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RESUMEN 
 

El presente trabajo tiene como propósito analizar específicamente los recursos 
técnicos  violinísticos usados por los grupos Arcano, Encayapa, Recoveco y Williams 
Naranjo para la ejecución de la Música Popular Venezolana. El fundamento teórico  
se realizó con el soporte de investigaciones anteriores, sustentado por material 
bibliográfico y entrevistas a personas  especializados en el área,  el estudio es 
abordado inicialmente de forma documental, ya que se basó en la obtención de datos 
a partir de la consulta directa de materiales bibliográficos, sonoros y análisis de 
partituras. Posteriormente recurre a una investigación de campo mediante el empleo 
de una entrevista de preguntas abiertas dirigida a la muestra, que estuvo conformada 
por tres agrupaciones musicales que entre su instrumentación está presente el violín, 
quienes darán un  respaldo sobre los elementos técnicos empleados. 
 
 
 
PALABRAS CLAVES: recursos técnicos violinísticos, música popular venezolana. 
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1. INTRODUCCIÓN 

 

La presente investigación se realiza para intentar llenar un vacío existente en el 

estudio de la ejecución del violín en la música popular venezolana. Se puede apreciar 

una carencia de información en lo que se refiere a  la música y los músicos que 

ejecutan géneros populares venezolanos y que emplean el violín como medio de 

expresión artística. En particular, no se han publicado estudios que analicen la 

ejecución del violín en la música popular desde el punto de vista técnico. Por esta 

razón, nuestro objetivo es inventariar y estudiar los recursos técnicos utilizados por 

los violinistas en las ejecuciones de la nueva música popular de Venezuela a través de 

ejecuciones de los grupos Arcano, Recoveco, Encayapa y Williams Naranjo. 

Actualmente Venezuela cuenta con un Sistemas Nacional de Orquestas Infantiles y 

juveniles con una población aproximada en todo el país de 293.4081 estudiantes de 

música, en donde un porcentaje importante son niños y jóvenes entre 7 y 25 años. A 

estas cifras se añaden  las de los numerosos estudiantes de música de las otras 

instituciones venezolanas especializadas, creando un universo muy importante de 

músicos presentes y futuros, que permite afirmar que Venezuela tiene en este sentido 

una situación privilegiada con respecto a la mayoría de los países del mundo.  

En los últimos años, estos estudiantes se han interesado de manera creciente en la 

ejecución de la música popular venezolana y latinoamericana. El ejemplo de 

personalidades como Williams Naranjo, Eddy Marcano y Alexis Cárdenas ha ejercido 

una influencia importante en este sentido entre los ejecutantes de violín. Además, el 

fenómeno de amplia difusión de la música popular venezolana se ha visto reforzado 

desde 2005 por el orden jurídico vigente en el país con la implementación de la Ley 

de Contenido que procura la difusión de los valores de la cultura venezolana en todos 

sus ámbitos y expresiones. En éste contexto histórico, esta investigación pretende 

contribuir a la revisión del panorama cultural venezolano, y servir de guía práctica 
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para  estudiantes de violín que quieran acercarse o proyectar la música popular 

venezolana. 

La presencia del violín en la nueva música popular venezolana es interesante 

porque sin ser un instrumento autóctono del país, el violín es empleado dentro de 

muchas manifestaciones musicales tradicionales acompañado de instrumentos propios 

de la cultura venezolana. En la música del folklore venezolano, el violín se encuentra 

asociado a la música de carácter religioso, tal como rosarios cantados, salves, culto a 

San Benito y otros. También encontramos violines acompañando valses, polcas, 

mazurcas, danzas, contradanzas, y su mayor arraigo se encuentra en los estados 

Mérida, Trujillo y Táchira. El uso del violín en la nueva música popular venezolana 

trasciende estos usos y los grupos estudiados lo utilizan en prácticamente cualquier 

género de música folklórica.   

Muchos de los violinistas populares más destacados como Sixto Sarmiento, 

Pablo Canela, Pastor Jiménez y Juancho Lucerna han tenido acercamientos con los 

jóvenes violinistas académicos de las distintas zonas del país en encuentros como los 

Festivales de Violín de Los Andes, que han servido de escenario para promover 

encuentros del folklore con la academia.  

A pesar de este interés y del obvio beneficio que para ambos universos 

musicales tienen dichos encuentros, en la mayoría de las instituciones en donde se 

imparte educación musical no se incluye el estudio de la música popular venezolana a 

nivel de ejecución. También se observó que instituciones que se dedican a la difusión 

de la música como la Fundación Vicente Emilio Sojo y la Universidad Central de 

Venezuela tienen en sus publicaciones catálogos de obras de autores venezolanos y 

música del género folklore venezolano, pero no cuentan con material específico para 

el violín, incluso  no cuentan con material impreso.  

Se desconoce si la mencionada situación es tan solo de orden comunicacional 

o si efectivamente no ha sido asumida como objeto de estudio de manera científica. 

Por lo tanto, es de gran importancia que la literatura violinística sea nutrida  con 

investigaciones que aporten conocimientos teóricos y prácticos a quienes tienen en 

este instrumento su medio de expresión profesional. 



 

 
 

 

Este estudio pudiese ser un punto de referencia para otros investigadores que 

deseen profundizar en este tema, por cuanto esta investigación aspira ser una 

aproximación estética y pedagógica a la música popular venezolana y ser   una forma 

de promoción y difusión de los géneros que integran la música popular venezolana.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

2. Marco Teórico 

 

2.1 Antecedentes de la investigación 

 

     La revisión efectuada a la bibliografía existente acerca de la música popular 

venezolana  muestra que existen pocas investigaciones  que contemplen el violín en 

ese tipo  de  música. Sin embargo, es importante señalar que se han realizado 

investigaciones, trabajos de grado, ensayos y publicaciones sobre obras de 

compositores venezolanos, análisis y propuestas interpretativas de obras venezolanas 

y latinoamericanas. 

 

2.2 Bases Teóricas 

 

2.2.1 Origen de la Música Popular Venezolana.  

     La música popular es un conjunto de géneros y estilos musicales que, a diferencia 

de la música folclórica, no se identifican con naciones o etnias específicas. Por su 

sencillez y corta duración, no suelen requerir de conocimientos musicales muy 

elevados para ser interpretadas. Se comercializan a través de vías muy concretas y se 

difunden gracias a los medios de comunicación de masas. 

