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RESUMEN

Este articulo analiza las circunstancias del posicionamiento
del arpa llanera como principal instrumento musical y
sfmbolo cultural de la regién llanera de Colombia. Asi-
mismo, examina la unificacién del conjunto instrumental
de la mdsica llanera colombo-venezolana y plantea una
caracterizacion de los estilos de composicién y ejecucién
en las obras de concurso para el arpa en el Torneo Interna-
cional del Joropo celebrado anualmente en Villavicencio.
Ademis, analiza la relacién entre lo que desde el canon se
considera auténtico y las innovaciones y ‘transgresiones’
presentadas por los concursantes.
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music and proposes a characterization of the performan-
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MUSICA

La tradicion del arpa llanera en el Torneo
Internacional del Joropo (Villavicencio,
Colombia): continuidad, invencion y
transgresion’

Doris Arbeldez Doncel

El territorio y el canon

El Torneo Internacional del Joropo, promocionado como el festival m4s importante del Llano
colombo-venezolano, se realiza en la ciudad de Villavicencio, capital del departamento del
Meta en Colombia. Este articulo muestra las transformaciones en la creacién y ejecucién de
las piezas instrumentales para el concurso de arpa llanera, que han sido validadas como parte
de una tradicién musical regional y al mismo tiempo han delimitado procesos de cambio en
el joropo colombiano desde la creacién del Torneo en 1965.

La mdsica de los llanos del Orinoco colombo-venezolano es reconocida como un género
musical que ha sido aceptado como representativo de la cultura de la regién llanera de los dos
paises?. El joropo es una practica cultural multi-dimensional que contiene elementos musica-
les, vocales, de poesfa y baile, asociados de manera significativa a distintos contextos que se
han diversificado con el tiempo. Desde el punto de vista formal, la consolidacién del joropo
como género parte de un conjunto de estructuras ritmo-arménicas agrupadas en golpes y pasa-

1 Este articulo hace parte del trabajo titulado Tradicién e innovacion en las obras de concurso del arpa lla-
nera. Torneo Internacional del Joropo (1994-2014), presentado como tesis de maestria en Musicologfa.

2 La planicie orinoquense es una subregién de la regién de la Cuenca del Orinoco perteneciente
a Colombia y Venezuela. Ver Camilo Dominguez, “La Gran Cuenca del Orinoco” en Colombia
Orinoco, Bogota: Fondo Fen Colombia, 1998. Esta delimitacién regional ha sido conceptualizada
a partir de aspectos histéricos, poblacionales, geograficos y culturales comunes a este territorio.



jes caracterizados por la alternancia o superposicién de metros binarios y ternarios (6/8, 3/4 y
3/2), la coexistencia de dos regimenes o estructuras acentuales (por “derecho” y por “corrio”)
y por un tejido polirritmico entre los acompafiamientos (isométricos) de la base instrumental
y los patrones melédicos del canto o el arpa, de cardcter variable y métrica m4s flexible*. Estas
estructuras sentaron las bases para procedimientos de variacién e improvisacién en el disefio
y ejecucion de las piezas para arpa analizadas en este trabajo.

Para dar un panorama general de la préctica del joropo como misica regional popular, a
grandes rasgos esta se asocia al cardcter comunitario y ritual en el &mbito festivo del parrando®
dentro del contexto rural. Las llamadas “musicas de parranda” clasificadas en los golpes y pasajes
han logrado reconstituir sus lenguajes respondiendo a los cambios culturales de la regién, a
las migraciones y a la urbanizacién. En contextos urbanos el joropo adquiere principalmente
una funcién de mdsica de espectdculo para escenarios, dentro de los cuales se encuentran los
festivales folcléricos. Las expresiones del joropo rural y urbano establecen respectivamente las
categorfas de “criollo” y “estilizado” para distintos estilos vocales, instrumentales y dancisticos.

Con base en las afirmaciones de Simon Frith acerca de las funciones sociales de la musica
popular®, estas diversas manifestaciones y practicas de la musica llanera contintan ligadas a
los rasgos histéricos y territoriales de su creacién, y son empleadas en un discurso de identi-
dad regional, atn en condiciones de migracién y cambio cultural. Desde el contexto de los
festivales de musica llanera es preciso matizar la existencia de diversos estilos de creacién y
composicién para el conjunto instrumental llanero, regidos por un canon que los cataloga como
“tradicionales” y “auténticos” pero que funcionan con las l6gicas de la musica popular, ligadas
al mercado discogrifico y al entretenimiento. Este trabajo parte de la premisa inicial de la re-
levancia del arpa en el discurso cultural llanero, asi como su papel principal en la permanente
negociacién entre los elementos valorados como tradicionales y los procesos de cambio en la

estética musical del joropo.

3 Para estudios formales de esta musica ver: Claudia Calderén, “Estudio analitico y comparativo
sobre la musica del joropo, expresién tradicional de Venezuela y Colombia”, Separata de la Revista
musical de Venezuela, No 39(1999; Carlos Rojas y Carlos Diaz, Método de formacion musical a partir
de miisicas llaneras.Bogotd: Ministerio de Cultura, 1999.

4 Luis Felipe Ramén y Rivera, El Joropo, baile nacional de Venezuela.Caracas: Ministerio de Educa-
cién, 1953, pp. 16,17. Este autor denomina “melédica independiente” a la independencia reciproca
entre el canto y el acompafiamiento.

5 El parrando es una fiesta rural o de pueblo dentro de un contexto familiar, ligada a celebracio-
nes de la vida cotidiana o religiosa, en la cual la practica musical es comunitaria, participativa e
improvisatoria.

6 Simon Frith, “Hacia una estética de la musica popular”, en Las culturas musicales. Lecturas de
etnomusicologia, Francisco Cruces (ed.), Madrid: Trotta, 2001, pp. 413-435.
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La presencia del arpa en el Llano

Existe una pugna regional generada por algunos cultores y ptblicos del joropo venezolano al
reclamar un derecho de propiedad sobre el arpa como objeto y simbolo de la cultura de ese
pais’. Esto se debe posiblemente a los vacios y contradicciones en las referencias histéricas para
reconocer o justificar una tradicién de larga data del instrumento en el territorio colombiano.

La introduccién del arpa espafiola de un orden de cuerdas en América desde las primeras
décadas de la Conquista acompafi6 el proceso de dominacién de indigenas y africanos escla-
vizados en iglesias, misiones y conventos®. Egberto Bermddez afirma que el protagonismo de
este instrumento se mantuvo en muchas regiones de América desde Estados Unidos hasta
Argentina, incluyendo los llanos del Orinoco, gracias al trabajo sistematico de las misiones,
especialmente jesuitas, del cual se derivaron tradiciones musicales que pervivieron hasta el
siglo XX entre campesinos y pueblos indigenas’.

A pesar del empefio de misicos y gestores locales por acreditar en discursos o publicacio-
nes'® una continuidad entre las pricticas actuales del arpa en Colombia y su pasado misional,
el vacfo en las fuentes no permite precisar la presencia del instrumento en el siglo XIX y
comienzos del siglo XX en el llano colombiano!!. En los inventarios realizados en iglesias y
reducciones de poblaciones de Casanare, Arauca y Meta, después de la expulsién de los jesuitas

en 1767, se menciona la herencia de una intensa practica musical ligada a una tradicién escrita

7 Se trata de discusiones entre los diferentes actores de la tradicién musical llanera colombo-
venezolana, como los msicos, los jurados o los piblicos de ambos paises, que ocurren en dmbitos
no formales de los festivales llaneros o las redes sociales. Notas de campo de la autora (1994-2015).

8 Egberto Bermidez, “The Harp in The Americas (1510-2010): A Historical Account from Mins-
trelsy to Ethno-rock and Web Videos”, en Analizar, interpretar, hacer miisica: De las Cantigas de Santa
Maria ala organologia. Escritos in memoriam Gerardo V. Huseby, Melanie Plesch (ed.), Buenos Aires:
Gourmet Musical Ediciones, 2013, p. 463; Yves D’arcizas, “Un arpa de la mitad del siglo XVII en
Toépaga”, Revista Universidad de Antioquia, Vol 58, (1989), pp. 85-94.

