instrumento.
Ejemplo de estas caracteristicas podemos verlas en fragmento de una danza de Teresa

Carrefio:

Figura N° 5. Fragmento de la danza para piano tituladaN°4-Danza compuesta por
Teresa Carrefio (1853-1917Extraido de “Teresa Carrefio. Obras para pia@tdsicos de la
Literatura Pianistica Venezolana Volumeri8.

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

Figura N° 6. Fragmento de la danzeb de enerp del compositor Isidoro Balderrama
Rengifo. Extraido de La Musica Popular de Venezi®la

Notese en el siguiente ejemplo el uso de terceras paralelas en la melodia, y su marcha

en grado conjunto, recursos comunmente empleados:

4" Sans y Pita, 2006:229
“8 Ramoén y Rivera, 1976:86
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Figura N° 7. Fragmento delLa Borinquefia danza-merengue compuesta por Salvador N.
Llamozas (1854-1940)Extraido dd.a Misica Popular de Venezuéfa.
Recursos ornamentales muy utilizados en la melodia de la danzaapoydturay la

acciaccatura

Figura N° 8. Fragmento de la danza para piano tituladd.a perla, compuesta por José
Angel Montero. Extraido de “José Angel Montero. Obra Pianistica”. De la dédisicos

Venezolanos del Siglo XPX.

“° Ramon. Y Rivera, 1976:86
0 Lagos, 1997:34
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Es también un procedimiento frecuentemente utilizado el comienzo acéfalo:

Figura N° 9. Fragmento de la danza para piano tituladd.a Inflexible, compuesta por
Federico Vollmer. Extraido de “Federico G. Vollmer. Obras Para Piafddsicos de la
Literatura Pianistica Venezolana Volumeno.

Figura N° 10. Fragmento de la danzd.a regafiona del compositor José Angel Montero.
Extraido de “José Angel Montero. Obra Pianistica”. De la serie Masicos Venezolanos del Siglo
XIX >

La melodia de la danza, como podemos notar en los anteriores ejemplos, es confiada
exclusivamente a la mano derecha. El final de la melodia es siempre franco, en tiempo fuerte
(final masculino). También se evidencia en este tipo de danzas, que la textura musical
preferida es una sola melodia con acompafiamiento, es decir, no son comunes danzas que
incluyan melodias secundarias, ni desarrollo de técnicas contrapuntisticas, probablemente

debido a que tenian un uso utilitario: el baile.

*1 Lecuna, 2008:91
*2Lagos, 1997:35
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1.5.1.3 Ritmo

La segunda parte de la danza, de aire mas vivo y también a 2/4, es la que esta basada
en el ritmo de habanera, con el primer tiempo atresillado, que es lo que define lo que hoy
llamamos merengue. Generalmente los compositores eligepawén ritmicd® para el
acompafiamiento merenguistico en esta seccion de la danza, y este normalmente se mantiene

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

[...] la segunda [parte] adquiere, en cambio, un sello original mediante una ritmica
particularidad, pues va en un compas 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 divisién en quintos. Si tal ritmo no existe en
la melodia, se lo incluye en el acompafiamiéhto.

Sans’ en su articulo “Algunas consideraciones adicionales sobre el ritmo y la
notacion del merengue”, describe: “el compas del merengue venezolano deriva de un
antecedente historico que es la danza, género escrito por lo regular en 2/4. [...] Su prototipo

ritmico béasico es conocido como ritmo de habanera o tango:

i r ¢ I

3

Figura N° 11. Ritmo de habanera (patrén 1)

%3 En general puede ser definido como breves estructuras musicales, que se presentan como esquemas regulares,
aplicables a disefios melédicos y de acompafiamiento. En el caso especifico de la muisica venezolana, la inclusién
de patrones de acompafiamiento en composiciones y arreglos es un recurso indispensable para la definicion de
diferentes estilos y géneros, y por ende, su reconocimiento auditivo.

> Sans,1999:52

% Sans, 2009:124.
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A continuacién se muestra un fragmento de una pieza en ritmo de habanera, a fin de

visualizar el referido patron:

. 2
Andantino mpk T e

g LA, 3

| j 1 3 e TS e ]
( W=
— ¥ e L= 1
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Figura N° 12. Fragmento de la pieza tituladdadabanera(1885), escrita por el compositor
francés Emmanuel Ghabrier (1841-1894). [Documento en |iné&].

A fin de complementar el esquema de habanera mostrado por Sans, en el cual se
muestra solamente el ritmo de la melodia, le afadiremos el patron ritmico del
acompafamiento, extraido de la habanera del compositor francés Emmanuel Chabrier (1841-
1894). La figura N° 13 nos muestra el patron constituido por dos componentes o planos
ritmicos, produciéndose en el primer tiempo un breve pero evidente asincronismo ritmico,

elementos que se encuentran presentes en la danza decimondnica:

Figura N° 13 Ritmo de habanera (patron 2)

*Reny (s.f.).



19

El mencionado patrén lo vemos empleado en numerosas danzas:

e

r‘[ e i o S e

Figura N° 14. Fragmento de la danza tituladaRestauradora escrita por Pedro Elias
Gutiérrez. Extraido de Hemerografia musical venezolaval. Il, tomo 23’

Figura N° 15.Fragmento de la danzaEsquina de Coléncompuesta por Ramon Delgado
Palacios (1867-1902kxtraido de “Ramon Delgado Palacios. Obras Completas Para Piano”.
Clasicos de la Literatura Pianistica Venezolana Voluméh 5.

Figura N° 16. Fragmento de la danza.a Reservada escrita por Federico Vollmer.
Extraido de “Federico G. Vollmer. Obras Para Piaf@asicos de la Literatura Pianistica

Venezolana Volumen 9.

" Curt Lange, 2004:88
®8 Sans, 2003:61
%9 | ecuna, 2008:93
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Nétese con especial atencidénel anteriortrozo, el patron de acompafiamiento, cL
bajos suenan en tiempo fuerte, cada dos compaseual corresponde a caracteristi

formales descritas anteriormel

La sensaciébn quese percib al escuchar una danza, donde inmediatan
distinguimos su ritmo amerengado, aun para el oido menos docto, se debe a que en ¢
subyace siempre el @situ que le imprime el patron predominante de cinco valores cor
sido descrito, con la inclusion de tresillo en el primer tiempo. Esto puede evidenci

aquellas danzas donde las cinco notas estan bien marcadas en el acompa

Figura N° 17. Fragmento de la danza para piano tituladaN°®11Danze (1861), de la
compositora Teresa Carrefi. Extraido de “Teresa Carrefio. Obras para pieClasicos de
la Literatura Pianistica VenezolarVolumen 8%

Una caracteristicpeculia en muchas danzasn cuanto a la ritmica de la melodia e
ausencia del mencionado tresillo, en cuyos casos, el acompafiamiento cobra vital imj
para la definicion del génerA. continuacién se muestum extracto de melodia que, sacad:

sucontexto, no seria, ni de lejos, una da

Db FT N P Y S I
&j’?ﬁdﬁfi =t [

Figura N° 18. Fragmento de una danza para piano tituladeUna queja compuesta pot
Federico Vollmer. Extraida de “Federico G. Vollmer. Obras Para PiaiClasicos de la
Literatura Pianistica VenezolarVolumen 9°

® Sans y Pita, 2006:237.
®1 Lecuna, 2008:93.
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Seguidamente la misma melodia, en su contexto original. No hay duda que lo que la

hace sonar como danza es justamente la mano izquierda:

Figura N° 19. [Ibidem].

Resulta oportuno en este punto centrar la atencion en la escritura para la mano
izquierda. Como ha sido referido mas arriba, en las danzas asi como en la mayoria de aquellos
géneros de baile escritos para piano, la melodia estd confiada a la mano derecha, y el

acompafamiento a la mano izquierda.