     Este tipo de música circula principalmente en forma de impresos (partituras y 

cancioneros), grabaciones (discos, cintas, películas) y emisiones (radio, televisión, 

sistemas de megafonía) y por ello es fácilmente reproducible. Al contrario de la 

música popular, la música folclórica suele difundirse de forma no comercial, es decir, 

por tradición oral, en tanto que la música clásica generalmente la interpretan músicos 

profesionales y está sometida a otros criterios de mercado. 

     Son muchos  los investigadores del folklore que piensan que la cultura popular-

tradicional de los pueblos, en el caso que nos atañe la música popular, tras haber sido 

creada en un momento histórico y de un modo individual, no se ha repetido de 

manera inalterable, esta cultura, se transmite directamente de generación en 

generación en el seno de una colectividad o en la propia familia. En su composición 



 

 
 

 

ha participado, en mayor o menor medida, cada generación, y cada persona que ha 

hecho uso de ella. 

     Se habla de  música popular cuando se nombra a aquella que es distintiva de un 

país, región, idioma, cultura etc. Se le llama también música popular a aquella música 

de un país o región que "todos" conocen. Siempre ha habido una estrecha relación 

entre lo llamado culto y popular. Desde el siglo XVIII hay que considerar dos géneros 

de pequeñas formas musicales, según la función que desempeñen: el de las canciones 

y el de las danzas. Los géneros musicales venidos de Europa durante los siglos XVIII 

y XIX, fueron adoptados por el pueblo, los asimiló, los interpretó y los tiñó con los 

rasgos específicos y valores que se han ido transmutando y conservando de acuerdo a 

su sentir. 

     La música popular tradicional venezolana es al igual que otras formas culturales 

producto de un largo proceso de mestizaje en el que se han fundido en diversos 

grados los aportes de indígenas, europeos y africanos. De ese intercambio cultural 

surgieron nuevas y particulares formas musicales tal como el joropo, mientras otros 

géneros se hacen criollos conservando las huellas visibles de alguna de aquellas 

culturas matrices. Por eso, de acuerdo con las características mismas de su 

conformación, hoy día se pueden distinguir varios tipos de música dentro de esta 

tradición. 

 

2.2.2 Géneros musicales populares venezolanos 

     La música venezolana cuenta con una gran variedad de géneros y estilos 

musicales. En esta investigación se incluyen solo los que interpretan los grupos 

musicales que sirvieron de muestra para llevar a cabo esta investigación. 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

Cuadro de Géneros Populares Venezolanos 

Género Musical Tipos Instrumentos Características 
Pajarillo 1. Pajarillo  

2. Pajarillo Tuyero 
(En la región central)  

Bandola, 
El cuatro  
y las maracas 

Se construye sobre un 
ritmo de métrica 6x8 y 
3x4, en cuanto a la 
armonía es cíclica, en 
modo menor siguiendo 
el patrón de I-IV-V7 y 
en ocasiones puede 
modular a la tonalidad 
del relativo mayor. 
Para finalizar la pieza 
es necesario realizar 
una cadencia frigia, 
también conocida 
como andaluza (VII-
VIIb-VIb-V) para 
terminar en el acorde 
de la dominante. 
 

Joropo 1.Joropo llanero(Golpe 
y Pasaje)  
2.Joropo central, 
3.centro occidental, 
4.centro occidental 
5. oriental 
6. En la región de 
Guayana se da una 
forma de Joropo 
combinando el Joropo 
llanero y oriental. 
 
 
 
 

Arpa 
Cuatro 
guitarra,  
marímbola,  
maracas  
y voz, 

 

Merengue tango-merengue, tango 
criollo, tango 
venezolano, guasa o 
guasa criolla.  
 

guitarra,  
cuatro, 
 rallo,  
mandolina, 
 trompeta, 
 trombón,  
saxo,  
una flauta, 
 un violín 
 o un clarinete como 
instrumento solista. 

En cuanto a la rítmica 
del merengue, aún 
existe una polémica, ya 
que existen 2 formas 
de ejecución, una en 
compás de 2x4 y la 
otra en 5x8. El patrón 
de 5 notas es frecuente 
en la música del 
Caribe. 
Su estructura formal 
era de 2 partes, con 
frases compuestas por 
un número par de 
compases (de acuerdo 
a  la  necesidad  del 
baile ), generalmente 8, 



 

 
 

 

 

Cuadro de Géneros Populares Venezolanos 

   12 o 16, a veces una de 
esas partes hacía la 
función de coro o 
estribillo. De armonía 
diatónica, con 
modulaciones sencilla. 

Polea 
 

 el violín  
 el bandolín 

El paso característico 
de la polka europea 
perdura en el baile 
criollo de Santo 
Domingo o baile de 
Bamba, que se practicó 
en pueblos de los 
estados Trujillo y Lara; 
bailes en los que se 
agregó el recitado de 
coplas llamadas 
bombas o bambas 
 
 
 

Valse vals lento, pasillo, vals 
pasillo, pasillo 
venezolano 

bandolín, requinto y 
tiple acompañado con 
maracas y un cantante. 
Mayormente está 
escrito en modo 
mayor, con ritmos son 
muy sincopados y se 
acostumbra transcribir 
en 3x4. Desde 
aproximadamente la 
década de 1940 se 
incorporó el cuatro. 
 

es bailable, con ritmo 
de 3 x 4 y admite letras 
líricas; se acompaña 
generalmente con 
guitarra 

 

 

2.2.3 El Violín en la Música Popular Venezolana 

 

     El violín llega a América durante la colonia procedente de Europa, se instala tanto 

en los salones de la aristocracia como en  las culturas indígenas y desde entonces ha 

ocupado un lugar importante dentro de la actividad musical y académica venezolana. 

Es probable que haya llegado en manos de religiosos durante su período de esplendor 

en Europa en el siglo XVIII. En Venezuela forma parte de las celebraciones de la 



 

 
 

 

iglesia católica El uso del violín entre los waraos, etnia indígena ubicada en el Delta 

del Orinoco, lo adoptó llamándolo sekesekeima, parece remontarse a la segunda 

mitad del siglo XVIII, introducidos por misioneros católicos que fundan misiones y 

reducciones en lo que actualmente se conoce como el Estado Anzoátegui, que para 

aquel momento era tierra Caribe y por lo cercano al Delta del Orinoco, permitió el 

contacto con los waraos. 