9 Egberto Bermudez, “The Harp”, pp. 467,472, 473.

10 Ver Miguel Angel Martin, “Origen y Evolucién de la Misica Llanera”, en Revista de la Academia
de Historia del Meta Afio 1 No. 1, 22 Ed., (1988), pp. 33,34. Este escritor afirma que en 1680 se
encontraban “elementos de nuestro folclor tales como la guitarra, el tiple y el arpa”, y que en 1750
se conocfan “el arpa cromdtica y la sincopa, elementos consustanciales del joropo”. Miguel Angel
Martin, Del folclor llanero.Villavicencio: Lit. Juan XIII, 1979., p. 48. Sin referencias de fuentes ni
fechas, afirma que “los jesuitas nos trajeron el arpa que nuevamente ha florecido en nuestros llanos”.

11 En Ricardo Sabio, Corridos y Coplas, Llanos Orientales de Colombia, Cali: Imprenta Salesiana,
1963, pp. 18, 38, 39, 40, 85, 115. son imprecisas las referencias y fechas que sugieren el uso del arpa
en los llanos de Casanare. Harry Davidson, Diccionario folklérico de Colombia, Bogota: Banco de la
Republica, 1970, pp. 33, citando a Charles Cochrane, Diario de una residencia y viajes en Colombia
durante los afios 1823 y 1824, menciona el uso del arpa en una fiesta popular en Suta, Boyaca.
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del repertorio europeo'?, pero no se hace evidente qué tan extendida habrfa sido la practica del
arpa en el llano dentro de contextos distintos al servicio religioso en afios posteriores.

En contraste con la funcién protagénica del arpa actual, y de los demds instrumentos del
conjunto llanero en décadas recientes, es interesante observar el papel de los conjuntos de los
siglos anteriores, limitado al acompafiamiento de bailes populares. Entre las tempranas referen-
cias a una musica regional de baile relacionada con el desarrollo del joropo en la regién de los
llanos de Colombia, se encuentra la descripcion que hizo Ramén Guerra Azuola'® de un conjunto
acompafiante de un baile en el pueblo de Macuco en 1855, conformado por tiples, tridangulo y
carrascas, en el cual no se menciona la practica del arpa. Ricardo Sabio, en su libro Corridos y
Coplas, reiterd esta conformacién instrumental en la musica regional, describiendo conjuntos de
cordéfonos integrados por cuatro, arpa, guitarra, tiple y bandola' con una funcién acompatfiante.

De lo anterior se desprende que un elemento contrastante en el establecimiento del ca-
non en el joropo es el protagonismo y la importancia simbélica del arpa en la musica llanera
colombiana, a pesar del aparente declive paulatino de su practica desde mediados del siglo
XIX. Desde esta época, tal como sugiere Davidson, el desplazamiento del arpa se debié a la
creciente popularidad del piano en los salones de baile y del tiple para el caso de las clases
populares'®. Aun asf, es preciso rastrear mayores referencias de la permanencia del arpa en el
llano colombiano. Segin algunos folcloristas araucanos'é, en Arauca se resefia la llegada del
arpista venezolano Arturo Lamufio (1908-c.1998) en 1925, quien se dedicé a la ensefianza del
instrumento en esa regién. En contraste, en los llanos Venezuela se encuentran datos especi-
ficos de la presencia del arpa tocando bailes de joropo en conjuntos de guitarras, vihuelas y

maracas durante un extenso periodo del siglo XIX'". No obstante, Bermtdez afirma que hasta

12 Egberto Bermudez, “La musica en las misiones jesuitas en los Llanos Orientales colombianos,
1725-1810”, en Ensayos. Historia y teoria del arte, 5 (1999), Bogot4, Universidad Nacional de Co-
lombia, pp. 143-166.

13 Ramén Guerra Azuola, “Apuntamientos de viajes”, Boletin de historia y antigiiedades, Tomo IV, No.
43, (enero, 1907), p. 429, citado en Carlos Rojas, “Llanura, soga y corrio” en Cantan los Alcaravanes.
Bogotd: Occidental de Colombia Inc., 1990, p. 102.

14 Ricardo Sabio, Corridos y Coplas, Llanos Orientales de Colombia Cali: Imprenta Salesiana, 1963,
pp. 38-39. Este texto es uno de los més citados en los articulos locales sobre la tradicién del arpa
llanera en Colombia, sin embargo, son imprecisas sus referencias y fechas.

15" Davidson, Diccionario folklérico, pp. 34-35.

16 David Parales, El arpa. Estudio técnico, historia, arpegios y bordoneos, 32 ed., Imprenta y publi-
caciones de las fuerzas militares, Bogot4, 2000, p. 198. Héctor Paul Vanegas, entrevista, Bogot4,
junio de 2014. Este arpista nacido a comienzos de siglo en los llanos del Apure venezolano, es un
personaje mencionado en la tradicién oral como pionero del arpa en Arauca.

17 Alirio Dfaz, Musica en la vida y lucha del pueblo venezolano. Caracas: Edicién de la Presidencia
de la Republica, 1980, citado por Dario Robayo, Ensayo sobre el arpa en los llanos de Venezuela y
Colombia. El arpa en la historia. Bogota: Imprenta Patriética, 1993, p. 84.
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mediados del siglo XX en varios pafses americanos, entre ellos Colombia, hubo continuidad

en las tradiciones de arpa en contextos campesinos'®.
Musica llanera y andina en una ciudad de piedemonte

Con el establecimiento de haciendas aledafias por parte de los jesuitas en 1740, la poblacién
que hoy se conoce como Villavicencio se convirti6 en ruta de paso ganadero desde el llano
hacia el centro del pafs. Su poblamiento espontdneo se basé en migraciones desde el oriente
de Cundinamarca, hasta convertirse en Distrito Parroquial en 1850%°. Adn en las primeras
décadas del siglo XX continuaba siendo punto de contacto permanente entre mestizos llaneros
y campesinos andinos, con una temprana influencia mixta en su practica musical?!.

Por otro lado, a comienzos del siglo XX, con la influencia musical de los misioneros mont-
fortianos (1902), se fundé una tradicién de musica de banda? que perduré hasta la década de
1940, manteniendo un ambiente musical diverso y la coexistencia de la mdsica universal,
culta y popular en las fiestas civiles y eclesidsticas.

Sobre la practica musical popular ligada a lo que se podria asociar con la mdsica llanera
en esta poblacién, ya en 1860 se referencia un conjunto conformado por una “guitarra peque-
fia que servia de tiple, acompafiado de la vihuela ordinaria para sostener el canto”, llamada
bandolén, interpretando un galerén y una pieza denominada guarapo?*. Durante los afios 40
del siglo XX, los misicos populares cantaban galerones con coplas improvisadas acompafiadas

de tiples, bandolas, requintos y maracas? y se resefia también un conjunto integrado por dos

18 Bermudez, “The harp”, p. 476.
19 Como Pachaquiaro y Apiay, que es en la actualidad una vereda del municipio de Villavicencio.

20 Jane Rausch, De pueblo de frontera a ciudad capital. Historia de Villavicencio, Colombia, desde 1842.
Villavicencio: Banco de la Republica, Universidad de los Llanos, 2011, pp. 13-15.

21 Ver Nancy Espinel, “Patrimonio histérico de Villavicencio” en N. Espinel y Angel Niiiez, El
centro fundacional. Villavicencio: Corporacién Cultural Municipal de Villavicencio, 2008, p. 31.

22 Con la creacién de la Banda Santa Cecilia en 1914 y la programacién permanente de retretas.
Mons. Gregorio Garavito Jiménez, Historia de la iglesia en los llanos 1626-1994. Villavicencio: Im-
prenta Departamental del Meta, 1994, pp. 29,34. Ver “La historia en estos 155 afios”, Llano 7 dias.
Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo, 4 de abril de 1995.

23 Con la existencia de conjuntos de cdmara denominados “liras”, compuestos por instrumentos de
banda y cuerdas andinas. Ver Mauricio Dieres Montplaisir, Lo que nos conté el abuelito. Villavicencio
1842-1942. El Centenario de Villavicencio. Villavicencio: Imprenta San José, 1942, pp. 25, 62, 91.
Ver Ricardo Murcia, “De Bogota hacia el Oriente”, Eco de Oriente, Afio 1, No. 5. Villavicencio,
mayo 11, 1916, p.18.

24 Edouard André, “La América Equinoccial” en Le Tour du Monde, vol XXXV, Parfs, 1875, citado
por Davidson, Diccionario folklérico de Colombia. Bogota: Banco de la Repiblica, 1970, p. 289.