Se muestran continuacion algunos patrones ritmicos tipicos del acompafiamiento,
utilizados por importantes compositores decimononicos venezolanos en sus danzas. Con ello

se puede ver y comparar las multiples variantes que manejaron:
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Tabla N° 1. Patrones de acompafiamiento en danzas del siglo XIX.

Resulta particularmente interesante ciertos aspectos que se desprenden de este cuadro,
si se gquiere, comparativo. De estos patrones, son pocos los que contemplan comenzar el
acompafamiento con silencio en la primera corchea del compas 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 nuesffog dmbién se evidencia el
parecido con el patrén ritmico de habanera, que aparece en tantas «- s 4 o1 con este

3
otro 47«4 &1 donde la Unica diferencia entre ambos radica en la segunda nota.
Compositores decimononicos utilizaron indistintamente ambas variantes de escritura para la

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

%2 Dicho aspecto sera tratado en la segunda parte del Capitulo 111, donde se presenta la composicion de ejercicios
con patrones de acompafiamiento.
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Figura N° 20.Fragmento de la danza tituladaComo ellg compuesta por Ramoén Delgado
Palacios. Tomado de “Ramén Delgado Palacios. Obras Completas Para Elasiwbs de la
Literatura Pianistica Venezolana Volumert.

Nétese en el siguiente ejemplo, como pueden ser utilizados distintos patrones en la
mano izquierda, segun lo requieren las diversas frases musicales, lo que le imprime contraste y

variedad al acompafamiento:

Figura N° 21 Danza titulada Esta es,de José Angel Montero.Tomado de “José Angel
Montero. Obra Pianistica”. De la serie Musicos Venezolanos del Sigfé XIX.

 Sans, 2003:52
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Los materiales publicados dedicados al aprendizaje de los ritmos venezolanos
aplicados al piano son particularmente escasos. Se hard aqui referencia a tres de las obras que
tratan el tema. Una de ellas es un breve estudio titi@ddnica musical Nuevo método para
aprender a acompafiar piezas de baile por medio de nunsodesus Maria Suérez,
publicado en 1878 En referencia a lo que el método explica acerca de la danza, Palacios y

San&® nos dicen:

Suérez le dedica apenas una linea a la danza, evitando meterse en
problemas mayores: “el compas de danza es igual al de la polka, pero con cierto
dengue que solo la practica y el oido pueden ensefar” [...]. Respecto a la polka,
Suérez acota, en primer lugar, que "el compas de la polka se divide en dos tiempos
gque como los de valse pueden subdividirse", para luego afadir que "el
acompafiamiento mas sencillo se obtiene tocando en la primera mitad del primer
tiempo la nota de la mano izquierda y la armonia de la derecha en la segunda mitad
del mismo tiempo y en segundo tiempo la misma armonia, 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 redne un conjunto de
diversas piezas que se interpretaban en un salon privado de la otrora ciudad de San Cristobal,
estado Tachira, segun nos lo resefian los investigadores Palacios y Sans en su articulo
“Patrones de improvisacién y acompafiamiento en la musica venezolana de salon del siglo
XIX" %’ Se trata de dos cuadernosMiésica copiada y coleccionada por J.M. ArdilaBh
Anexo 2 se incluye un cuadro contentivo de algunos de los patrones de acompafiamiento

extraidos de danzas incluidas en estos cuadernos.

% Lagos, 1997:11
% Resefiado en articulo publicado por Palacios y Sans (2002:67).
66 |17
Ibidem.
7 Op. cit.
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Contemporaneo al trabajo de Suarez, fue publicado un libro escrito por el pianista y
compositor Heraclio Fernandez (1851-1886%e trata de sNuevo método para aprender a
acompanfar en el piano toda clase de piezas en especial las de baile al estilo venezolano / sin
necesidad de ningun otro estudio / y & la altura de todas las capacitfalessl método se
explican procedimientos para acompanar diferentes géneros, entre ellos danzas. Cabe destacar
gue en este texto, el autor emplea una metodologia muy particular, ya que se las arregla para
dar explicaciones en cuanto a ritmo y armonia sin el uso de pentagramas, solamente a traves
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 Palac®sxplica:

[...] Fernandez se aboca a puntualizar cémo debe tocarse la segunda parte de la
danza, con una metodologia que es un modelo didactico:
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 habra visto, en dos partes, conteniendo la
primera, las tres primeras notas de él, y a la cual denominafemgsla segunda,

la cuarta nota, la cual denominareniosde modo que, siempre que se mande &
tocarTra, se deben tocar simultdneamente las tres teclas que estan pisadas con el
primero, segundo Yy tercededo, y cuando se pida, se tocara la tecla que esta
pisada con el quinto.

Ahora bien; toquese primeramente la tecla que hemos denoniinaglalespués
téquese dos veces el grupo denominfidy de manera que produzca este efecto
Ti_Tra, Tra.Hagase ahora la misma operacion, pero dejando oir una sola vez el
Tra, y obtendremodi_Tra. Unanse ambos resultados, lo gue defraTra—Tra
Ti--Tra.

Toguese el bajo, primero en el momento que suena el seduadtel primer
grupo, y después cuando se oye el @ehsegundo, asi:

Mano derecha Ti_Tra_Tra, Ti_Tra
Mano izquierda Do Do

Y tendremos el movimiento de Danza.
Traducido esto a notacién musical, obtendremos el siguiente resultado:

% Autor del conocido valgl diablo suelto Originalmente escrito para piano.

% Editado en Caracas en 1876. Segunda edicién 1883. De este se incluye un facsimil en ensayo escrito por la
musicéloga Mariantonia Palacios par&levista Musical de Venezuela, No. Garacas, Fundacion Vicente

Emilio Sojo. 1998.

" palacios y Sans, 2002:74.
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Este patrén es sin duda el paradigma del acompafamiento de la danza. El
bajo aqui nunca “hace tierra”, como se suele decir en el argot de la musica popular
actual: en otras palabras, jamas coincide con los acentos métricos del compas.

Coincidimos con Palacios respecto a la importancia de este patron, como de los mas
importantes del género. Haciendo un desglose de la estructura de este, en sus dos principales
planos ritmicos (ambas manos), se evidencia una clara correspondencia con lo que usualmente
ejecutan mausicos populares venezolanos como acompafantes del merengue, principalmente
ejecutantes del cuatro y contrabajo, facilmente reconocible en mucha de la discografia
existente:

Figura N° 22. Comparacion de patrones ritmicos: piano — cuatro/bajo.

De los aspectos de la danza estudiados hasta ahora, correspondientes a la melodia 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 siitillo

" Corchea con puntillo més semicorchea.
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1.5.1.4 Armoniay tonalidad

La relativa sencillez del lenguaje musical de la danzaudeb de baile, que ha sido
descrita en cuanto a melodia, ritmo y forma, también se aplica a la armonia, &s cual
exclusivamente de caracter funcional. Muchas de las danzas venezolanas del XIX fueron
escritas en tonalidades mayores. Quiza esto corresponde al aspecto psicoldgico de la tonalidad
musical, en cuanto a la “alegria” y “brillo” generalmente asociados a los tonos mayores, mas
propicio para el estilo de baile con el que se asocia la danza. A continuacion, se enumeran los

aspectos mas sobresalientes del tratamiento armoénico caracteristico de este género musical:

1. Tonalidades de pocas alteraciones en la armadura de clave; son pocas las danzas
compuestas en tonalidades de mas de tres alteraciones.
Empleo de las funciones tonales principales I, IV(Il) y V.
Desviaciones (modulaciones pasajeras) a tonalidades vecinas.
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 tonica.