     Actualmente en Venezuela se puede encontrar violines de construcción artesanal 

hasta profesionales. Entre los indígenas makiritares se encuentran violines que imitan 

a los europeos. Los waraos utilizan la madera de cedro en la construcción. La caja de 

resonancia consta de una parte inferior (fondo y aros) y una sola pieza sobre la cual se 

fijan dos segmentos pegados con gomas de batalá y que cumplen la función de caja 

armónica. Bajo la tabla de armonía y un poco debajo de la cintura del instrumento, 

colocan una pieza de madera que va pegada a la tapa y al fondo que sirve para 

reforzar la parte intermedia, esta pieza lleva en el centro una aguja de coser que se 

pone para que vibre como lengüeta cuando se tañe el violín. El arco es de cedro y 

llamado sekesekeima a hataburu, tiene una longitud de 65 cms aproximadamente, a al 

que se le fija  la encordadura o sekesekeima que es hecha de fibra de curagua o de 

bien de moriche. (Aretz,  1967, pp 118-119). 

     El violín makiritare está hecho en madera de cedro y consta de una sola pieza: 

mástil (hasta el caracol), los aros y el fondo. El mástil se proyecta en el mismo plano 

de la tapa armónica y por tanto tiene una cuña que se prolonga sobre la caja y sirve de 

base al diapasón. 

     Dentro de la tradición popular se pueden encontrar variados modelos de violines. 

Muchos son construidos de cedro, usando palosanto para el diapasón y colocándole la 

tapa de madera de pino. En otros casos emplean cedro para la caja armónica y caoba 

para el mango y la cabeza. En Sanare, estado Lara, se pueden encontrar violines 

hechos con la fruta del taparo. Se aprovecha el crecimiento del taparo mientras aún 

está en la planta para introducirlo en un molde de violín que obliga a la fruta a 

adoptar la forma del instrumento a medida que crece, si no se emplea el taparo vacío 

y limpio como caja armónica introduciéndosele dos ejes de madera, a manera de 



 

 
 

 

refuerzo para que soporte la tensión de las cuerdas y la presión del puente.  A esta 

caja se le incorpora el mango hecho de  madera con cerdas de caballo. 

 

2.2.4 Técnicas de Ejecución del Violín 

     Para el violinista, la técnica es realmente el medio con el cual se está en capacidad 

de transferir la concepción musical de una obra aunque ésta sea clara en toda su 

dimensión. Mediante ella se accede a cambios de posición, vibrato, saltillo, staccato, 

etc. Al tocar el violín es imperativo concentrarse tanto en la elevación de los dedos 

como en su descenso. (Menuhin, 1987, pp 63) En la práctica del violín debemos ser 

cuidadosos en no asociar la palabra "presión" con contracción, lo mismo que no se 

asocia la palabra "sostener" con agarrar.  

     En un sentido estricto, la técnica no puede abastecer por sí misma al ejecutante ya 

que este debe ser racional en su uso y para su propio beneficio. No obstante, una 

excelsa interpretación solo es posible gracias a la ayuda de una técnica depurada, 

fluida y apacible. Juntas marchan inseparables, permitiendo al ejecutante el 

destacamiento de armonías o acompañamientos al igual que el canto de melodías. De 

no ser así, ¿cómo lograr una exquisita ejecución en aquellos momentos en que ambas 

se deben distribuir una y otra entre las dos manos?  

 

A. La mano izquierda 

(a) Cambios de Posición: este movimiento es realizado por razones técnicas o 

musicales. Para Del Castillo (1990): entre las razones se encuentra “…La necesidad 

de ejecutar notas en una tesitura más aguda, y las exigencias en cuanto a recursos 

expresivos.” (p. 57). El cambio de posición involucra a los dedos, la mano, la muñeca 

y el antebrazo. Debe realizarse con la mano relajada, el dedo pulgar no aprieta el 

mango del instrumento y se desplaza a través de la trastiera del instrumento con la 

máxima precisión y en donde la mano, la muñeca y el antebrazo funcionen en bloque. 

Dicho movimiento aplica para los cambios entre primer y cuarta posición. A partir de  

la quinta posición, el pulgar inicia una rotación por debajo del mango del 

instrumento, a medida que el codo se adelanta para facilitar el alcance de las notas. 



 

 
 

 

(b) Glissandos o portamentos: es un recurso expresivo utilizado para el paso de una 

nota a otra, puede ser realizado de una nota grave o una más aguda o viceversa. Para 

realizarlo es necesario mantener la rigidez del antebrazo y la mano. Con respecto a 

este movimiento señala Del Castillo (1990) “…La expresividad de un cambio de 

posición para generar un portamento, cualquiera que sea su tipo, debe ser siempre 

discreto sutil y no exagerado.” (p. 60). 

(c) Dobles cuerdas: como su nombre lo indica es la ejecución de dos cuerdas 

simultáneamente, con el fin de  producir dos notas distintas o para realizar unísonos y 

octavas. Para el estudio de las dobles cuerdas es necesario tener una nota guía o de 

referencia, se recomienda sea la nota inferior y la otra nota en este caso la superior se 

colocada en relación a ésta. Hay que realizarlas prestando atención a que el sonido 

que se produce sea parejo en ambas cuerdas, por lo que el arco debe pasar por un 

punto optimo para producir un buen sonido. Para los cambios de posición en dobles 

cuerdas hay que aplicar la misma técnica que para los cambios de posición sobre una 

sola cuerda, prestando mayor atención al que los dedos deben entrar y salir 

simultáneamente de la trastiera. Para Galamian (1984) “…No debe exagerar la 

presión al tocar cuerdas dobles con el fin de evitar rigideces y calambres en la mano.” 

(p. 43). 

(d) Acordes: “El acorde tiene una relación directa con la ejecución de las dobles 

cuerdas, con la diferencia que se ejecutarán tres y cuatro notas de manera simultánea 

o arpegiada.” (Del Castillo, 1990, p. 64). Es recomendable pensar en la parte inferior 

del acorde que nos servirá de referencia para colocar el resto de las notas, eso ayudará 

en gran manera a la afinación. Los acordes se ejecutan simultáneos o quebrados. Para 

los acordes simultáneos de 3 notas se apoya el arco en la cuerda intermedia, con el 

arco un poco hacia la trastiera, que al alejarse del puente la distancia entre las cuerdas 

se acorta y esto ayudará a que las cerdas del arco hagan contacto con todas las 

cuerdas. Para realizar los acordes quebrados se ataca el acorde en dos fase, puede ser 

de las notas superiores a las inferiores o de las notas inferiores a las superiores. Los 

dedos que pisan las notas iniciales del acorde pueden o no levantarse para facilitar la 



 

 
 

 

ejecución del resto del mismo. Para ambos tipos de acorde es necesario que el arco 

mientras más peso tenga la velocidad deba ser mayor. 