25 Dieres Monplaisir, Lo que nos conté el abuelito, pp. 92, 93.
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guitarras, dos trompetas, un clarinete, tiple y requinto, en cuyo repertorio habfa piezas llane-
ras como el zumba que zumba, el pajarillo, el reconcilio y la guacharaca®. Es preciso mostrar
estas tempranas tradiciones musicales que contrastan con los discursos de reivindicacién de la

tradicién del joropo de arpas que ocurrirfa a partir de la fundacién del Torneo.
La mdsica en Villavicencio a mediados del siglo XX

Después del periodo de la violencia partidista en Colombia (1948-58), todo el departamento
del Meta fue destino de migraciones desde distintas regiones andinas del pais?’, siendo esce-
nario de mezclas culturales con poblacién mixta de colonos andinos y llaneros. Espinel afirma
que ya para 1960 Villavicencio “era més reflejo [sic] de culturas regionales del altiplano que de
las llanuras”, y a pesar de la nueva oleada de vaqueros con el reinicio del transporte de ganado
desde Arauca y Casanare, en esa década atin el pueblo no se identificaba culturalmente con
la musica traida por los llaneros?. A partir de esta condicién de doble frontera?, la ciudad
emprenderia la construccién de una identidad musical en la segunda mitad del siglo XX,
cuando ni las précticas musicales del Llano ni las de la musica andina se habfan asimilado
totalmente como propias.

Las grabaciones de musica llanera venezolana con conjuntos de arpa empezaron a difundirse
a través de la sefial que se recibfa de emisoras de Caracas, San Cristébal y Barquisimeto en Vene-
zuela, asf como en La Voz del Llano, emisora local que habfa iniciado sus transmisiones en 1944*°.

A finales de la década de 1950 en la ciudad habia pocos grupos que tocaban la misica
reconocida como llanera. Entre ellos estaban los hermanos Gil Arialdo (1929-1998) y Luis

Ariel Rey (1934-1975), quienes habfan hecho grabaciones de repertorios andinos y llaneros

26 Mesfas Bobadilla, entrevista citada en Oscar Pabén, El Joropo en Villavicencio: Momentos y
Pioneros. Villavicencio: Editorial Juan XXIII, 2009, p. 13.

27 Ver Luz Stella Rey, “El Meta: sociedad y cultura regional” en Los llanos: una historia sin fronteras.
1 Simposio de Historia de los Llanos Colombo-Venezolanos, Academia de Historia del Meta (1988) y
Augusto Gémez L., “Colonizacién y conflictos interétnicos 1870-1970” en Los Llanos: una historia
sin fronteras, Academia de Historia del Meta, Villavicencio, 1988, p. 312.

28 Ver Nancy Espinel, “Villavicencio, dos siglos de historia comunera: 1740-1940”, 22 ed..Villa-
vicencio: Editorial Juan XXIII, 1997, citada por Jane Rausch, De pueblo de frontera a ciudad capital.
Historia de Villavicencio, Colombia, desde 1842,Villavicencio: Banco de la Republica, Universidad
de los Llanos, 2011, p. 155. Nancy Espinel y Angel Nfiez, El centro fundacional, Villavicencio:
Corporacién Cultural Municipal de Villavicencio, 2008, p. 56.

29 Concepto desarrollado en Espinel, Villavicencio, dos siglos de historia comunera.

30 Jane Rausch, “Promocién de la alfabetizacién en la frontera de los Llanos: la influencia de
Radio Sutatenza y Accién Cultural Popular en el departamento del Meta, 1950 a 1990”, Boletin
Cultural Y Bibliogrdfico, 46, 82, (2014), pp. 92-127, en http://publicaciones.banrepcultural.org/index.
php/boletin_cultural/article/view/70/68.
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con el Trio Los llaneros, compuesto por guitarra, tiple, requinto y bandola®'. En este perio-
do, Luis Ariel Rey adopté el conjunto de arpa en sus grabaciones, creando un estereotipo
musical y escénico con la inclusién de un arpa paraguaya y la consiguiente incorporacién
de sonoridades y recursos que no eran usuales en el arpa llanera®. Sin embargo, se le dio
reconocimiento en esta regién por su papel como pionero en dar continuidad a la tradicién
del arpa, considerada un elemento original del joropo®. Este producto comercial se convirtié
en emblema de un proyecto de construccién de identidad llanera que emprendié esta regién

a partir de los afios sesenta.
Creacion del Torneo Internacional del Joropo

Jane Rausch plantea que la expansién de la frontera de Villavicencio en el transcurso del siglo
XX, con las migraciones y la explotacién petrolera, enfrentaron a esta poblacién a una crisis
de identidad que llevo a las élites politicas y del 4mbito cultural a emprender iniciativas para
realzar los rasgos llaneros de la ciudad desde comienzos de la década de 1960%*.

Estas circunstancias constituyen los antecedentes que sentaron las bases para el proyecto de
implantacién del joropo de arpa en 1958, liderado por una delegacién de folcloristas de la regién
fronteriza de Arauca. Ellos trafan un repertorio de canciones del canon atin vigente y habfan
aprendido la ejecucién de los golpes, escuchando a los conjuntos de arpa y los cantores venezolanos
a través de la radio®. Por esa época, la musica llanera atn no habfa ganado suficientes espacios de

difusién en la ciudad y se escuchaba por lo general en lugares marginales®.

31 Otro conjunto de Villavicencio pionero en grabaciones de msica llanera con guitarra, requinto y
maracas, fue el Trio Los Galanes. Melecio Montafia, entrevista citada en Diana Marcela Gémez Ruiz,
Contexto cultural histdrico y de tradicién oral de Villavicencio. Villavicencio: Corcumvi, 2008, p. 45. Ver
“Luis Ariel, el pionero”, Corculla, Corporacién cultural llanera, en http://corculla.com/index.phplid=35.

32 Luis Ariel Rey, Todo el sabor del Llano (c.1957). En esta grabacién se destaca una notoria diferen-
cia en la sonoridad del instrumento con formas de arpegios y glissandos propios del arpa paraguaya.
Ver también: Marco Antonio Guerrero, “Recorridos del joropo y sus compafieros de viaje” en La
Huella del Torneo, Boletin del 40 Torneo Internacional del Joropo. Edicién Especial. Villavicencio:
IDCM, junio de 2008, p. 10.

33 “Luis Ariel Rey Roa”, Llano 7 dias, Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo, 30 de noviembre
de 1999. Consultado en: http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-944700

34 Jane Rausch, De pueblo de frontera a ciudad capital, p. 175.

% El primer paso en esta penetracién, se dio con la llegada de la delegacién araucana compuesta
por Miguel Angel Martin (1932-1994), Héctor Pail Vanegas (1939), Alvaro Coronel Mancipe
“Bayiyo” (1940-2015) y David Parales Bello (1947), quien habfa tomado la tradicién del arpa

desde su infancia en el Estado Apure venezolano. Héctor Padl Vanegas, entrevista, Bogot4, 2014.

36 Libia Veldsquez y Luz Marina Angulo, citadas por Gémez Ruiz, Contexto cultural histérico, pp. 173,
241. En este trabajo se incluyen varias entrevistas a mujeres mayores, que afirman que las mujeres
no podfan ingresar a los lugares donde se tocaba la msica llanera.
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El primer proyecto oficial de Miguel Angel Martin, lider de este grupo, fue la fundacién de
la Academia Folclérica Departamental del Meta®, a la cual se vincul6 en 1963 el arpista
venezolano Manuel J. Larroche, quien jugd un papel importante en la formacién de los
primeros arpistas del Meta y contribuyé a la cualificacién en las técnicas de ejecucién en
un estilo urbanizado del joropo®. Sin embargo, los procesos de aprendizaje del arpa y de los
otros instrumentos llaneros se llevaron a cabo en mayor medida por contacto directo de los
aprendices con los musicos, en un proceso de imitacién y repeticién. La tradicién del arpa se
asimilé también de manera autodidacta con la participacién en los parrandos y el aprendizaje
directo de las grabaciones discogréficas y los programas radiales provenientes de Venezuela®.