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. Utilizacion de acordes principalmente en estado fundamental y en primera inversion.
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 armonia marcha a razon de dos compases, en sintonia con la

periodicidad formal explicada mas arriffa:
I % V7 %

También la siguiente situacion, donde se evidencia flujo armonico a dos compases:
I V7 I V7

"2En el recuadro, el signo de porcentaje se emplea para simbolizar repeticién de acorde del compas anterior.
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1.5.1.5 Ejecucion 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 pianisticamente (a dos
pentagramasj y otras donde sélo esta escrita la melodia que servia de gui6n para ser
interpretada por aquellos instrumentos de mas uso, principalmente piano, instrumentos de

viento de banda, y arcos.

En el caso de los pianistas, existen documentos que describen la practica de
improvisacion que realizaban tomando como base piezas escritas, bien a dos pentagramas, 0

s6lo la melodia. Esto lo explica el investigador Eduardo Lecuna:

Diversos indicios, ya estudiados por algunos musicélogos y mdusicos
venezolanos, han ayudado a determinar que en la musica venezolana de salon del
siglo XIX, las piezas, en especial los valses venezolanos, eran interpretadas dentro
de una préactica comun en la que se esperaba la intervencion activa del ejecutante
para que éste recreara las piezas varidndolas e improvisando sobre ellas,
particularmente en lo referente a sus aspectos melddicos, ritmicos y de
acompafiamiento, seguin patrones de improvisacion propios de la practica comun de
esa época musical venezoldha.

A continuacidon se muestran dos ejemplos de melodias que probablemente eran
tomadas como ‘guiones’ para improvisar. Algunas fueron publicad&$ €ojo llustrado,
bajo la denominacion de ‘aires nacionales’. Nétese que en la primera de ellas, aparte de estar
escrita solo la melodia, no hay indicaciones de tempo, género, ni mucho menos armonia, pero
por las caracteristicas de su figuraje ritmico podemos deducir que pudo ser interpretada como

merengue:

3 Muchas de ellas eran publicadas en periédicos de la época: El Cojo llustrado, La Lira Venezolana, El Zancudo.
" Lecuna, 2008:XIII
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Figura N° 23. Melodia titulada El raspén de autor desconocidoExtraida dePartituras
Selectas de Autores Venezolanos Publicadas en “El Cojo llustrado” (1892-1915).

Figura N° 24. Melodia en aire de danza tituladd.a conchita de autor desconocido
Extraida delCuaderno de piezas de bailes por varios autores, recopilado por Pablo Hilario
GiméneZ?®

> Guenkdjan, 1992:64
® Sans, 2012[b]:2
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1.6. El merengue en los siglos XIX y XX. Periodizacion.
1.6.1 De la danza al merengue.

Como ha sido referido en la cuarta parte de este Capitulo, el género mas emparentado al
origen del merengue, es la danza del XIX. Existen pruebas que nos muestran como 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 denominacion
del género. Algunas danzas, como las de José Angel Montero, son publicadas bajo la
denominacién de danza-merengudengueRespecto a esto, nos dice S&ns

Un destacadisimo compositor finisecular como lo fue Ramoén Delgado
Palacios compuso muchas obras con referencias directas al merengue: una danza-
merengue titulad€omo ella la danzaEncantq con la dedicatoria “Un merengue
para ti’; el merengu&res mi dichaun Merenguea secas, y hasta iierengue
llamoseadpque suponemos inspirado en la figura estelar de la ensefianza del piano
en Venezuela, Salvador Narciso LlamoZas.

Un importante elemento de la danza que experimentd 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,
[...]" ™. Ademas, en su primera parte (a ritmo de polka o contradanza) los compositores del
XIX fueron incorporandole el tresillo en el primer tiempo, a tal punto que se hizo comdn

escribir danzas donde dicho tresillo predominé en toda la pieza. Nos refiefe Sans

El merengue propiamente dicho se consolida en el periodo 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 aun
el compas del género que le dio origen histdrico. (Insercién nuestra).

" Sans, 2012:310.

"8 El términofinisecularse usa en este caso para referirse a un compositor de finales del siglo XIX.
¥ Sans, 1999:53.

% Sans, 2009:129.
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Lo anteriormente explicado se ilustra en la siguiente danza, escrita por uno de los mas

importantes compositores venezolanos a finales del siglo XIX:

Figura N° 25. Danza para piano tituladaCaléndulas del compositor Ramoén Delgado
Palacios. Extraida de “Ramon Delgado Palacios. Obras Completas Para Piano”. Clasicos de la
Literatura Pianistica Venezolana Volumei%.

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 emblematicos del género), mantienen la estructura de
dos partes, con frases que contienen un namero simétrico de compases (4, 8, 12, 16)
caracteristicas de sus predecesoras, las danzas. Prueba de ello son merengues representativos
de la primera mitad del XX, comas hijos de la noch&le Eduardo Serrano (1911-2008),

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

La armonia 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 armonia y

melodia, comenta Sdttrespecto del merengue del la primera mitad del XX:

[...] la armonia era béasicamente diatonica, con el uso de modulaciones
sencillas, comunes en la musica popular de la época. [...] La melodia del merengue
es particularmente vivaz y asombra por la complejidad ritmica aportada por la tan
poco comun divisién del compas en cinco tiempos y sus posibles subdivisiones.

Un importante aspecto (quizd el mas significativo) mediante el cual se identifica al
merengue como género ya con personalidad y vida propia, es la inclusion del texto. Son raros
los ejemplos de danzas del XIX que incluyan letra. Desde sus inicios, la letra de los merengues
tuvo caracter 10did8, ya que era uno de los géneros favoritos que sonaban erabies

interpretados por agrupaciones de musica cafonera. 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 caraquefa y tuvo que refugiarse emdbdles[sic], nombre dado
a las casas de citas o de mujeres de “mala vida”. De alli su nuevo norabile,
conocido especialmente en los estados centrales: Aragua y Catabobo.

Por su parte, Soto (1998:220) cita palabras del maestro Vicente Emilt§, 8njouanto al

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

% Soto, 1998:221.

8 Por su caracter picaresco, son a menudo consideyadsas.

% Salazar, 1987:84

8 Material incluido en el follet€arta al poeta Carlos Augusto Leduyblicado por la Agencia Musical,
Caracas, 1968.
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El merengue también pertenece al género de canciones bailables; su
melodia suele ser sugestiva, pero su lenguaje es absolutamente sicaliptico, por
lo que me abstengo de incluir en esta carta ninguna de sus coplas. Aqui, este
género de canciones se ha extendido, no como la verdolaga, sino como la mala
yerba en tierra fertil.

Es el tipo de letra lo que le da al merengue un aura de género “poco serio”. Quiza esto
haya influido para que los compositores académicos a inicios del s. XX lo hayan trabajado con
cierto recelo. Al respecto, Ramon y Rivera (1976:85) sefiala:

Prueba de la distincién 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 separacion es un hecho hasta
1930 mas o menos, en que compositores de formacion académica producen
finalmente merengues con nombres propios y estructura mas o menos
tradicional.

1.6.1.1 El merengue como género bailable.

El baile del merengue gozé de gran popularidad en la Caracas d€. ¥2@specto,

puntualiza Cristobal Soto:

Para los afios veinte, el merengue habia adquirido en Caracas un espacio
propio y de importancia: era el baile favorito en los «mabiles» [sic], sitios
populares donde se bailaba «a locha en tierra y a medio en cemento». En los
Carnavales, la orquesta, montada sobre un camion, 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 divertia hasta la madrugada, escuchando
como los instrumentos solistas (trompeta, trombén, saxo y clarinete) y hasta los
cantantes descargaban improvisando sobre el fuerte acompafiamiento de cuatro,
bajo y percusién. Para las celebraciones caseras, existian grupos llamados
«cafioneros», 0 de «musica cafionera», ya que a veces irrumpian en los zaguanes de
las casas haciendo explotar un pequefio cafion de bambu lleno de carburo, para
seguidamente divertir a la asistencia con merengues, joropos, pasodobles y valses
cantados y acompafiados de guitarra, cuatro, rallo, y una mandolina, una flauta, un
violin o un clarinete como instrumento soli%ta.