(e) Vibrato: Existen varios tipos de vibrato pero los más usados son los de brazo y 

muñeca. Sea cualquiera que se realice es con el objeto de agregarle expresividad y 

color al sonido. Para logar el vibrato de muñeca, cada dedo se trabaja de manera 

independiente, dejando el brazo sin mover y muy relajado, colocamos el dedo sin 

apretar el mango del violín, la mano se balance y la yema del dedo realiza un 

movimiento inicialmente hacia atrás y luego hacia adelante y así sucesivamente. El 

vibrato de brazo surge del movimiento de todo el antebrazo izquierdo, manteniendo 

las articulaciones de la muñeca, manos y dedos relajados, de esta manera las yemas 

de los dedos recorren la cuerda. Para que el vibrato sea optimo hay que tener presente 

que las oscilaciones deber ser regulares, así sea rápido o lento, la velocidad va a 

depender de las necesidades expresivas y musicales. “Un intérprete que disfrute de ´le 

podrá colocar su sonido exactamente como crea que debe ser coloreado en cualquier 

momento.” (Galamian, 1984, p. 55-56). 

(f) Trinos: este recurso consiste en el batido continuo entre dos notas, en donde el 

dedo cae verticalmente sobre la cuerda y es levantado a gran velocidad y de manera 

regular, cada instrumentista tiene su velocidad de ejecución, es bueno desarrollar 

fuerza e independencia en los dedos para obtener trinos rápidos, sin embargo  dice 

Galamian (1984) “La aplicación excesiva de fuerza en los dedos está particularmente 

contraindicada en la ejecución del trino.” (p. 46). Pero al igual que en el vibrato es 

más importante la regularidad que la velocidad. 

(g) Armónicos: estos se dividen en dos: naturales y artificiales. Los naturales se 

encuentran exactamente a la mitad, a la cuarta, a la tercera, quinta y sexta parte de la 

cuerda y para tocarlo rozamos la cuerda con el dedo en los puntos exactos en donde 

se producen los nodos de vibración de la cuerda. Los armónicos artificiales son 

aquellos que se producen pisando la cuerda con el dedo índice y colocando  el dedo 

meñique a intervalos de cuarta, quinta, tercera mayor o tercera menor. Es importante 

que el dedo índice esté colocado en el sitio correcto ya que de él depende la afinación 

del armónico artificial que se produzca. El arco también tiene mucha importancia 



 

 
 

 

para la ejecución de los armónicos ya que el mismo debe tener un punto de contacto 

cerca del puente ejerciendo cierta presión sobre la cuerda, para que ella vibre de la 

mejor manera y se produzcan los sonidos armónicos. “Es posible tocar desafinado por 

culpa de una presión equivocada y desigual del arco.” (Galamian, 1984, p 47). 

(h) Pizzicato de mano izquierda: para Del Castillo (1990) “…La utilización del violín 

como instrumento de cuerdas pulsadas incorpora un recurso técnico y expresivo como 

Pizzicatto.” (p.51). Para obtener este sonido se debe mantener pisada la cuerda con el 

dedo que determina la nota (al menos que sea cuerda al aire) y puntear fuertemente la 

cuerda con otro dedo hacia afuera de la trastiera o de abajo hacia arriba. Se requiere 

fortalecer la yema y las articulaciones de los dedos trabajándolos por separados y 

paulatinamente. También se puede involucrar el arco realizando éste un golpe seco de 

la punta del arco sobre la cuerda. 

 

B. La mano derecha 

(a)  Detaché: “Se considera al detaché como el golpe básico del cual se derivan, de 

una u otra manera, todos los demás golpes de arco.” (Del Castillo, 1990, p. 42). Se 

realiza de la mitad del arco hacia la punta, pasamos el arco procurando mantener una 

presión y velocidad uniforme. La cantidad de arco a utilizar depende de la velocidad 

y el tempo del pasaje a ejecutar. Los dedos de la mano se moverán de manera 

espontánea de acuerdo a la dinámica del movimiento del antebrazo, por lo que los 

dedos deben estar relajados y la presión que ejercen sobre el arco será transmitida a 

través del dedo índice junto al peso del brazo, presiones que varían de acuerdo al tipo 

de sonido que queremos producir. 

(b) Martelé: este golpe de arco consiste en la tirada o empujada rápida del arco, junto 

a un pequeño apoyo del índice al momento de pasar el arco y que generalmente 

produce un pequeño acento. Si el movimiento se realiza más rápido y se ejerce más 

presión con el dedo índice se obtendrá otro tipo de sonoridad más brillante, también 

característica de este golpe de arco. “La correcta y continua práctica del Martelé a 

todo lo largo del aprendizaje del violín, permite obtener un control absoluto del arco 

junto a un máximo de sonoridad.” (Del Castillo, 1990, p. 41)  



 

 
 

 

(c) Lancé: es el resultado del paso del arco con mucha velocidad y poca presión u 

apoyo del dedo índice. Para Del Castillo (1990) “…se logra un sonido preciso pero 

con ligereza y “aire” al ejecutar la nota”. (p. 44). 

(d)  Legato: se le llama así a la ejecución de dos o más notas en una misma arcada 

que puede ser realizado sobre una o varias cuerdas. Para realizar esta arcada es 

preciso distribuir bien arco y buscar el punto exacto de distancia entre las cuerdas 

cuando el pasaje requiera cambios entre las mismas, los dedos deben estar relajados y 

flexibles para realizar los cambios de cuerdas. 

(e) Spicatto: es un golpe de arco que tiene su origen en el detaché, ya que si 

realizamos el detaché en el centro del arco y usamos más velocidad y quitamos peso, 

el arco empezará a rebotar debido a la naturaleza del mismo, existe un punto en 

donde el arco rebota con más naturalidad, la ubicación de dicho punto varia de 

acuerdo al punto de tensión de las cerdas. El sonido que produce este golpe de arco es 

el de una nota corta y se usa mayormente en pasajes de gran velocidad. “Po lo que se 

refiere a su longitud, el spiccato puede abarcar toda la gama, de muy corto a muy 

amplio.” (Galamian, 1984, p. 102). 

(f) Balzato: “Este golpe tiene una estrecha relación con el Spicatto pues aprovecha 

igualmente el rebote natural del arco sobre las cuerdas.” (Del Castillo, 1990, p. 47). 

El balzato se realiza principalmente hacia el centro del arco y al talón, está ligado al 

spicatto ya que aprovecha la naturaleza del arco para rebotar sobre la cuerda, pero la 

caída del arco debe ser controlada por el antebrazo, la mano y los dedos deben estar 

flexibles y relajados. Cuando el balzato es hacia el talón se le añade el movimiento 

del brazo y los dedos y la muñeca deben estar firmes para sostener la caída del arco. 