En 1962, cuando sélo habia ferias y fiestas de caracter religioso sin relacién con tradi-
ciones musicales en el departamento*, M.A. Martin propuso al gobierno local la creacién
del Festival de la Cancién Colombiana. El propésito serfa promover un encuentro musical
entre Colombia y Venezuela, con el fin de “estimular y fomentar nuestro folclor llanero
y todas las composiciones de aires nacionales”™?. El mayor obstaculo que encontré6 M.A.
Martin para hacer visible la regién y su musica en el mapa cultural del pafs fue la escasez
de conjuntos llaneros que representaran al joropo colombiano frente a otras tradiciones
musicales nacionales que se destacaban y lograban los primeros lugares en el festival®.
En su condicién de musica de alcance regional que atn persiste, el joropo estaba lejos de

lograr la popularidad y proyeccién de los bambucos y pasillos andinos, considerados la mu-

37 Bajo su direccién y con la colaboracién de Héctor Padl Vanegas, Alvaro Coronel y David Parales.

38 Darfo Robayo, “La transformacién del lenguaje del arpa en el torneo internacional del joropo
2000-2012”, Trabajo de grado, Universidad Pedagégica Nacional, 2013, p. 59. Jaime Avella Cha-
parro, entrevista citada en “Un sogamosefio primer arpista del Cholo Valderrama”, El Tiempo, 24
de noviembre de 2008.

39 Doris Arbeldez, “La guafa en contextos urbanos y de mercantilizacién: contrapunteo entre las
memorias y el presente de los musicos llaneros”, Trabajo de grado de Antropologia, Universidad
Nacional de Colombia, Facultad de Ciencias Humanas, 2005, pp. 105-113. Manuel “Chicuaco”
Torres, entrevista, San Martin, noviembre de 1997, Héctor Paul Vanegas, entrevista, Bogot4, junio
de 2014, David Parales Bello, entrevista, Bogot, septiembre de 2014. Programas de msica llanera
en Radio Lara y la Voz del Cinaruco, alcanzaban a escucharse en las décadas de 1960 y 70 en algunas
regiones del llano colombiano, desde Arauca hasta el Meta.

40 Héctor Padl Vanegas, entrevista. Bogotd, junio de 2014. Melecio Montafia, entrevista citada en
Diana Marcela Gémez Ruiz, Contexto cultural histérico, p. 45.

41 Juan Manuel Chaparro, “Miguel Angel Martin: profesién de festival” en La Huella del Torneo,
Boletin del 40 Torneo Internacional del Joropo. Edicién Especial. Villavicencio: IDCM, junio de 2008,
pp. 14,15.

42 Rausch, De pueblo de frontera, p. 155.

4 Héctor Pail Vanegas, entrevista, Bogot4, junio de 2014. Ver “Dos festivales y 33 afios de historia”,
El Tiempo,14 de marzo de 1995.
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sica nacional, y del porro y la cumbia de la Costa colombiana, musica de baile de amplia
proyeccién internacional.

En 1965, por iniciativa de M.A. Martin, se crea el Torneo Internacional del Joropo
como parte del Festival de la Cancién Colombiana, para dar mayor relevancia a la par-
ticipacién de conjuntos llaneros de los dos paises. Segin las bases, se aceptaban “como
instrumentos tipicos el arpa, el bandolin, la bandola, la guitarra (espafiola), la guitarra
llanera o cuatro, el furruco, las maracas y el guitarro o tiple*”. Sin embargo, ese afio marcé
el definitivo protagonismo del conjunto venezolano de arpa, cuatro y maracas, ya no sélo

en la escucha sino en la practica.

Posicionamiento del arpa como instrumento principal y
simbolo cultural de la masica llanera

Con la irrupcién de este formato instrumental, la diversidad de los conjuntos llaneros co-
lombianos empez6 a entrar en desuso. En Arauca estaba el bandolin, semejante al requinto
andino, la bandola pin-pon, en conjunto con cuatro y maracas. En Casanare el bandolén y
guitarro, dos tiples con diversas afinaciones tomadas de los instrumentos andinos. En el Meta
se tocaba tiple y bandola andina conocida como mata-mata®. Atn en la segunda mitad del
siglo XX, como parte de estos variados conjuntos especialmente en Arauca, se utilizaban
otros instrumentos hoy considerados exéticos, como el violin, la sirrampla, —un arco musical
conformado por una cuerda atada a un madero de cafia—, el furruco, —un tambor de friccién
con una vara de madera— y la carrasca*. El desinterés por el uso de estos instrumentos en la
musica llanera colombiana se evidencia en la prensa local y en discursos de los mismos mdsicos
que promovian la presunta recuperacién de los auténticos instrumentos*.

En las primeras versiones del Torneo, los conjuntos de arpa venezolanos se impusieron

sobre los conjuntos colombianos conformados por tiple, bandola, guitarras, requintos y ma-

4 Segin articulo del periédico El Candil, (10 de julio, 1965), citado en Juan Manuel Chaparro,
“Torneo, festival, encuentro: jJoropo cufiao!”, La huella del torneo, Edicién especial, 40 Torneo
Internacional del Joropo. Villavicencio: IDCM, (junio de 2008), p. 19.

45 Carlos Rojas, “Llanura, soga y corrio” en Cantan los Alcaravanes. Bogota: Occidental de Colombia
Inc., 1990. Héctor Padl Vanegas, entrevista, Bogotd, junio de 2014.

46 Egberto Bermidez, Los instrumentos musicales en Colombia. Bogota: Universidad Nacional de
Colombia, 1985, pp. 67, 69, 73. Carlos Rojas, “Llanura, soga y corrio”, pp. 104-107.

47 Oscar Pabén, El joropo en Villavicencio, p. 17. Hugo Mantilla, citado en “Cuando el llano bailaba
con tiple, chdcharo y sirrampla”, Llano 7 Dias. Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo, 30 de junio
de 2005. En estos articulos se habla de la “autenticidad” del arpa como instrumento llanero y se niega
la misma para el requinto, el bandolin y la guitarra, utilizados en la regién a mediados del siglo XX.
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racas®. Segin algunas fuentes, en 1966 fue la dltima vez que se enfrentaron los conjuntos de
diapasones y los conjuntos de arpa en el Torneo®, aunque hay registro de un conjunto en 1971
que combind arpa, cuatro, guitarra y carraca®. La hegemonia del conjunto venezolano se dio
gracias a la sonoridad y el impacto visual del arpa; también fue resultado de la inexperiencia de
los musicos colombianos frente a la destreza y veterania de los misicos venezolanos habituados
a los estudios de grabacién y los grandes escenarios’!.

Estos primeros afios marcaron el rumbo de un proyecto de estandarizacién que pretendia
construir y dar forma a un conjunto de expresiones representativas del joropo de Villavicencio
y, por extensién, del joropo colombiano. Estas decisiones no estuvieron exentas de choques y

contradicciones entre los musicos y las élites organizadoras del evento.
Primeras influencias discograficas

El nacionalismo musical en Venezuela adopt6 el joropo como representante de la identidad
nacional®, lo cual se hizo efectivo en las politicas culturales, las investigaciones y el apoyo
a la difusién discografica. Dichas grabaciones influyeron de manera decisiva en la adopcién
de estilos y repertorios en las practicas colectivas de esta musica® y su difusién operé como

transmisor importante de la tradicién oral para la musica llanera de ambos paises.

4 Ver “Ellos se convirtieron en leyenda de la mdsica llanera”, Llano 7 dias.Villavicencio: Casa
Editorial El Tiempo) 28 de junio de 2005 en http://www.eltiempo.com/archivo/documento/MAM-
1632577. Dario Robayo, “La transformacién del lenguaje del arpa”, p. 76. Entre los primeros
ganadores estuvieron los arpistas que habfan impuesto en sus grabaciones gran parte del canon del
joropo, como Omar Moreno, Rigoberto Varela y Joseito Romero.

49 Carlos Enrique Pachén Garcia, “En busca de los instrumentos perdidos”, en La Huella del Torneo,
41° Torneo Internacional del Joropo, 2a edicién, (Villavicencio: ICDM, junio de 2009), p. 17. Son
pocos los documentos oficiales que contienen memorias del torneo y algunas fuentes indican que
fue en 1965 la tnica vez que participaron conjuntos de diapasones. Ver Juan Manuel Chaparro,
“M4s argumentos para valorar nuestro folklore” en La Huella del Torneo, 42 Torneo Internacional del
Joropo. 32 ed. Villavicencio: IDCM, junio de 2010, p. 4.

50 Henry Herrera, “El festival de la cancién”, Revista Corocora, No. 6, 1972, s.p.

51 René Devia, entrevista, Bogotd, septiembre de 2015. Los musicos colombianos no tenfan la
misma formacién técnica ni escénica de sus contendores venezolanos.