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

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

87 L6pez, 2005:132.
8 Soto, 1998:221.
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Francisco Pacheco (?-1940), ®iio Muro, Los Criollos entre otros. En la década de los
cuarenta y cincuenta, el merengue fue reivindicado en los salones y clubes gilamias a
Orquesta de Luis Alfonso Larr&h quien reinserté el género a través de sus arreglos. Otras
orquestas comba Billo’s Caracas Boy?¥ 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 Barloventdel compositor Eduardo Serratto.

Fue el mismo desarrollo de la radiodifusion lo que hizo que nuestro merengue comenzara a
ser desplazado por otros géneros (década del 50), debido principalmente a la popularidad
alcanzada por la musica extranjera (son cubano, tango argentino, ranchera mexicana, mambo,
bolero, chachach4, entre otros) desde paises con una pujante industria disquera. “Las orquestas
de baile renovaron sus repertorios incorporando esas tendencias de moda y apartando al recién
incorporado merengué? Sin embargo, hay cantantes que mantuvieron la popularidad del
género como Rafael Montafio (n.1936) y Magdalena Sanchez (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 difusion 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 incorporaciéon a la educaciéon 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, cAmafios del
Stadiun®. 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 IbarrBloS@ncocho, Mariantonia, Presagio,
Guacarg; Nancy Ramos Guanaguanarg Jesus SevillanoL& Suegry Cecilia Todd El

Novio Pollerd; Serenata Guayanedal Kaiser, La Pulga y El Piojo, PetronijaSimon Diaz

8 Orquesta de baile fundada en 1937.

% Orquesta de baile, originalmente llam&iko Happy Boysfundada en 1937.

' Soto, 1998:222

2 |bidem.

9 Agrupacion de musica cafionera que nace a comienzos de la década de los cincuenta.
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(Cristal, El Becerritg; cabe mencionar el notable trabajo de agrupaciones vocales como el
Quinteto Contrapuntal(ian Josg y el Quinteto Cantaclaro. Desde aquella época y hasta hoy

se ha mantenido la costumbre de la elaboracion 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 Martinez (n.1950), Enrique Hidalgo (n.1943) y Pablo Camacaro
(n.1947), en manos de agrupaciones y solistas con un corte estilistico que podria llamarse
musica venezolana popular de raiz tradicional, dentro de las que se encdenganela 4,

Raices de Venezuela, Los Anauco, Orquesta la Pequefia Mseguéjos en la década de los

'80 porEl Cuarteto, Ensamble Gurrufio, Saul Vera y Su Ensanélnige otros. Si bien estas
agrupaciones instrumentales no llegaron a tener la repercusion 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 ambito vocal que han retomado
muchos de aquellos merengues y los han incorporado en recientes grabaciones con arreglos
redimensionados. Entre ellos estan las producciones discograficas de cantantes como llan
Chester Cancionero del amor venezolgng el tenor Aquiles MachadoL& cancion de

Venezuelp

1.6.1.3 Fusion.

Aunque por los momentos el merengue venezolano pareciera no volver a ser género de
baile, ahora como musica de concierto, a partir de los ‘90 algunos de los ya mencionados
intérpretes siguen su trabajo de promocion, muchos de ellos presentes en la escena musical. A
esto se suma la fusién del género dentro de diversas corrientes estéticas, muchas de ellas

registradas en recientes producciones discograficas. Algunos ejemplos:

1. Agrupaciones de camara de corte académico, cuya plantilla instrumental no incluye la
participacion de instrumentos de indole popular (cuatro, maracas, etc.), pero que
incorporan a sus repertorios arreglos de merengDaearteto de Clarinetes de
Caracas, Octeto Académico de Caracas, MiquirGha@rteto de flautas)
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2. Notables intérpretes con formacion académica, cuyas propuestas instrumentales van
desde trios a sextetos, con acompafiamiento de instrumentos populares, en cuyas
grabaciones incluyen recopilaciones y versiones de merengues, de corte tradicional,
pero dentro de una tendencia de virtuosismo y renovacién de la musica popular.
Solistas: Alexis Cardenas, German Marcano, Huéscar Barradas, Francisco “Pacho”
Flores; agrupaciones:Onkorg Arcang Catakq Caracas Sincronica Los

Sinverglenzas

3. Solistas y agrupaciones venezolanos de jazz-fusién incorporan el mencionado género
a sus propuestaddaroa, Alberto Naranjo, Gonzalo Teppa, Akurima, Gerry Weill,
Pablo Gil.

4. Compositores del &mbito popular muchos de ellos con formacion académica crean
merengues vocales e instrumentales, con un renovado estilo arménico, y los
incorporan a los repertorios de sus agrupaciones: Pablo Camacaro (n.1947), Aquiles
Baez (n.1964), Raul Abzueta (1949-2012), Pedro Marin (n.1974), Jorge Torres
(n.1985), Enrique Marquez (n.1978).

5. NoOveles cantantes se suman a la escena musical urbana, con producciones
discograficas que incorporan merengues con contenido armoénico y melddico no
tradicional. Entre ellos podemos citar a Fabiola José Gonzalez, Amaranta Pérez,
Natalia Barahona, Rafael “el pollo” Brito, Luisana Pérez, el duo V@oatarrosa

conformado por Marina Bravo y Zeneida Rodriguez.

6. En el terreno de la composicion académica, el merengue nunca ha dejado de estar
presente en la pluma de importantes creadores, como es el caso de la obra pianistica
de maestros venezolanos del siglo XX, entre ellos, Modesta Bor (1926-1998), Juan
Vicente Lecuna (1899-1954), Inocente Carrefio (n.1919), Luisa Elena P4esano

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

% De los compositores mencionados, ha sido publicada buena parte de sus obras para piano en la serie
denominad&lasicos de la literatura pianistica venezolaah¢uidado de Juan Francisco Sans y Mariantonia
Palacios. Caracas. Fondo Editorial de Humanidades y Educacién, Universidad Central de Venezuela.
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diversos instrumentos, de camara, sinfénica y experimental, muchas de ellas creadas
bajo modernos esquemas arménicos. De ellos podemos dianekrto No.4 para

flauta, orquesta de cuerdas y percus(@003, manuscrito) del flautista y compositor
Raimundo Pineda (n.196suasa del borrachitg1983, manuscrito) compuesta Paul
Desenne (n.1959)Merengue (1994, manuscrito) para piano de Federico Ruiz
(n.1948); Kata Merengueg(1995, manuscrito), para flauta y grabacién, escrita por
Alonso Toro; Merengue(2002) para piano, de Giovani Mendoza (n.1978); son de
especial mencion los merengues de la compositora Luisa Elena Paesand| como
trancaq suite Caprichos Merenguisticd®007, manuscrito), compuesto por el autor

de estas lineas.
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CAPITULO I

PROBLEMAS DE ESCRITURA
2.1Diferentes propuestas de escritura.

La escritura del merengue venezolano es un aspecto que ha suscitado las mas diversas
y controversiales discusiones entre musicos, compositores, musicologos, y otros especialistas.
Han sido planteadas varias alternativas de solucion, al parecer, ninguna de ellas definitiva. De
la bibliografia existente en relacidén a ello, se recomienda la revision de tres estudios que a
continuacion se describen, por considerarse de gran utilidad para entender el problema. Uno
de los primeros trabajos de caracter musicolégico que estudia el merengue venezolano fue
realizado por el investigador Luis Felipe Ramén y Rivera titulaalanusica popular de
Venezueld1976), en el que brinda una descripcion del género, tocando superficialmente el
tema de su escritura, pero ofreciendo datos y ejemplos musicales muy Uutiles para la

comprension del género desde sus inicios.