(g) Stacatto: para realizar este recurso técnico es necesario que el arco muerda la 

cuerda dentro de una misma arcada, la arcada puede ser hacia arriba o hacia abajo, 

mantener la presión y liberarla después de producido el sonido, la mano y la muñeca 

guían arco, en muchos casos es el dedo índice el que muerde la cuerda, el movimiento 

a realizar  va a depender de la velocidad en la que se ejecute el pasaje. “El arco se 

sitúa con firmeza para cada golpe, y la presión se libera cuando el acento ha sonado 

ya en cada nota.” (Galamian, 1984, p. 105). 



 

 
 

 

(h) Ricochet: se lanza el arco sobre la cuerda, regularizando el rebote en una misma 

dirección, el arco debe estar agarrado firmemente y sincronizar que cada rebote 

coincida con las notas que se producen con la mano izquierda. Al igual que el 

spicatto, el balzato es necesario encontrar en que lugar del arco se obtiene el punto de 

más nervio para que el arco brinque. “Este golpe está basado totalmente en el natural 

rebote del arco sobre las cuerdas.” (Del Castillo, 1990, p. 49). 

 

2.3 Definición de Términos Básicos 

Análisis: Estudio detenido de las partes y elementos que integran un todo. En una 

obra musical se recurre para conocer y definir los aspectos funcionales de todos los 

elementos que en ella han intervenido y como han sido conectados unos con otros. 

Arcada: Indicación colocada encima de un nota  para precisar en que dirección se ha 

de ejecutar con el arco.  

Aspectos técnicos violinísticos: Son cada uno de los métodos y recursos del violín 

adoptados para llegar a un determinado fin. 

Interpretación: Acto por el cual un ejecutante hace sensible al público lo que sólo 

existe en estado virtual en la partitura escrita. 

Música Popular: Ciencia de las tradiciones y costumbres propias de un país, creadas 

por el pueblo y transmitidas en forma oral. 

Tempo: Término que designa la mayor o menor rapidez de ejecución de una obra. 

Tonalidad: Conjunto de los fenómenos  melódicos y armónicos organizados 

alrededor de la tónica. 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

3  Marco Metodológico 

 

3.1 Nivel de la Investigación 

 

     La presente investigación es de los tipos exploratoria y descriptiva. Exploratoria 

ya que el violín en la música venezolana es un tema poco estudiado, por lo que los 

resultados que arroje esta investigación  acercará a las obras de estudio; descriptiva, 

porque se especifican las propiedades más importantes de la mismas, una vez 

sometida al análisis y la cual requiere de conocimiento del área que se investiga 

     El estudio es abordado inicialmente de forma documental, ya que se basa en la 

obtención de datos a partir de la consulta directa de materiales bibliográficos, sonoros 

y de partituras. Posteriormente recurre a una investigación de campo, ya que se 

procedió a realizar entrevista a los sujetos de la muestra a fin de obtener información 

de primera mano, acerca de las técnicas empleadas en la ejecución del violín 

 

3.2 Población y Muestra 

 

     Para la presente investigación se tomará como muestra tres agrupaciones 

musicales que entre su instrumentación está presente el violín. Dichas agrupaciones 

son: Arcano, Recoveco y Encayapa. También serán incluidos en este estudio los 

trabajos que tiene como solista el violinista: Williams Naranjo. Además del 

testimonio de músicos venezolanos con formación académica que en su quehacer 

como músicos ejecutan música venezolana. El estudio se basará en los materiales 

discográficos disponibles en el mercado y partituras suministradas por las 

agrupaciones. 

 

 

 

 



 

 
 

 

Grupo Integrantes 

Grupo Recoveco Alexis Cárdenas (violín) 

Ricardo Sandoval (mandolina, bandola  y cuatro) 

Nelson Gómez (guitarrón)  

Francisco González (guitarra) 

Rafael Mejías (percusión) 

Grupo Encayapa Rodner Padilla (bajo eléctrico) 

Kléber Camero (piano) 

Víctor Márquez (guitarra) 

Demian Martínez (clarinete) 

Leowaldo Aldana (percusión) 

Eddie Cordero (violín) 

Grupo Arcano Eddy Marcano (violín) 

Andrés Eloy Medina (oboe)     

David Carpio (contrabajo)   

Rafael Brito (cuatro) 

Pedro Colombet  (guitarra 

Williams Naranjo Williams Naranjo (violín) 

 

 

3.2.1 Formación de los integrantes: 

 En esta muestra de agrupaciones se puede observar que la mayoría de las personas 

que los integran son músicos con formación académica. Ganadores de concursos 

internacionales, miembros de importantes Orquestas Sinfónicas de Venezuela. No 

solo compositores y ejecutantes integran estos grupos, también hay investigadores en 

el campo musicológico de las tradiciones culturales y musicales de países 

latinoamericanos, en fin personas con una amplia y reconocida trayectoria dentro del 

mundo musical. 

 

 



 

 
 

 

3.2.2 Instrumentación 

 

     Los grupos tomados como muestra para este estudio, cuenta con una 

instrumentación muy variada, ya que no solo están conformados por instrumentos 

típicos de pertenecientes a Venezuela, sino que combinan instrumentos típicos de 

otros países como en el caso de Recoveco formado por: violín, mandolina, bandola, 

cuatro, guitarrón, guitarra y percusión. Agrupaciones como Arcano que reúnen 

instrumentos pertenecientes a una orquesta sinfónica como el oboe, violín, 

contrabajo, cuatro y guitarra. El Ensamble Encayapa la diversidad de instrumentos la 

conforman: el violín, bajo eléctrico, piano, guitarra, clarinete y percusión. En el caso 

del violinista  Williams Naranjo la situación es un poco distinta porque él no tiene 

una agrupación estable, sino que para su producción discográfica titulada: Inspiración 

de la Tierra MÚSICA DE FAMA, fueron músicos invitados los que lo acompañan es 

esa producción, la instrumentación del disco está formada por: 2 violines 

acompañantes, guitarra, viola, violoncelo, contrabajo, cuatro, bandola y cuatro. Es 

importante señalar que en caso de los violinistas Alexis Cárdenas y Eddy Marcano 

cuentan con producciones discográficas aparte de las realizadas con las agrupaciones 

mencionadas anteriormente que para éste estudio también serán tomadas como 

muestra para esta investigación.  

 

3.2.3 Repertorio 

 

     Estas agrupaciones están dedicadas a componer, hacer arreglos para sus distintas 

combinaciones de instrumentos e interpretar música venezolana principalmente, 

aunque su repertorio abarca géneros del mundo de la música popular latinoamericana.       