52 Emilia Bermudez y Natalia Sanchez, “Politica, cultura, Politicas culturales y consumo cultural
en Venezuela” (Ponencia presentada en la Il Reunién de miembros de LASA, Caracas 27, 28 de
mayo, 2008),http://svs.osu.edu/documents/EmiliaBermudezyNataliaSanchez-POLITICACUL-
TURAYPOLITICACULTURAL.pdf (Consultado el 12 de agosto de 2015). Katrin Lengwinat,
“Joropo”, en Bloomsbury Encyclopedia of Popular Music of The World. Vol IX Caribbean and Latin
America, Bloomsbury Publishing, 2014, www.bloomsbury.com (Consultado el 12 de agosto de 2015).

53 Carlos Rojas, “La cancién llanera: pasado y presente” en Revista Javeriana No. 533, abril de 1987,

pp. 199-202.
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Los primeros trabajos discograficos de joropo en ese pais se produjeron en la década de 1950%
y se difundieron a través de las mencionadas emisoras radiales que escuchaban los mdsicos
del llano colombiano. Este hecho, articulado a la competencia impulsada por el festival, con-
dujo a la unificacién del conjunto instrumental del joropo con el arpa y la bandola barinesa

55 y homogenizando

56

como instrumentos mayores, desplazando el llamado joropo de “tiples
las diversas formas de afinacién o “temples” de los instrumentos de diapasén colombianos

Desde sus inicios, el Torneo Internacional del Joropo se conecté con dos tendencias musi-
cales que oponfan un concepto de lo “criollo”, cuyo ideal era la conservacién de rasgos musicales
considerados “auténticos”, frente a lo moderno, relacionado con las transformaciones del lenguaje
musical. Estas dos tendencias estaban representadas respectivamente en dos arpistas fundacionales.
Por un lado, Ignacio “El Indio” Figueredo (1900-1995), a quien se le atribuye la composicién de
golpes como El Gaban o La Periquera, adoptados posteriormente en esa tradicién musical. Sus
tempranas grabaciones iniciadas alrededor de 1952 contribuyeron a definir la ejecucién de varios
golpes llaneros’” y consolidaron la funcién acompafiante del arpa con el doblaje de la melodia de
la voz cantada y un gran soporte de acompafiamiento en los bajos®®. Por otro lado, Juan Vicente
Torrealba (1917) instaur6 el estilo llamado “torrealbero” desde los afios cincuenta, con un joropo
desarrollado en Caracas, cuyas grabaciones conservaban la permanente referencia al llano pero
en un claro proyecto modernizador de la musica. Sus innovaciones apuntaron a un Zmbito ritmo-
armoénico més amplio, independencia melddica, una funcién solista del arpa en la ejecucién de

piezas instrumentales™ y la introduccién del contrabajo en el conjunto instrumental llanero.

5+ Andrea Hermoso y Simén Herrera, “Reportaje documental: El destino del disco”. Trabajo de
grado de Comunicacién Social, Universidad Central de Venezuela, Facultad de Humanidades y
Educacién, 2007, p. 24. Grabaciones iniciadas por la empresa Discomoda y el sello Banco Largo del
arpista ].V Torrealba. Ver Sitio Web Juan Vicente Torrealba, “Trayectoria”, juanvicentetorrealba.com.

55 Carlos Rojas, “El joropo en el siglo XX: la redefinicién de un lenguaje”. Ponencia. III Congreso
Latinoamericano de la Asociacién Internacional para el estudio de la Musica Popular IASPM.

Bogotd, ASAB, 2000.

56 Uno de los factores de esta unificacion fue la imposicién del estilo de la bandola barinesa, a
cargo de Anselmo Lépez quien participé en 1965 en el Torneo. Yesid Benitez, entrevista, Bogot4,
septiembre de 1997. Hector Patil Vanegas, entrevista, Bogotd, junio de 2014. Carlos Rojas, “Llanura,
soga y corrio”. Ver Carlos Enrique Pachén Garcfa “En busca de los instrumentos perdidos” p. 16.

57 VenezuelaTuya.com. “Ignacio Figueredo”, Biografia. http://www.venezuelatuya.com/biografias/
indio_figueredo.htm (consultado 12 de enero, 2015).

58 Claudia Calderén, “El joropo llanero: 50 afios de evolucién”. Ponencia presentada en el IV
Congreso Nacional de Universidades sobre Tradicién y Cultura Popular, Mérida, 1998.

59 Ver Calderén, “El joropo llanero: 50 afios de evolucién” y Robayo, “La transformacién del
lenguaje del arpa”, p. 56.
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FIGURA 1. Carétula de la grabacion Los Torrealberos de Juan Vicente Torrealba, fotografia Doris Arbeldez®

Asi como Figueredo y Torrealba, otros arpistas posteriores generaron tendencias de ejecucion
del arpa adoptadas por los arpistas colombianos de las generaciones siguientes que empeza-
ban a concursar en el Torneo®!. Entre ellos se destaca Eudes Alvarez, reconocido como “el
rey del bordén” por su estilo recio®® basado en el recurso melédico-ritmico y percusivo de la

mano izquierda en los tenoretes o cuerdas medias del arpa, denominado bordoneo, que refuerza

6 Juan Vicente Torrealba, Los Torrealberos. Banco Largo QBL-505. c.1955. El conjunto de esta
grabacién incluye un contrabajo.

61 Ver Robayo, “La transformacién del lenguaje del arpa”, p. 59. Ver Revista La corocora, “Editorial”,
No. 5, 1971, p. 22. Abdul Farfan, entrevista, Bogotd, agosto de 2014. Héctor Pail Vanegas, entre-
vista Bogot4, junio de 2014. Joseito Romero, comunicacién personal, Villavicencio, junio de 2001.

62 Concepto equiparado a la fortaleza, vigor y velocidad de la interpretacién, ligado también al
baile y al “leco” o grito de los golpes cantados.
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la funcién de acompafiamiento del arpa para los bailadores de joropo. Este recurso permite
desarrollar combinaciones ritmicas muy vigorosas y la exploracién de la improvisacién para
los arpistas que querfan demostrar sus capacidades en el concurso®.

Por otro lado, Joseito Romero marcé diferencias en las formas de elaboracién melddica
y de los patrones de acompafiamiento del arpa en sus grabaciones. Sus variaciones melddicas
sobre arpegios y acordes rotos cambiaron el estilo inicial que doblaba la melodia de la voz,
estableciendo los contornos melédicos y la estructura formal cldsica de muchos de los golpes
llaneros actuales®. Gran parte de sus piezas grabadas fueron reutilizadas en su totalidad o en

fragmentos por los arpistas durante los afios ochenta y noventa en el torneo®.

FIGURA 2. Contraportada (v. 6), portada (v. 2), Joseito Romero, coleccion de siete LPs, Arpa, cuatro y maracas,

Caracas: Discomoda, c. 1970-1982, fotografias Doris Abelaez®®

Como sintesis de los diversos aportes individuales, predominaba en ese momento la técnica
de digitacién con tres dedos en la ejecucién de melodias diaténicas para la imitacién de la
voz, el uso de triadas en bloque o en acordes rotos para el acompafiamiento vocal y un soporte
ritmico basico en los bajos.

63 Su grabacién paradigmatica es la de Eudes Alvarez, <El Papatpa” Velvet LPV 2033, 1983.
64 Claudia Calderén, “El joropo llanero: 50 afios de evolucién”, s.p.

% Notas de campo de la autora. Entre estas piezas estan “La Reina”, “El totumo de Guarenas”, el
“Seis por Ocho”, de la mencionada coleccién.