Otra importante disertacion acerca del tema fue realizada por el compositor e
investigador Miguel Astor (n.1958) en el libRamon Montero, Coleccion de Aguinaldos
(1997), en el cual nos presenta un completo analisis acerca de los problemas de escritura
propios del merengue venezolano, a propésito de la estrecha relacién 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 compas: 2/4, 6/8,

12/8”, 5/8 y 11/18°. Con ejemplos e informaciones técnicas, Astor nos revela la complejidad

% El compositor Aldemaro Romero (1928-2007) utiliz6 las cifras de compéas 6/8 y 12/8 para transcribir sus
merengues venezolanos. Ejemplo de ello son sus bla@ngon(2001), yEI Merengazq2005)

respectivamente. Estos manuscritos se encuentran disponibles en linea, en el portal de internet de la biblioteca de
la Universidad de Miami. Disponibléttp://merrick.library.miami.edu/cdm/search/colleciiasm0038

[consultado el 04 de julio de 2013].
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del problema de transcripcidén para un género que posee basicamente un patrén de cinco notas,
agrupadas en una relacién 3+2. Astor concluye, “Entonces, surge inevitablemente la pregunta
l6gica. De las propuestas vistas ¢ cual de todas es la correcta? Pensamos que todas y ninguna a

la vez.®’

Recientemente, Juan Francisco Sans contribuy6 a dar luces en torno al asunto, con su
articulo “Algunas consideraciones adicionales sobre el ritmo y la notacion del merengue”. Alli
se plantea la problematica partiendo del punto de vista del que percibe la musica, y no de
quien la escribe, considerando que el asunto va més alla de la mera eleccidén del compas para
pautar el ritmo del merengue venezolano; desarrolla una interesante disquisicion acerca de
ciertas técnicas de analisis aplicables al ritmo de este género, agrupando sus diferentes acentos
internos segun niveles simultdneos de percepcion, con la intencion de presentar una
organizacién logica y desglosada del material ritmico. El autor coincide con Astor al concluir
gue ninguna de las opciones notacionales satisface entera y definitivamente la representacion
grafica del merengue (en cuanto a género bailable), debido a que en él confluye la

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

Un aspecto de caracter cultural del que estos trabajos ofrecen poca informacion y que
plantea no pocas preguntas y dificultades para el estudioso de la materia, es que el merengue
venezolano, como expresion popular, se ejecuta de distinta manera en las diversas regiones del
pais, con marcadas diferencias en cuanto a acentuacion, velocidad, articulacion, expresividad,
instrumentacioén, etc., lo cual hace alin mas dificil su escritura, asunto que por ende se extiende

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

En Lara, debido a la gran influencia que el golpe larense ejerce sobre todas
las deméas formas musicales, reérengueposee en esa region un marcado
figuraje ritmico enseis por ocholgual situacién se presenta en el estado
Sucre, por la influencia delstribillo oriental,y de la guaracha cubana, donde
notamos que lomerenguesnarcan elseis por ochdanto en el rasgueo del
cuatro como en el toque de las maratas.

% La compositora Adina Izarra (n.1959) utilizé escritura de merengue venezolano con cifra 5/8, en obras de
lenguaje moderno: Ultimo movimiento deGancierto Para Guitarra y Orquesta de Camdi®91);Pitangus
Sulphuratug1987). En esta Ultima, emple6 ademas el compas de 11/16.

°7 Astor, 1997:1X.

% Salazar, 1987:29
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En tal sentido, y en relacién a lo que sucede con los géneros amerengados en el resto

del pais, 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 patron ritmico ya
citado. Los méas importantes son: el aguinaldo, la guasa, la fulia, la parranda, la
diversion oriental, el bambuco andino, algunas formas de mare-mare criollo, y
el merengue cumands

2.2 ¢ Por qué 5/87?

A continuacién se enumeran las razones por las cuales ha sido considerado el compas
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 Capitulo |, el merengue venezolano dejé de
ser un género de baile, para pasar a ser un género de concierto. Por esta razon, se deduce que

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

Poco a poco la préactica 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 acepto6 la idea de transcribir merengues en 5/8 sino en
las ultimas décadas de su vida, después de haber utilizado numerosas veces el compas de 2/4

para ese génerd®

En la actualidad, la tendencia de arreglistas, transcriptores, musicos, autores y en el
terreno popular (asi como compositores del ambito académico que incluyen el mencionado
ritmo), se inclina generalmente por elegir el compas de 5/8 para la escritura del merengue
venezolano. A continuacion 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

compas, para la lectura y escritura del género en cueStion.

% Soto, 1998:221
190 50t0, 1998:220
191 Opiniones recogidas en entrevistas telefonicas realizadas el dia 04 de mayo de 2013. Los musicos consultados
tienen en comun la cualidad de poseer amplia experiencia en la creacion y/o interpretaciéon de musica venezolana.
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- Juan Carlos Nufiez (19473 Federico Ruiz (1948¥ Aquiles B&e?”,
(compositores-intérpretes);

- Clara Marcant® Luisa Cabrell€®, (pianistas);

- José Antonio “Tofiito” Naranj3’, Luis Julio Tord®® Javier Montilld®

(Flautistas).

Por otra parte, un examen por distintas producciones discograficas de intérpretes y
agrupaciones de musica 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 conclusion que la tendencia mayoritaria apunta hacia la interpretacion del merengue como
un género que consta de un compas con cinco notas de igual duracion, tanto en la melodia

como en el acompafnamiento, 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 compas,

aquellos contrapuntos o conflictos ritmicos de la melodia en relacion al acompafamiento, al

192 Compositor, pianista y director de orquesta de una amplia y diversa produccién musical. Creador de la
Cétedra Latinoamericana de Composicién Antonio Estéuexersatilidad lo ha llevado a cultivar un lenguaje

que abarca lo académico y popular latinoamericano. Como intérprete ha participado en producciones
discogréficas de corte tradicional venezolano, como el flaogiones de Venezuela V|1B69), junto al

cantante Jesus Sevillano.

193 Compositor y acordeonista. Su produccién abarca los mas variados formatos musicales, sinfénico, de camara,
solista, electroacustica, musica para cine, television y teatro. Ha obtenido numerosos reconocimientos, que
incluyen Premios Nacionales y Municipales de Composicién. Su lenguaje musical comprende una amplia gama
de estilos, que incluye la corriente nacionalista.

194 Musico, guitarrista, compositor, productor y arreglista, de amplia trayectoria nacional e internacional. Su
carrera comprende una importante labor como intérprete de la muasica popular venezolana.

1% pianista concertista y docente. Presentaciones en Venezuela, Estados Unidos, Europa y Latinoamérica. Como
solista grabé en el afio 2004 el @¥Bnezuelacontentivo de una seleccion de piezas venezolanas para piano.

1% pjanista concertista y docente. Desarrolla su actividad pedagégica en la Universidad Nacional Experimental de
Las Artes (UNEARTE)

197 Flautista, concertista, docente y gerente cultural de amplia trayectoria nacional e internacional. Ha participado
en numerosas producciones discograficas, principalmente como integr&ht@eudetetq agrupacion dedicada a

la interpretacion y difusién de la musica popular instrumental venezolana, desde su fundacién en 1979.

198 Flautista concertista de una dilatada carrera nacional e internacional. Ha participado en numerosas
producciones discograficas, principalmente como integrarfimskemble Gurrufipagrupacion que desde su

fundacion en 1984 ha desarrollado una importante labor de difusion de la musica venezolana.