Entre los géneros musicales más presentes en sus ejecuciones destacan: valses, 

joropos, bambucos, pasillos, choros brasileños, merengues. 

 

 

 



 

 
 

 

3.3 Técnica e Instrumentos de Recolección de Datos 

     Los recursos utilizados a lo largo de la investigación para recoger y almacenar la 

información, serán registrados de la siguiente manera: 

(a) Investigación bibliográfica de tipo teórico directamente de textos especializados 

en historia de la música en Venezuela y análisis musical, utilizadas como material 

documental. 

(b) Fichas bibliográficas para recabar y referenciar la información utilizada en el 

transcurso de la investigación. 

(c) Entrevistas a violinistas académicos que tocan música venezolana, a fin de recabar 

información sobre las técnicas de ejecución violinística usadas en la Música Popular 

Venezolana.. 

 

3.3.1 Entrevistas 

     Las entrevistas fueron realizadas solamente a violinistas provenientes de distintas 

partes del país que tengan estudios académicos y que además hacen música 

venezolana. A todos los entrevistados se le realizaron las mismas preguntas. Las 

respuestas fueron transcritas textualmente para efectos de este estudio. Las preguntas  

fueron las siguientes: 

1.- ¿Cómo te inicias en la Música Venezolana? 

2.- ¿Cuales son los recursos técnicos del violín que más utilizas en la música 

venezolana? 

3.- ¿Qué aportes haces a la música venezolana con tu trabajo?  

 

 

A continuación se muestra un cuadro de las personas entrevistadas, la agrupación 

musical a la que pertenecen y la fecha de realización de la entrevista. 

 

 

 

 



 

 
 

 

Nombre del entrevistado Grupo a que pertenece Fecha de realización 
Williams Naranjo Orq. Municipal de Caracas 24/04/2007 
Eddy Marcano Arcano 30/04/2007 
Eddi Cordero Encayapa 14/05/2007 
Miguel Nieves Orq. Simón Bolívar 22/05/2007 
Ollantay Velásquez Orq. Simón Bolívar 26/05/2007 
Peyber Medina Orq Simón Bolívar 28/05/2007 
Alexis Cárdenas Recoveco 01/06/2007 
 

 

3.4 Técnicas de Procesamientos y Análisis de Datos 

 

     La investigación de los fenómenos sonoros se realizó a partir de partituras, 

permitiendo determinar los procesos técnicos violinísticos que se utilizan. La 

realización de este análisis es elaborada de acuerdo a la experiencia que como 

ejecutante, tiene la autora del presente Trabajo de Grado.  

     Además, se estudiaron las respuestas obtenidas en las entrevistas, clasificándolas y 

confrontándolas con los resultados del análisis musical. En base a todas estas 

estrategias de investigación se extraen conclusiones y recomendaciones. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

4. Análisis de Resultados 

 

     Para el análisis técnico interpretativo, se usó como fuentes los libros Principios 

Básicos para el estudio del violín, escrito por José Francisco Del Castillo (1990) y el 



 

 
 

 

libro Interpretación y enseñanzas del violín de Iván Galamian (1984) ya que en los 

mismos se encuentran soluciones concretas a los diferentes problemas que se le 

presentan al ejecutante al momento de abordar las obras de estudio. 

     El análisis musical abarca dentro de sí áreas que vienen determinadas por el tipo 

de estructura, objeto de estudio, teniendo de esta forma la posibilidad de realizar a 

cualquier fragmento un análisis de tipo armónico, estructural, temático, melódico, 

entre otros. 

 

4.1 Análisis de las Obras 

     Repertorio Analizado: Once temas forman la muestra para el análisis de la 

presente investigación. Los mismos fueron suministradas por violinistas de los grupos 

seleccionados, la escogencia de los temas quedaron a juicio de los intérpretes. Un 

factor que influyó para la selección de los temas, lo constituye el hecho que muchos 

de los arreglos que tocan dichos grupos no están transcritos. El objetivo primordial 

del análisis es determinar los elementos técnicos violinísticos usados en la ejecución 

de los temas, sin embargo, se resaltarán aspectos generales como: genero, intérprete, 

tonalidad, número de compases, dinámicas y toda aquella información que 

representen una característica resaltante de la obra.   

 

     Las obras a analizar son las siguientes: 

 

 

 

 

 

Obra Género Intérprete 
Cadencia al Pajarillo Joropo Eddy Marcano 
Joropo Invernal Joropo Eddy Marcano 
El saltarín Polea Eddy Marcano 
Palmarito Gaita de Tambora Eddi Cordero 
El negrito e´ caja de agua Merengue Eddi Cordero 
Ni joropo, ni estribillo Joropo Eddi Cordero 



 

 
 

 

Enseñanzas al Pajarillo Joropo Williams Naranjo 
Reflejos Valse Williams Naranjo 
San José Valse Alexis Cárdenas 
El Tercio Joropo Alexis Cárdenas 
El alacrán/Los potes de San Andrés Valse Alexis Cárdenas 
 

 

4.1.1 Análisis de la Cadencia al Pajarillo 

 

TABLA N° 1 

CADENCIA AL PAJARILLO 

Autor Género Intérprete Instrumentación Tonalidad Compases  Tempo 

Eddy 

Marcano 

Joropo Eddy 

Marcano 

Violín solo Re menor 448 Ad 

libitum 

 

     Características generales: esta pieza es para violín solo, se encuentra en la 

tonalidad de re menor. Consta de 448 compases, subdivididos estructuralmente en 

dos secciones. La primera sección se denominó “A”; la conforma la cadencia 

inspirada en tema del golpe pajarillo; abarca desde el compás 1 al 161. Esta sección 

se caracteriza por el uso de dobles cuerdas; golpes de arco como el ricochet y 

combinaciones de arcadas entre notas ligadas y notas sueltas. A partir del compás 162 

hasta el final encontramos la sección “B”  donde se presenta el tema del pajarillo 

propiamente. Las variaciones sobre el tema son una característica resaltante de este 

fragmento. Los aspectos técnicos más utilizados son las combinaciones de arcadas 

acompañadas de dobles cuerdas y acordes que cumplen una función armónica. A lo 

largo de la pieza se utiliza todo el registro del violín, pero la obra transcurre 

principalmente en el registro medio del instrumento. A nivel de dinámica, no se 

observa en la partitura ningún tipo de indicaciones, sin embargo, por la naturaleza de 

la obra y en función de la música, las dinámicas quedan a juicio y gusto del 

intérprete. 