66 Joseito Romero, Arpa, cuatro y maracas, LPs, Discomoda, v. 1, DCM 643, c. 1970; v. 2, DCM
719,¢.1971;v. 3, DCM 770, c. 1972; v. 4, DCM 895, 1974; v. 5, DCM 975, 1976; v. 6, DCM 1154,
1980y v. 7, DCM 1314, 1982.
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En la década de 1980, las piezas de concurso eran popurris llamados “entreveraos”, que toma-
ban fragmentos de versiones grabadas de los distintos golpes con aportes de los ejecutantes,
especialmente en la parte del bordoneo. Los concursantes debian respetar los patrones ritmo-
armoénicos y las dindgmicas de los golpes llaneros con una ejecucién fiel a la idea de lo “criollo”
en cuanto al peso sonoro y la contundencia ritmica, pero con libertad en la transformacién
de sus estructuras formales. Los golpes de estructura arménica mds sencilla y a su vez consi-
derados mds recios, como el Seis por derecho y el Pajarillo, se estandarizaron como el climax
del espectéculo en el escenario del festival mediante la exposicién creativa de los bordoneos,
suprimiendo cada vez m4s la variedad arménica de los otros golpes. El arpa se afianzé como el
instrumento central del conjunto, en consonancia con su destacada funcién melédica y con
el alto desarrollo técnico de los arpistas venezolanos y colombianos que la posicionaron como
el instrumento mayor de la musica llanera®. Sin embargo, aunque la competencia condujo a
que los arpistas crearan piezas instrumentales para su lucimiento, en la practica cotidiana el
lenguaje del arpa no se desligaba de la sonoridad del conjunto y de sus funciones de acompa-

fiamiento del canto y la danza.
Consolidacion del conjunto y los estilos del festival

A comienzos de la década de 1990, el conjunto instrumental conformado por arpa, bandola,
cuatro y maracas era el inico aceptado dentro del concurso a pesar de la irrupcién que el
bajo eléctrico habfa hecho en el conjunto llanero; primero desde los estudios de grabacién,
después en los escenarios, hasta hacer parte fundamental de la musica llanera en casi todos
los contextos de su ejecucién®. Posteriormente, el Torneo intent6 responder a la realidad de
la musica llanera del momento, legitimando con ello la existencia de un joropo moderno y
urbano con la aceptacién del bajo eléctrico como acompafiante de los grupos concursantes
(1994) y como instrumento que se calificaba individualmente (1996). Asi mismo, se dio
reconocimiento a distintos estilos vocales entre lo tradicional y lo urbano®.

El disefio de los instrumentales de la Gltima década del siglo XX empez6 a dejar de lado

la exposicién de los diferentes golpes llaneros para mostrar expansiones arménicas sobre

67 Rojas, “Llanura, soga y corrio”, pp. 122-123.

68 Doris Arbeldez, “Entrevista a René Devia”, Programa Muisica para Colombia, Javeriana Estéreo,
(Bogot4, septiembre 18y 25 de 2015). Henry Herrera, “Comentarios inofensivos”, Revista Corocora,
No. 4 (c.1971), s.p. Ricardo Zapata, entrevista, Bogot4, agosto de 2014.

9 Ver “Folklore se impone”, Llano 7 dias.Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo, junio 1 de 1999.
Doris Arbeldez, notas de campo (Villavicencio, diciembre 1996). Emmanuel Contreras, entrevista,
Bogot4, junio de 1997.
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las estructuras ritmicas y acentuales del joropo™. En estas obras se dio mayor libertad para
crear introducciones, entradas o preludios, siguiendo los estilos urbanizados conocidos en los
festivales como “joropo estilizado”. La creacién de las obras de concurso siguié marcada por
el procedimiento de citar fragmentos con una estructura formal muy extensa, rompiendo los
esquemas de los golpes tradicionales y combinando temas cercanos al vals y al pasaje estilizado
con un tratamiento m4s vigoroso del bordoneo en las partes centrales. Estas ejecuciones impul-
saron el papel virtuoso de los instrumentos del conjunto llanero y transformaron la puesta en
escena del joropo de los dos pafses”. Paradéjicamente, a pesar de la defensa de la autenticidad
y la continuidad de la tradicién en los festivales, la exigencia de una cualificacién técnica en
los instrumentistas restringié cada vez m4s la participacién de los musicos portadores de la

tradicién oral de los &mbitos rurales.
Las grabaciones influyentes a finales del siglo XX

El arpista “estilizado” que m4s influencia ejercié en los arpistas de ambos paises a través de sus
grabaciones fue Henry Rubio, quien a mediados de los afios setenta, adem4s de sus versiones
grabadas de valses venezolanos, adapté en sus piezas el ritmo Onda Nuewa, creado y desarro-
llado para orquestas de jazz por el director y compositor venezolano Aldemaro Romero (1928-
2007) a finales de los afios 6072 Fue en este periodo de los afios noventa en que los arpistas
y conjuntos retomaron las grabaciones y el estilo de Henry Rubio en los instrumentales de
concurso”. La innovacién métrica implicé también exploracién melédica y arménica, con
mayor uso de modulaciones y acordes expandidos, exigiendo nuevos recursos en el arpa, tales
como la unificacién de la digitacién con cuatro dedos. Se creé una nueva interdependencia

entre los instrumentos, con mayor protagonismo individual en las tres dimensiones melddica,

70 Las bases del concurso ya no exigian como en la década anterior, la interpretacién de los distintos
golpes llaneros, sino que determinaban de manera general, la obligatoriedad de enmarcarse en los
lenguajes del joropo. Las grabaciones de las presentaciones en vivo en el festival desde 1994 hasta
2015, hacen parte de las fuentes primarias para este trabajo.

" Notas de campo de la autora, Torneo Internacional del Joropo, Villavicencio, 1992-97.

2 El Onda Nueva fusiona patrones métricos del joropo con el Jazz y la Bossa Nova. Henry Rubio,
entrevista, Bogot4, septiembre, 2015. Henry Rubio, (Conversatorio, II Encuentro Internacional
Maestros del Arpa, Universidad Javeriana, 11 de septiembre de 2015). “Aldemaro Romero y su
legado musical”, El Tiempo.com (18 de septiembre, 2007),http://www.eltiempo.com/archivo/do-
cumento/MAM-2659226. John Shepherd, David Horn (eds.), Bloomsbury Encyclopedia of Popular
Music of the World, Genres: Caribbean and Latin American, vol. 9, s.v. “Onda nueva”, pp. 575-76.

3 Una de sus grabaciones influyentes es Henry Rubio, Lo mejor de Aldemaro Romero en arpa, Leén
(L.P. 1070), ¢.1974. Una de las piezas m4s citadas en el concurso es su versién del vals de Antonio
Lauro compuesto para guitarra. Henry Rubio, “Carora”, El vals es Venezuela, Manoca 910224 (CD),
1991. Henry Rubio, Lo mejor de Aldemaro Romero en arpa, Leén (L.P. 1070), c.1974.
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ritmica y arménica y la consiguiente transformacién de la textura en el acompafiamiento del
conjunto llanero.

Por otro lado, con la grabacién Luis Silva y sus canciones™, difundida en emisoras de los dos
paises, el venezolano Carlos Orozco (1966) se posicioné como el arpista de vanguardia del joropo,
acompafiando al cantante Luis Silva, quien habfa impuesto un estilo denominado “romantico

"6 por la innovacién de Orozco

llanero””. De esta grabacién se destaca la cancién “Llanerisimas
en el recurso del bordoneo al crear un efecto sonoro de alternancia a alta velocidad que alter6 la
concepcién melédica, ritmica, timbrica y agégica del bordoneo tradicional. Este efecto, basado en
la subdivisién y duplicacién de las figuras ritmicas en el compds ternario, condujo a una ejecucién
con mayor destreza que impactd a los musicos mas jévenes y fue denominado “metralleta” a partir
de las presentaciones de Orozco en el Torneo Internacional del Joropo. Se generé asi una nueva
tendencia, desarrollada en multiples variaciones y combinaciones por los jévenes arpistas en el

concurso y en las grabaciones, que siguié vigente hasta el siglo XXI.
Los musicos urbanos

A partir de la migracién de musicos reconocidos y del establecimiento de restaurantes y
academias de joropo en Bogotd™, se dio la creciente aceptacién de la musica llanera y la
conformacién de grupos de jévenes aficionados que fueron especializdndose con la practica
en los asaderos y los escenarios de la ciudad. Desde la dltima década del siglo XX fue notoria
la presencia en el Torneo de los musicos urbanos de Villavicencio y Bogot4, algunos de ellos
provenientes del bolero, el pop, la mdsica colombiana o la musica académica, en didlogo con

los estilos “criollos” del joropo™.

™ Luis Silva, Luis Silva y sus canciones, Discorona, LP, FD-24292830, 1992.

5 El estilo roméntico ya se habfa desarrollado desde los pasajes estilizados de Torrealba, o la musica
comercial de Reynaldo Armas, pero fue Luis Silva quien alcanzé mayor impacto en el piblico joven.
Ver sitio web de Luis Silva, “Biografia”, luissilva.com.ve.