%9 poctor en musica, Universidad de Nebraska, Lincoln, Estados Unidos; Flautista, concertista y docente de
amplia trayectoria nacional e internacional. Como intérprete de musica popular venezolana ha participado en
producciones discograficas junto a reconocidos artistas venezolanos. Es miembro fundador de la agrupacion
Pabellén Sin Baranday docente del Sistema Nacional de Orquestas Juveniles e Infantiles de Venezuela
(Fundamusical Simén Bolivar).
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gue hemos hecho referencia (Capitulo 1), caracteristicos de la escritura del merengue a 2/4 y
6/8, donde estan presentes permanentemente titesosontra dogsimultaneamente 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 compas, en sus
diferentes planos ritmicos, (melodia, acompafiamiento, voces internas) coinciden naturalmente
con cada uno de los cinco valores del compas que le corresponda, especialmente en los casos
donde distintos patrones se conjugan bajo efectos polirritmicos. Esto no niega la posibilidad de
gue muasicos incorporen momentaneos conflictos ritmicos, como es el caso de la ejecucion de
ocho semicorcheas en la melodia (comunmente llamado “octillo”) que irregularmente abarcan
todo el compéas de 5/8; este aspecto sera explicado y desarrollado en la segunda parte del
Capitulo 11l (ejercicio N° 12, al estildlanor). Por otra parte sigue siendo perfectamente
valido que compositores y/o arreglistas recurran al empleo de los otros tipos de métrica
referidos, sobre todo a nivel orquestal, donde quiza y para determinados casos, podria ser mas
conveniente una escritura por ejemplo a 6/8, en aras de una mejor cohesion ritmica del

conjunto.

Por ultimo se hace referencia a un detalle importante respecto a la notacion,
relacionado a la indicacién de la marca metronémica, como herramienta para establecer la
velocidad a la que debe ser ejecutada el merengue en compas 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 compas entero. Para resolver el problema, compositores y arreglistas han venido aplicando
dos posibilidades para incluir la marca metronomica en la partitura: una de ellas es tomar
como patron de referencia la corchea. Para un merengue con velocidad promedio, suele ser
indicado como.’=300 . La otra opcion es utilizar una cifra que indique un pulso Unico que
englobe todo el compés; para un merengue con la misma velocidad anterior, la equivalencia es
44"=60 0o bienJ+. =60 . Aunque cualquiera de ellas resulta valida, para efectos del presente
trabajo adoptaremos esta ultima como base referencial para fijar las marcas metronémicas

correspondientes a los ejercicios y estudios.
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CAPITULO I

CUADERNO DE EJERCICIOS Y ESTUDIOS PARA PIANO, EN RITMO
DE MERENGUE VENEZOLANO.

3.1. Presentacion.

El presente Capitulo contiene el aspecto medular del presente trabajo. Se trata de la
composicién 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 ritmicos y melédicos, sincopas y contratiempos. El

contenido del cuaderno se divide en tres partes, segun se describe a continuacion:

v Trece ejercicios en ritmo de merengue venezolano, al estilo H&hon

v' Treinta ejercicios con patrones ritmicos de acompafiamiento, agrupados en tres
secciones de diez ejercicios cada una, organizados segun nivel de dificultad:
(1. Elemental; 2. Intermedio; 3. Avanzado)

v' Diez estudios merenguisticagsuatro manos:
» Cinco estudios faciles, nivel elemental.

* Cinco estudios de dificultad intermedia, nivel intermedio.

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

De las herramientas didacticas que entran en juego en la formacion musical de los
instrumentistas, hay una de vital importanciajetcicio.Por definicion, los ejercicios son
materiales destinados al desarrollo de diversas habilidades; suelen ser de corta duracion
porque estan enfocados a resolver aspectos puntuales relacionados a la ejecucion
instrumental, usualmente de tipo mecanico. Sin embargo, los ejercicios aqui presentados

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

19 De as tres partes que contiene el método Hanon, han sido tomados aspectos de la metodologia contenida en su
primera parte (veinte primeros ejercicios), como modelo para esta seccién del trabajo.
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frecuentes en la interpretacion de la musica venezolana tiene que ver con las dificultades
ritmicas del repertorio, razon 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 melddicos tipicos del género. En algunos casos poseen células inspiradas en piezas
existentes, como es explicado en cada caso. Para su escritura, ha sido fijjada la corchea

como figura predominant¥, con algunas variantes que incorporan semicorcheas.

Para la elaboracion de estos ejercicios ha sido tomado como referencia ciertos
parametros didacticos pertenecientes al método HapBor qué Hanon? Porque se
considera que su concepcion pedagégica contiene procedimientos que facilitan la
memorizacion de patrones melddicos de una manera sencilla y eficaz. A continuacion se
detallan las caracteristicas de los ejercicios compuestos, en relacion a los recursos extraidos
del mencionado método:

- Estan realizados en base a breves esquemas melddicos que se repiten en progresion
ascendente y descendéntepasando por cada grado de la escala de Do mayor,
abarcando el ambito de una octaVa.

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

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

Aunque el método Hanooriginalmente procura que el ejecutante adquiera agilidad,
independencia, fuerza y uniformidad en los dedos, el objetivo principal de los ejercicios del
cuaderno es de cardcter ritmico y melddico, es decir, que el intérprete se acostumbre a la

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

1) a negra y la corchea son figuras predominantes en el ritmo y la melodia del merengue, tal como fue
explicado en la quinta parte del Capitulo I.

"2 pescienden a manera de inversién melédica, en relacién a su inicio.

13 En el método Hanotos patrones melédicos estan escritos a razén de ocho semicorcheas, pero para efectos
del merengue, es utilizada la base ritmica de su caracteristico patrén de cinco corcheas, agrupadas (3+2).

14| os ejercicios que conforman las dos primeras partes del cuaderno, contienen indicaciones de digitacién
cortesia de la profesora Mariantonia Palacios, pianista, pedagoga y tutora de este trabajo.



Trece ejercicios en ritmo de merengue venezolano al estilo Hanon.

[Digitaciones: Mariantonia Palacios]
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El siguiente ejercicio incluye figuraje de cuatro semicorcheas al final del
compas, por ser un recurso frecuentemente empleado en el merengue. Podemos
apreciarlo en la pieza £l cucarachero, compuesta por Omar Acosta (Acosta, 1992).
[Oir gjemplo "Audio02" en anexos]
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Los primeros siete ejercicios transcurren con fraseos estructurados a razon de un compas,
mientras los seis restantes (8 al 13) estan constituidos en fraseos a dos compases, de acuerdo
a la descripcion de los aspectos formales, descritos en la quinta parte del Capitulo I.

La idea para el dibujo melodico del ejercicio No.8 es caracteristica particular de varios
merengues de Luis Laguna, uno de los compositores mas importantes de la musica popular
venezolana. Tal figuraje melodico lo conseguimos en sus piezas Ay compae, El saltarin, entre
otras. [Oir ejemplos "Audio03" y "Audio04", en anexos]
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El siguiente ejercicio presenta una anacrusa de dos semicorcheas, recurso melodico
muy comun en merengues. Ejemplo de ello lo podemos apreciar en piezas como
El morrocoy azul, del compositor Frailio Rodriguez.
[Oir "Audio03", en anexos.]
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El siguiente ejercicio muestra otro usual recurso melédico: el uso de ocho semicorcheas
abarcando el compas entero. Su incorporacion en piezas suele presentarse de manera mo-
mentanea, incluso sin la necesidad de insertar cambios en las cifras indicadoras de compas.
Es decir, son insertados octillos en uno, dos o tres compases, para luego continuar con figu-
rajes habituales. Ocho vendria a ser la cantidad correcta de semicorcheas si el compas fuera
2/4, pero dentro del 5/8 representa una subdivision muy irregular, lo cual supone un proble-
ma para su medida. En su ejecucion, los intérpretes conocedores del género normalmente
resuelven tal “alteracion ritmica” pensando un pulso nico para el compas entero. A esto
usualmente se le dice “medir a uno”, para ajustar ocho semicorcheas donde normalmente
irian diez. Ejemplo de ello podemos oirlo en el merengue La Ceci, escrito por Cristobal Soto.
[Oir "Audio06", en anexos]
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3.3. Treinta ejercicios con patrones de acompafiamiento, agrupados en tres secciones de
diez ejercicios cada una, organizados segun nivel de dificultad.