 

Cuadro Estructural  



 

 
 

 

 

 

 

 

Recursos Técnicos Utilizados:  

Mano izquierda:  

Dobles Cuerdas 

Constituyen el aspecto técnico más usado a lo largo de la obra. El compositor hace 

uso de ellas en las variaciones después que se presenta el tema. El nivel de dificultad 

de los pasajes en dobles cuerdas viene dado por la velocidad a la que deben ser 

ejecutadas. Como ejemplos fueron tomados dos pasajes; el primero abarca los 

compases 10 – 24 caracterizado porque la nota “mi” está presente en todo el pasaje 

por lo que se sugiere sea ejecutada con la cuerda al aire, ya que la misma ayuda a 

estabilizar la afinación del pasaje y le otorga brillantez. 

 

Ejemplo 2. Dobles Cuerdas 

 Compases 43 al 62. Al igual que en el ejemplo anterior existen notas 

constantes a lo largo del pasaje. En este caso, de los compases 43 al 46 es la nota “si” 

y a partir de los compases 47 al 53 la nota “la”. La dificultad que existe para la nota 

“si” lo representa el hecho que la afinación no debe variar, por lo que se recomienda 

adelantar el pulgar de la mano izquierda para que facilitar el alcance de los dedos que 



 

 
 

 

realizan las jotas en movimiento. La nota “la” no representa una dificultad, ya que se 

ejecuta con la cuerda al aire. 

 

 

 

Cambios de posición 

Este ejemplo comprende los compases 25 al 42. Se señalan los cambios de posición 

descendente desde la 3era posición hasta la primera. Sin embargo a los largo de toda 

la pieza hay cambios de posición hacia tesituras más altas; pero por lo general los 

mismos ocurren entre la 1era, 2da y 3era posición. 

 



 

 
 

 

 

 

Trinos 

Este fragmento consta de los compases 375 al 390. Se encuentra hacia el final de la 

pieza; en este caso los trinos sirven para conectar una variación en dobles cuerdas 

para retomar el tema principal del pajarillo. La nota “la” es tocada en cuatro octavas 

diferentes; en la partitura el compositor no indica una digitación específica. En este 

caso como principio fundamental; el trino no tiene que ser excesivamente rápido,  

pero si debe ser regular. Para ello se recomienda apoyar el dedo de la nota real que en 

este caso es el “la” y relajar el dedo que esta trinando, esta indicación aplica para 

cualquier digitación. También se sugiere que para cada cambio se octava se realice un 

acento con el arco, para evidenciar el cambio de registro.  

 

 

 

Vibrato 

Como elemento esencial en la técnica interpretativa del violín; el vibrato ocurre en la 

mayor parte de las notas. En el ejemplo que se muestra a continuación se encierran en 

un círculo las notas que a juicio de la autora musicalmente deben ser vibradas para 

enfatizar la escala descendente desde la nota “la” en primera posición sobre la cuerda 

mi,  hasta el “do sostenido” en la cuerda sol. 



 

 
 

 

Compases 1 al 9 

 

 

 Acordes: 

Para la ejecución de los acordes, en este caso de tres notas se recomienda alejarse del 

puente hacia la tastiera y apoyarse en la nota del medio y por consecuencia sonaran 

todas las notas que conforman el acorde.  

Compases 108 al 114. 

 

El siguiente ejemplo de acordes varía del anterior, ya que en la partitura hay 

indicaciones dadas por el compositor. En el caso del primer acorde de cuatro notas 

que aparece al comienzo el ejemplo, se puede observar que tiene una culebrilla 

horizontal del lado derecho, eso quiere decir que el acorde debe sonar arpegiado, sin 

embargo eso no le quita la condición de acorde porque el mecanismo de la mano 

izquierda debe funcionar como si lo fuera, es decir los dedos deben permanecer sobre 

la cuerdas mientras se ejecuta cada nota. Para los acordes que tiene indicación de 

sforzato y acento también el mecanismo de ejecución  viene determinado por el 

movimiento del arco ya que los dedos permanecen en la cuerda como se dijo 

anteriormente y es el arco quien realiza tales indicaciones. 



 

 
 

 

 

Ejemplo 2. Acordes. Compases 159 al 161. 

 

 

 

Mano derecha:  

Detaché 

Este es un golpe de arco muy usado en cualquier música y género, aquí es usado en 

pasajes rápidos de semicorcheas, ejecutado sobre la cuerda la. Se recomienda, para 

darle más dirección musical al pasaje, cuando se realice este golpe de arco sobre la 

cuerda hacer un pequeño acento sobre cada nota. También se puede ejecutar 

utilizando el spicatto para las notas sueltas 

 Compases 87 al 102. 

 

 

 Lancé 

Este fragmento comprende los compases 117 al 128.  Requiere del paso rápido del 

arco, con un poco apoyo al inicio de cada nota, para crear una pequeña separación 

entre nota y nota. 



 

 
 

 

 

 

 

Spicatto 

Este golpe de arco generalmente se ejecuta en la región del arco que por naturaleza 

rebota más sobre la cuerda; esa región se ubica en la mitad superior del arco y va a 

depender de las características de cada instrumento. En el caso que nos ocupa debe 

ser ejecutado en la región inferior del arco, ya que eso contribuirá a alcanzar una 

mayor sonoridad. 

 

 

Compases 275 al 287. 

 

 

Ricochet 

En el ejemplo a continuación se muestra un pasaje en ricochet sobre las cuatro 

cuerdas del instrumento, lo realmente difícil en este caso, es la sincronización que 

debe existir entre el cambio de cuerda y los cambios de posición. 

Compases 67 al 81. 



 

 
 

 

 

Legato 

En este pasaje nos encontramos con la particularidad que el legato involucra dobles 

cuerdas. En este sentido es importante que durante el cambio de cuerda el arco 

permanezca tan cerca como sea posible de las cuerdas sin perder la articulación de 

cada nota. 

Compases 10 al 24 

 

 



 

 
 

 

4.1.2 Análisis de Joropo Invernal 

 

TABLA N° 2 

JOROPO INVERNAL 

Autor Género Intérprete Instrumentación Tonalidad Compases  Tempo 

Pedro 

Elías 

Colombet 

Joropo Grupo 

Arcano 

Oboe, violín, 

cuatro, guitarra 

y contrabajo 

Re menor 448  100 

 

     Características generales: obra compuesta para ser tocada con la siguiente 

instrumentación: oboe, violín, cuatro, guitarra y contrabajo. En la tonalidad de la 

menor, la forman 371 compases, con una indicación metronómica de tempo para la 

ejecución de blanca con punto igual a 100. Cuenta con 3 secciones principales, como 

se observa en el gráfico la sección A la forman los primeros 65 compases e pieza, en 

ésta se presenta el tema. La sección B abarca los compases 65 al 248 y se presentan 

intercambios melódicos entre los distintos instrumento de la agrupación, en esta 

sección la mayoría de las intervenciones del violín son como acompañamiento. La 

ultima sección llamada C de los compases 249 al 371 se inicia con una sección 

melódica en manos del violín, que contrasta con las secciones anteriores. Los 

cambios de textura vienen dados por la intervención de los distintos instrumentos, en 

el caso del violín que es nuestro objeto de estudio interviene a  lo largo de la obra en 

el rol de instrumento principal y acompañante, teniendo como característica resaltante 

que cuando lleva la melodía se encuentra en el registro agudo y sobre agudo; cuando 

realiza el acompañamiento lo hace en los registros medio y grave. Las dinámicas van 

desde pianísimo hasta fortísimo. 