7 Ver Luis Silva, “Llanerisimas”, Luis Silva y sus canciones, corte 4, Discorona, LP 1992. Ver Dario
Robayo, “La transformacién del lenguaje del arpa”, p. 62. Robayo identifica esta pieza como un
elemento homogeneizador para los nuevos estilos.

7 Arbeldez, “La Guafa en contextos urbanos”, pp. 15, 35, 98, 115. Arpistas como Carlos Rojas,
Darfo Robayo y Mario Tineo, entre otros, que migraron desde los afios ochenta. Escuelas como
Centro Cultural Llanero (fundado en 1982) la Embajada Llanera (1992), la Academia Llano y
Joropo (1988). Restaurantes como Los Centauros en los afios ochenta, y desde los noventa sitios
nocturnos como Llanerada 57 y Las Tres Llanuras, entre muchos otros, posibilitaron la continuidad
de la préctica de estos musicos y ampliaron el consumo del joropo en Bogot4.

8 Ver Juan Manuel Chaparro, “Se les puso apretao, compadre”, La huella del torneo, edicion especial.
Villavicencio: IDCM, 2008, p. 29. Ver Doris Arbeldez, “La guafa en contextos urbanos”, pp. 67-70.
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FIGURA 3: Grupo Mayelé, Festival Internacional de la Cancion Llanera, Villavicencio, 1996, fotografia Archivo

Emmanuel Contreras™.

Entre ellos se destacan los arpistas Yesid Castro y Gerardo Ramirez, John Harby Ubaque
(guitarra), y los hermanos Juan Carlos (cuatro) y Emmanuel Contreras (bajo). Estos misicos
hicieron parte de los primeros grupos que hacfan referencia a piezas de salsa, jazz y pop en
los instrumentales de concurso (ver Ejemplo Musical 1), aportando un estilo modernizador
en el planteamiento arménico y de textura del conjunto, pero creando piezas que retomaban
los golpes de la tradicién. De esta forma consolidaron un ideal de joropo innovador® que
encontrd rechazo en algunos masicos de la vieja guardia, y generé choques relacionados con
la reivindicacién de lo “criollo” y la pertenencia al territorio®.

? El grupo se presentaba sin el liqui-liqui ni el sombrero, que eran el atuendo obligatorio para los
concursantes.

80 Ver “El festival de la cancién y reinado del joropo: ni fu ni fa”, Llano 7 dias. Villavicencio: Casa
Editorial El Tiempo, 2 de diciembre de 1997. Guillermo Reinoso, “El joropo cuenta su nueva his-
toria”, Llano 7 dfas, Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo, 3 de julio de 2000. Se resalta el papel
de los instrumentos eléctricos y los musicos influenciados por el jazz y el bolero.

81 Ver “Inconformismo con fallo del jurado”, Llano 7 dias.Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo,
10 de diciembre de 1996. “Folklore se impone”, Llano 7 dias. Villavicencio: Casa Editorial El Tiempo,
1 de junio de 1999. El articulo menciona el rechazo de los llamados folkloristas a la inclusién del
bajo como instrumento llanero. Los misicos urbanos comentan el rechazo por parte de algunos
musicos tradicionalistas por su origen citadino, sus propuestas con el folklore o su vestimenta urbana.

La tradicion del arpa llanera en el Torneo Internacional del
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Instrumental Mayelé-1995

Fragmento de "Flute Notes"
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EJEMPLO MUSICAL 1. Introduccion Instrumental grupo Mayelé®,

82 Mayelé, “Instrumental”, V Festival Internacional de la Cancién Llanera, grabacién en vivo
(Villavicencio, marzo de 1995), 9°52”.
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La version instrumental de Flute Notes se convirtié en un hito y generé impacto por la adap-
tacién de la introduccién y el tema principal de la pieza de jazz latino “Flute Notes”®, de la
cual el grupo intenté copiar fielmente la melodia y la armonfa jazzistica, transponiéndola a la
tonalidad habitual de los instrumentales de concurso (Si menor) y aprovechando su métrica
de 6/8. El arpa copia las melodfas disonantes de la pieza (compds 10-12), con el apoyo de
armonfas expandidas en el cuatro y el bajo, poco utilizadas en el joropo en esa etapa. La tran-
sicién a 4/4 (compds 8-9) tomada de la pieza original, rompe con la métrica ternaria continua
de los instrumentales de joropo, y empieza a ser comiin en afios posteriores. Con esta pieza se

instaura también el protagonismo del bajo en el concurso.
Los instrumentales en el cambio de siglo

Para este momento, la pieza de concurso ya habfa perdido la funcién de los instrumentales para
acompafiar el baile o el canto de los golpes, debido a los cambios de tempo, textura y armonia
que hacen perder el flujo continuo de la musica de “parranda” y convierten al instrumental
en una pieza de espectdculo para la escucha.

Del conjunto de un instrumento melédico con acompafiamiento ritmo-arménico (arpa,
cuatro y maracas o bandola, cuatro y maracas), la instrumentacién pasé a conjuntos de arpa,
bandola, cuatro, maracas y bajo, con funciones melddicas y de acompafiamiento compartidas,
dialogos contrapuntisticos, imitaciones y partes solistas a cargo de todos los instrumentos del
conjunto. Claudia Calderén reconoce tres momentos en esta transformacién: la fase campe-
sina, de instrumento mayor con acompafiamiento, la fase de base ritmica ritmo arménica con
la incorporacién del bajo, y la fase de didlogo cameristico®. Hay que precisar que no se trata
de fases evolutivas, ya que estos distintos tratamientos del conjunto llanero coexisten y se
desarrollan en diferentes contextos, siendo el dltimo de ellos resultado de la experimentacién
de musicos profesionalizados y de las exigencias del espectéculo y la competencia.

En la primera década del nuevo siglo se cred el premio “Padrote de la Guafa™ (2001-2004)
para el mejor arpista del concurso: titulo que realza la connotacién machista en la practica
del joropo, exigiendo la presentacién de piezas coherentes que evitaran la cita de fragmentos

distintos sin el desarrollo de un tema musical, con el fin de recuperar la interpretacién de los

8 Irakere, “Flute Notes”, Live at Ronnie Scott’s 1991, Blue Note (CD), 1993.

84 Claudia Calderdn, “El joropo llanero: 50 afios de evolucién” IV Congreso Nacional de Univer-
sidades sobre Tradicién y Cultura Popular, Mérida, 1998, s.p.

85 El término ‘padrote’ se refiere en la ganaderfa, al macho lider de una manada destinado a la pro-
creacion. Las connotaciones machistas en la practica del joropo pueden abrir otro tema de discusién
sobre esta musica. El término ‘guafa’ —nombre local de la guadua o bambi americano— se refiere a
los golpes considerados recios del sistema “por derecho”, como el seis y el pajarillo.
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golpes con elaboraciones de los arpistas®. La restauracién de la estética anterior exigié también
el acompafiamiento convencional de la base ritmo-armdnica del conjunto y la reduccién en
la duracién de la pieza en contraste con la reciente tendencia de instrumentales extensos,
creados para la exhibicién de la destreza de los instrumentistas. Por otro lado, el concurso de
arpa empezd a dar paso a composiciones de autor individual frente a los instrumentales con-
vencionales que no tenfan titulo y reciclaban o elaboraban variaciones sobre la tradicién®. Este
cambio decisivo posiblemente sent6 las bases para una transformacién en el concepto estético
de la masica de arpa, al crearse de forma paralela en 2008 la nueva modalidad de Obra Inédita
Instrumental Llanera para arpa, en la cual, por primera vez, se calificarfa la composicién por
encima de la ejecucion®. Desde la institucién organizadora se empez6 a reflexionar sobre la
musica llanera en términos de “evolucién”, considerando las propuestas de los musicos jévenes
como una mejor alternativa para mostrar el joropo. Al afio siguiente se dio una apertura tras-
cendental hacia un cambio en la funcién, el repertorio y la performatividad® del arpa criolla
en la nueva modalidad de Arpa Llanera Solista, sin acompafiamiento instrumental.

Los procedimientos de reciclaje musical instaurados desde las décadas anteriores para estos
instrumentales de concurso recurrieron al pop, el rock, las bandas sonoras del cine y el metal
progresivo, mediante la exposicién del arpa de fragmentos melédicos de piezas grabadas o la
utilizacién de recursos arménicos, ritmicos, dindmicos y de textura de dichas piezas, por parte de
todo el conjunto®. En este momento, las melodias y los patrones de la guitarra ritmica del metal
se convirtieron en una férmula para generar impacto, tensién y velocidad en los instrumentales,
agregando staccatos, cortes stbitos y una textura homorritmica con extensas secciones de obli-

gados de todo el conjunto. Por otro lado, el protagonismo del arpista venezolano Carlos Orozco

86 Esas piezas extensas provenientes de los anteriores “entreveraos” se denominaron coloquialmente
“colchas de retazos” en estos festivales, por la carencia de desarrollo tematico.