Este segundo grupo de ejercicios constituye el eje principal de los materiales
compuestos para el cuaderno. Estan escritos con las acentuaciones propias del merengue
venezolano, con sus sincopas y contratiempos; varios de ellos estdn basados en patrones
ritmicos descritos en la quinta parte el Capitulo I. Para ello es empleada una caracteristica del
estilo Hanon en cuanto a que son presentados segun un recorrido ascendente y descendente,
por grado conjunto, en el ambito de una octava, con la salvedad de que estos presentan
material diferente para ambas manos. En algunos casos estan inspirados en modelos ritmicos
extraidos de piezas existentes, originalmente escritas en 2/4 o 6/8. Los ejercicios estan

organizados de la siguiente manera:

v Diez patrones de acompafiamiento, nivel elemental.

v' Diez patrones de acompafamiento, nivel intermedio.

v Diez patrones de acompafiamiento, nivel avanzado.
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compafamien-

to empleado por el compositor José Angel Montero (1832-1881), en algunas de sus danzas,

La seccion descendente del siguiente ejercicio corresponde a un patron de a
tal como fue explicado en la quinta parte del Capitulo I.
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El siguiente ejercicio esta basado en un patron de acompanamiento empleado en
danzas del siglo XIX, como el incluido en el método de Heraclio Fernandez el cual

ha sido referido en la quinta parte del Capitulo 1.
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El siguiente ejercicio contempla la técnica de bajo adelantado, que consiste en que
el bajo ejecuta anticipadamente una de las notas del acorde que se producira en en el
compas siguiente (Sans, 2011:X). Esta técnica es empleada por Luisa Elena Paesano
en algunos de sus merengues. Dicho procedimiento también es comiinmente utilizado
por bajistas acompanantes.
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13 Patron con acorde adelantado.
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de los aspectos formales, descritos en el Capitulo I.
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Los gjercicios Nos. 16 al 20 contienen modelos ritmicos estructurados a dos compases,
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gjercicio N° 9, al estilo Hanon.
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Vanante del ejercicio anterior, pero con bajo adelaniado.
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El siguiente gjercicio tiene mano izquierda similar al ejercicio anterior.,

Aqui se emplea la técnica de acorde adelantado.
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El siguiente gjercicio presenta otra modalidad con acorde adelantado.
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Los ejercicios Nos. 26 al 29 contienen modelos ritmicos estructurados a dos compases,
de acuerdo a descripcion de los aspectos formales explicados en la quinta parte del Capitulo 1.
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El siguiente ejercicio ha sido escrito bajo un modelo de cuatro compases,
de acuerdo a descripcion de aspectos formales explicados en la quinta parte del Capitulo 1.
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3.4. Diez estudiomerenguisticos a cuatro manos.

Igual que los ejercicios, losstudiostambién cumplen una funcion didactica en la
formacion del intérprete, en cuanto a que contribuyen a la resolucion de problemas de diversa
indole. A diferencia de los ejercicios, los estudios generalmente son composiciones
estructuradas como breves piezas de forma libre. Los que aqui presentamos, en estilo
merenguisticocontienen en su mayoria dos partes, siguiendo las caracteristicas estéticas y

formales de este género descritas en la quinta parte de nuestro Capitulo |.

El material compuesto para esta seccidn del cuaderno reune la sintesis y aplicacién de
los materiales precedentes, pero ya no como ejercicios mecanicos, sino con contenido musical,
con giros melédicos y ritmicos propios del merengue venezolano, por lo que pueden ser
empleados como material didactico en aula o repertorio de musica de camara. El material
correspondiente aecond&™® cumple con los patrones de acompafiamiento 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 electrénicos de estos estudios, en la seccion

Anexos.

3.4.1 Cinco estudios merenguisticasvel elemental

Los cinco primeros estudios, identificados con la letra “A” junto a cada uno de sus
titulos, poseen material melédico y armonico sencillo, en tonalidades mayores, utilizando
generalmente los acordes principales del plan tonal, y con un minimo empleo de alteraciones
accidentales; apenas son utilizadas breves modulaciones o desviaciones, generalmente a la
relativa menor. Los tres primeros estan compuestos en la tonalidad de Do mayor y el cuarto en
Re mayor; el quinto estudio estd basado en el modo de Fa lidio. Los patrones de
acompafamiento corresponden principalmente a los mostrados en los ejercicios nivel

elemental.

115 En sintonfa con la terminologia de comun uso en lenguaje pianistico, la misica escrita a cuatro manos, se
divide enprimoy secondo.
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A.1 - Amable

El siguiente estudio emplea material ritmico extraido de los
ejercicios con patrones de acompanamiento, Nos. 1 y 3.
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A.2 - Entretenido

El siguiente estudio emplea los patrones de acompaiiamiento Nos, 1,3y 7.

d+d =58
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A.3 - Chévere

El siguiente estudio emplea materiales basados en:
Ejercicios al estilo Hanon, Nos. 2 y 10.
Patrones de acompafniamiento, Nos, 5y 9.
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A .4 - Retozon

El siguiente estudio incorpora material basado en los patrones de acompafniamiento,
Nos. 7 y 10. Notese particularmente el uso del patron No.10, el cual es una version en
5/8 del extraido del método de Heraclio Fernandez (Palacios, 1998:334), originalmente
concebido a 2/4, del cual se hace mencion en la quinta parte de nuestro Capitulo I.
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A.5 - Modal

56

Este estudio reune material de los patrones Nos.1, 3 y 16.

Esti basado en el modo Fa lidio.
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3.4.2 Cinco estudios merenguistigasvel 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;

* armonia alterada, progresiones y modulaciones;

« formalmente son de mayor extension, pero conservan la estructura de frases
en estilo merenguistico, divididas en periodos de cuatro compases, como fue
explicado en la quita parte del Capitulo I;

* son empleados patrones de acompafiamiento correspondientes a los tres
niveles de dificultad vistos en los ejercicios, pero predominan los de nivel
intermedio;

* las melodias son mas complejas que en la primera serie de estudios. Se
incorpora el uso de semicorcheas, segun las caracteristicas 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 melodia simultaneamente a

ambas manos, a intervalo de octava.
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B.1 - Entusiasta

El siguiente estudio reiine materiales de los ejercicios:

Tipo Hanon, N® 12, patrones Nos. 2 y 10.
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B.2 Gentil

El siguiente estudio reine materiales de los patrones de acompanamiento

Nos. 1, 12, 13, 15, 16 y 20.
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B.4 - Ma'ffino

En el siguiente estudio, son empleados los patrones de acompafiamiento

Nos. 13, 14, 18, 19 y 20.
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B.5 - Impresionista

El siguiente estudio desarrolla el patrén de acompanamiento N* 30,
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CAPITULO IV

CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

En primer lugar, la elaboracion del cuaderno de ejercicios y estudios en ritmo de merengue
venezolano logré condensar dos aspectos esenciales: investigacion y creacion de saberes,
planteados bajo un esquema de trabajo que sintetiza un estudio sobre el género en cuanto a su
historia y caracteristicas técnico-musicales, sus problemas de escritura, y la creacion de
materiales didacticos. Tal disefio puede ser aplicado a futuros trabajos basados en distintos

géneros de la musica venezolana.

Partiendo de los materiales que han sido estudiados a lo largo de este trabajo, y en sintonia
con investigadores que han abordado el tema, se redanen 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 indole.

A partir de los datos presentados en este trabajo acerca de como el merengue venezolano
ha evolucionado hasta nuestros dias, podria ser planteada una periodizacion de su historia

dividida en cuatro fases:

1. La danza venezolana del siglo XIX, género instrumental para ser bailado, que incluye
el ritmo amerengadgeneralmente 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. Transformacion del merengue en género musical para ser escuchado, segunda mitad
del XX.