87 William Castro, “La Rebeca”, grabacién en vivo, Torneo Internacional del Joropo. Villavicencio,
2001. Esta fue una de esas primeras piezas de autor, presentada para el “Padrote de la guafa”.

88 “Fiesta llanera a ritmo de arpa, cuatro y maracas en Villavicencio”, Llano 7 dias.Villavicencio:
Casa Editorial El Tiempo, 25 de junio de 2008. Estas obras individuales de autor constituyen un tema
fundamental para un estudio futuro sobre el desarrollo de los repertorios y las técnicas del instrumento.

89 Se toma aqui el concepto de performance desarrollado por Juan Pablo Gonzélez, con referencia a
aspectos de escenificacién, interpretacién y representacién de la musica. Ver Juan Pablo Gonzélez,
“Evocacién, modernizacion y reivindicacién del folclore en la misica popular chilena: el papel de
la performance”, Revista Musical Chilena, Afio 1, No. 185, enero-junio, 1996, pp. 25-37.

9 Por ejemplo, el arpista venezolano Eduard Jiménez presenté introducciones de Dream Theater
y Daft Punk en 2009 en el Torneo. El joven arpista Juan Pablo Rodriguez fue ganador en 2012 tam-
bién adaptando fragmentos de metal progresivo. Cf. Dream Theater, “In the presence of enemies”,
Chaos in motion, Roadrunner Records (DVD), 2008. Juan Pablo Rodriguez, “Paradigmas”, Arpa en
el alma, S. Independiente (CD), 2012.
Cf.https://www.youtube.com/watch?v=HpDG5H1TYME.https://www.youtube.com/
watch?v=QFNsIISTwCI. https://www.youtube.com/watch?v=]OfINEPepyw.
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continué en el Torneo, por sus exploraciones técnicas del instrumento y por su rompimiento,
tanto de las formas musicales convencionales como de la coherencia temdtica en la composicién,
en funcién del impacto escénico. Esto dio como resultado disefios instrumentales caracteriza-
dos por una gran experimentacién ritmica que transformd la textura del conjunto y desplazé
la importancia melédica, arménica y formal en la composicién de estas piezas de concurso®.
Por otro lado, la progresiva participacién de mdsicos provenientes de otros instrumentos,
otros géneros musicales, otros contextos de formacién musical, no s6lo incentivé la experimen-

”92
, con

tacién en cuanto a repertorios y géneros, sino que dio lugar a una musicalidad “anfibia
la cual varios arpistas jévenes lograron desempefiarse con facilidad tanto en la interpretacién
de la mdsica “criolla”, como en la exploracién de distintos géneros en el arpa llanera. De
acuerdo con Gonzalez”, estas fusiones de géneros y repertorios se asocian también al cambio
en la performatividad del instrumento, cuyas mutaciones han sido lideradas en este caso por
los arpistas de nuevas generaciones.

La puesta en escena de estos instrumentales para el especticulo ayudé a implantar en el
Torneo, y por extensién en el dambito llanero, un concepto de virtuosismo entendido tnica-
mente como destreza motriz y velocidad de ejecucién, sin tomar en cuenta otros aspectos como
la creatividad o la improvisacién. Frith observa que uno de los placeres de la cultura popular es
el acto dificil y espectacular, el sentido de riesgo, triunfo y virtuosismo®, lo cual es justamente
el punto de conexién entre la escenificacién y exaltacién de los instrumentos del joropo, y los
propésitos turisticos del festival.

Adn con la transformacién de los aspectos melédico, arménico, de instrumentacién y
forma, estas piezas siguen catalogdndose como expresiones del joropo. Este hecho refuerza
el planteamiento de Franco Fabbri, segin el cual las caracteristicas técnico-formales o
estilfsticas de una pieza no determinan en muchos casos su categorizacién en un género
determinado. Son las comunidades musicales las que deciden, transforman y categorizan

5

las normas de un género”, en un proceso que puede ser contradictorio, como lo ilustra la

dindmica de adopcién de estilos y lenguajes del joropo de arpa. Con base en otros estudios

91 Carlos Orozco, entrevista, Bogotd, septiembre de 2014. Paraddjicamente, a pesar de las criticas
a su propuesta musical, Orozco ha sido ganador en varias versiones del Torneo y también jurado.

92 Se propone este concepto para caracterizar el multiple uso del arpa logrado por arpistas de las
generaciones recientes.

93 Juan Pablo Gonzalez, “Performatividades liquidas y juicio de valor en las musicas del siglo XX”. El
oido pensante 3,1,2015. http://ppct.caicyt.gov.ar/index.php/oidopensante [consulta: agosto de 2015].

9 Simon Frith, “Performance”, en Performing Rites Evaluating Popular Music.New York: Oxford
University Press, 1996,p. 207.

95 Franco Fabri, “Tipos, categorfas, géneros musicales. ;Hace falta una teorfa?”.Ponencia presentada
en el VII Congreso IASPM-AL, La Habana, 2006.

http://www.francofabbri.net/files/Testi_per_Studenti/TiposCategoriasGeneros.pdf. (Consulta:
10 de noviembre, 2014).
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de mdsica popular, puede entenderse la conformacién de un género a partir del concepto de
performance, que retoma las interpretaciones individuales, las interacciones entre el mdsico
y el pablico, el cardcter irrepetible de la actuacién en vivo, la gestualidad, las emociones y
reacciones de la puesta en escena. Simon Frith afirma que es la integracién del sonido y el
comportamiento en el performance lo que le otorga significado, y que son las transgresio-
nes ocurridas sistemdticamente en los performances las que cambian o dan lugar a nuevos
géneros’. Estas disidencias, evidentes en las citas de fragmentos de otros géneros que se
“joropean” con la transmutacién métrica y la instrumentacién en el escenario del festival,
se asemejan a lo que Gonzilez denomina mutacién genérica, dentro de su examen de las

relaciones entre género musical y performance en la misica popular?’.
Conclusion

Este festival es un proyecto cultural, politico y comercial sustentado en un discurso de
identidad que se articula al mercado discografico local, al espectdculo y a la competencia.
Las transformaciones de la musica de arpa en el concurso resultan de la interconexién entre
saberes colectivos y aportes individuales que tomaron distintos énfasis en el perfodo de m4s de
cincuenta afios de prictica del arpa llanera en Colombia, instaurando repertorios y técnicas
adn considerados parte de una tradicién colectiva. Esta dindmica entre lo colectivo y lo indi-
vidual se desplegé en las practicas comunitarias rurales, la profesionalizacién de los mdsicos,
la expansién urbana del joropo, las grabaciones discograficas y el proceso de establecimiento
de normas sociales sobre la mdsica, para la fijacién y reelaboracién de repertorios. Asf, puede
entenderse el variado repertorio del arpa en una posicién fluctuante entre lo local y lo urbano,
lo comercial y lo tradicional.

Los cambios musicales estdn ligados a variaciones en las funciones y usos del instrumento,
la alteracién del oficio y estatus de los arpistas dentro del conjunto y la comunidad de musicos,
los nuevos balances en la creacién individual dentro del canon y los nuevos dmbitos de perfor-
mance. Estos cambios del lenguaje musical, las instrumentaciones y las técnicas de ejecucion del
arpa, asf como las reinterpretaciones del repertorio colectivo y su puesta en escena dentro del
festival, estdn en conexién con una narrativa cultural, con los juicios estéticos y los procesos
de negociacién generados por la burocracia, los medios, las élites de jurados y organizadores,
los musicos y el pablico.

9 Simon Frith, Performing Rites, p. 94.

97 Gonzélez, “Performatividades liquidas”, pp. 11-12. http://ppct.caicyt.gov.ar/index.php/oidopen-
sante [consulta: agosto de 2015].
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Esta fase de exploracién de las posibilidades del arpa contradice su uso diaténico tradicional
y sus funciones acompafiantes, convirtiendo al instrumento en medio de experimentacién y
didlogo entre especialistas, con la consiguiente pérdida de su connotacién narrativa sobre la
identidad llanera.
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