4. Fusion, finales del XXy 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 pais, principalmente en el dmbito popular urbano, como
musica de concierto. Prueba de ello son las abundantes producciones discogréaficas donde el
mencionado género se ha visto incorporado a lo largo de los siglos XX y XXI, con notable
presencia en diversos estilos de musica: instrumental, vocal, de corte popular, jazz, académico

y experimental.

El cuaderno, que ha sido elaborado a partir de la caracterizacion musical del merengue
venezolano contiene una secuencia de ejercicios y estudios, que si bien estan organizados de
menor a mayor dificultad, no pretenden cumplir formalmente un riguroso plan pedagdgico,
objetivo que pudiera ser desarrollado en un trabajo posterior. En relacion a ello, han sido
elaborados partiendo desde lo mas facil. Incluso los de nivel avanzado, fueron creados
pensando en la comodidad del intérprete, razén por la cual podran ser incorporados como

materiales didacticos en la ensefianza pianistica a partir de los primeros niveles.

Los ejercicios tipoHanon presentados en la segunda parte del Capitulo Il estan
compuestos en la tonalidad de Do mayor, pero resultara de gran beneficio para el estudiante la
practica de transporte mental a diversas tonalidades, como generalmente lo recomiendan los

profesores de piano.

Los patrones melddicos y de acompafiamiento creados el cuaderno estan inspirados en
obras para piano que datan desde el siglo XIX hasta nuestros dias. Dichos materiales serviran
de gran utilidad tanto para intérpretes, como para arreglistas y compositores que deseen
escribir musica dentro de la diversidad que abarcan los ritmos amerengados, descritos en la
primera parte del Capitulo | (aguinaldos, guasas, entre ofras)bién 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
ritmicos del merengue venezolano, lo que le permitira acompafarse a si mismo y acompanar a
solistas 0 agrupaciones. De esta forma se fomentan vinculos adecuados para la insercion de

joévenes pianistas en un concepto renovado de interpretacién de la musica venezolana.
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Los estudios a cuatro manos fueron creados segun la base estructural del merengue
venezolano, es decir, con frases constituidas por periodos de cuatro compases. En cuanto a la
forma, contienen una, dos o mas partes, por lo que no cumplen estrictamente con la tipica
forma binaria del género. En relacién a su caracter, muchos de ellos fueron compuestos con la
intencién de expresar la alegria y jovialidad propias del merengue. Esto ha sido reflejado en
varios de sus titulo&ntretenido, Chévere, Retozon, jPa’lante!, Ma'ffidiiros, en cambio,
enuncian un caracter algo mas formal, incluso con alusiones a diferentes rasgos estilisticos,

Modal, Impresionista.

En cuanto al aspecto melddico, se logrd crear ejercicios basados en caracteristicas propias
del género. En algunos casos contienen giros melddicos basados en piezas existentes, como

fue explicado en los ejercicios al estilo Hanon.

En los patrones de acompafiamiento se presentan solo algunas de las inagotables
posibilidades de juegos ritmicos 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 multiples variantes tipicas del género, y en algunos casos poseen lineas con cierta

intencidon melddica (bajo cantante).

Debido a la dificultad existente en torno a la métrica aplicable al merengue venezolano, el
trabajo no planteé definir un solo tipo de compas para su escritura. En tal sentido, sigue
abierto el debate. Sin embargo, de todas las opciones encontradas, se adopt6 el 5/8 para la
escritura de todo el material, considerandose que actualmente es la tendencia mayoritaria entre

musicos y creadores.

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

desarrollar aspectos tratados en este trabajo.

El presente trabajo podria ser tomado como base para futuras investigaciones que
profundicen en el estudio del acompafiamiento de ritmos venezolanos aplicados al piano,

como por ejemplo un estudio del tratamiento de la armonia, en el contexto de la elaboracion
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de un completo método para piano, que explique paso a paso la asimilacién de herramientas y
procedimientos necesarios para improvisar acompafiamientos, partiendo de una nomenclatura

armonica abreviada (cifrado popular).

La escritura pianistica del merengue venezolano podria ser enriquecida musicalmente con
aportes de otros instrumentos, como por ejemplo un estudio profundo de los patrones de
acompafamiento del contrabajo en el ambito popular, lo que podria ser aplicado a la mano

izquierda del piano.

Fomentar a la participacién: a los musicologos, etnomusicologos, compositores y otros
investigadores corresponde la tarea de profundizar en el estudio y analisis 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 creacion de nuevas obras, asi como métodos y
materiales diversos para el aprendizaje de la musica. Este trabajo se inserta dentro de esta

linea, pues contribuye con la ensefianza del merengue venezolano aplicado al piano.

Puesta en practica: se recomienda la utilizacion 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 podrian surgir
observaciones y sugerencias para la mejora de estos ejercicios y/o para la elaboracion de

materiales nuevos.
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ANEXOS

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

Audio01. Fragmento de la guadetronila, de autor desconocido; interpretada por la
agrupacion Serenata Guayanesa.

Audio02. Fragmento del merenguEl cucarachero, del compositor Omar Acosta,
interpretado por la agrupacion Omar Acosta Ensamble.

Audio03. Fragmento del merengAg compaedel compositor Luis Laguna; interpretado por
el Grupo instrumenta¥/enezuela IV.

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

Audio05. Fragmento del merengd# morrocoy azul,del compositor Frailio Rodriguez;
interpretado por La noche del morrocoy azul.

Audio06. Fragmento del merengua Cecj del compositor Cristébal Soto; interpretado por
Ensamble Gurrufio.

A continuacion se presenta la lista con los nombres de los audios correspondientes a
los diezEstudios merenguisticos a cuatro manmsyas partituras estan incluidas en la cuarta
parte del Capitulo Ill. Dichos audios son muestras creadas a partir de librerias o bancos de
sonidos, almacenados en el software Sibelius 6.

Audio07_EstudioAl _amable
Audio08_EstudioA2_entretenido
Audio09 EstudioA3_chévere
Audiol0_EstudioA4 retozon
Audioll EstudioA5 modal
Audiol2_EstudioB1_entusiasta
Audiol3 EstudioB2_gentil
Audiol4 EstudioB3_pa’lante
Audiol5 EstudioB4_ ma’ffino

Audiol6 EstudioB5_impresionista



122

Anexo 2.

Cuadro con algunos patrones ritmicos extraidos de danzas del siglo XIX, incluidas en
los dos cuadernddusica copiada y coleccionada por J.M. Ardila S8olo son resefiados aqui

una seleccion de ellos, que corresponden a las segundas partes (amerengadas) de las danzas.
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Anexo 3.
Sintesis curricular del autor.

Orlando Cardozo. Compositor, musico, docente y arreglista.

Licenciado en musica, Cum Laude mencion composicién egresado del Instituto
Universitario de Estudios Musicales (IUDEM, actualmente UNEARTE) en Caracas 1999.
Ejecutante de cuatro, clarinete, mandolina y contrabajo. Miembro de las agrupaciones
Pabellon Sin Barandg Ensamble Catako. El desarrollo de su carrera musical, apunta hacia la
investigacion, recopilacion, docencia e interpretaciéon de la muasica venezolana popular y
tradicional, y su relacion con el &mbito académico. Como compositor, intérprete, productor y
arreglista ha participado en diversas producciones discograficas, asi como la creacion de obras
para solistas, formato de camara y sinfonico. En el afio 2001 le fue otorgado el 2° premio en el
Primer Salén Nacional de Jévenes Composita@s su poema sinfonidal Crepusculo del
Diablo. En el afio 2003 Obtuvo Mencién Honorifica en el Premio Municipal de Musica,
renglon Mejor Obra de Camara, por la composicionQighteto Para Clarinete en Bb y
Arcos.Actualmente desempefia actividad docente en la Universidad Nacional Experimental de
Las Artes(UNEARTE), en las catedras Composicion y Cuatro Solista, al mismo tiempo que
realiza actividades como asesor académico para el Proyecto Alma Llanera, desarrollado por la

Fundacién Musical Simoén Bolivar.