 

Cuadro estructural 

 



 

 
 

 

 

Recursos Técnicos Utilizados: 

 

Mano Izquierda:  

Cambios de posición 

Como se señala en el ejemplo de los compases 1 al 16; en un breve fragmento se 

requiere cambios de posición que involucran desde la tercera hasta la séptima 

posición. En este caso la velocidad con que se ejecuta el cambio debe ser 

proporcional a tempo del pasaje. 

 

Glissando 

No es un recurso muy usado en esta pieza. Sin embargo como se muestra en el los 

compases 91 al 94 la particularidad del glissando radica en que debe realizarse en 

dobles cuerdas; sin embargo el principio de ejecución es el mismo que para las notas 

sencillas. 

 

 

 

Dobles cuerdas 

Los compases 65 al 94 (sic) son tomados como ejemplo para la ejecución de dobles 

cuerdas; en este pasaje la mismas cumplen una función de acompañamiento armónico 

y rítmico. Deben ser ejecutadas en la región inferior del arco, muy cortas y vibradas. 



 

 
 

 

 

 

Vibrato 

Desde el compás 249 al 296 es la sección más lírica de la pieza, es por ello que el 

vibrato puede ser realizado en la mayor cantidad de notas posibles. 

 

 

 

 



 

 
 

 

Mano derecha:  

Detache 

En el primer ejemplo; compases 17 al 25  se debe emplear una arcada para cada nota 

sin variar la presión del arco, no debe haber interrupción entre las notas y se 

recomienda ejecutarlo en la región central del arco. 

 

 

 

 Lancé 

Para los compases 113 al 134  se requiere de la ejecución rápida de este golpe de 

arco, se recomienda ejecutarlo hacia la región superior del arco y exagerar los acentos 

que están escritos en la partitura para resaltar la nota “mi” para que se cause el efecto 

de acompañamiento tipo del genero joropo. 

 

 

 



 

 
 

 

 Legato 

Para ambos ejemplo aplica el mismo principio: los cambios de cuerdas deben ser 

firmes y coordinados con el movimiento de los dedos de la mano izquierda. 

Compases 09 al 16. 

 

 

Ejemplo 2. Compases 135 al 142.  

 

 

 

4.3.1 Análisis de El Saltarín 

TABLA Nº 3 

EL SALTARÍN 

Autor Género Intérprete Instrumentación Tonalidad Compases  Tempo 

Antonio 

Carrillo 

Polka Eddy 

Marcano 

Violín y tiple Do mayor 55  

 

Características generales: obra ejecutada en el violín y acompañada por un tiple 

colombiano, es importante destacar que la Polka no es un género propiamente 

venezolano, es un género europeo que llega a Venezuela en la colonia y se establece 

como un género de música de salón principalmente en el Estado Lara y en Caracas, es 

por ello que es incluido en esta investigación. Consta de 55 compases, en la tonalidad 

de Do Mayor, tres sección conforman la pieza, con una pequeña introducción en los 6 

primeros compases, la primera sección desde el compás 7 al 21, la sección intermedia 



 

 
 

 

en los compases 22 al 39 en donde el cambio de textura está dado por la introducción 

del elemento melódico, y la tercera sección desde el compás 40 al 55 en donde se 

retoma el elemento rítmico de la obra. 

 

Cuadro Estructural 

 

 

 

Recursos técnicos Utilizados: 

 Mano izquierda:  

Cambios de posición 

Este fragmento se indica los cambios de posición que ocurren a lo largo de los 

compases 31 al 39. Sin embargo, se puede prescindir de los cambios de posición; 

pero no se recomienda, porque en este ejemplo los cambios representan un recurso 

expresivo y no técnico. 

 

  

Acordes,  

En este ejemplo de los compases 43 al 47 los acordes están intercalados con notas 

simples. El hecho que la nota inferior del acorde al momento de la ejecución 

corresponda a una cuerda al aire facilita el mecanismo técnico, ya que el intérprete 

debe concentrarse solo en la realización del bicorde superior. 



 

 
 

 

 

 

Vibrato 

Para el caso vibrato en esta pieza, se tomó como ejemplo el mismo fragmento que 

para los cambios de posición. Aquí se señalan las notas que deben ser vibradas ya que 

representan a la línea melódica. Por la naturaleza de la obra se recomienda que sea un 

vibrato rápido para que reafirme las articulaciones realizadas por el arco. 

Compases 31 al 39. 

 

Mano derecha  

Spicatto 

Para la ejecución del spiccato en el ejemplo a continuación, es necesario realizarlo 

hacia la parte inferior del arco ya que por la velocidad de la pieza el mismo debe ser 

amplio. Para los cambios de cuerda se recomienda mantener la misma cantidad de 

cerdas del arco en contacto con la cuerda, para que el spiccato no se vuelva desigual. 

Compases 19 al 22. 

 

 

 

 Stacatto 

Es siguiente ejemplo abarca los compases 48 al 51. Para la realización de esta 

sucesión de notas hacia arriba como lo indica la partitura. Es necesario que las notas 



 

 
 

 

sean cortas y articuladas en un solo golpe de arco, por ello se recomienda levantar 

levemente el arco entre cada nota. 

 

 

 

Ricochet 

Para la realización de este golpe de arco en el fragmento a continuación, es necesario 

dejar que el arco rebote naturalmente sobre la cuerda y dejar los dedos de  la mano 

izquierda sobre la tastiera como si se tratase de un pasaje de acordes. 

Compases 7 al 18. 

 

 

 

4.1.4 Análisis de El Palmarito 

TABLA Nº 4 

PALMARITO 

Autor Género Intérprete Instrumentación Tonalidad Compases  Tempo 

Víctor 

Márquez 

Gaita de 

Tambora 

Encayapa Bajo eléctrico, 

clarinete, 

violín, piano y 

Re menor 85 No 

especi- 

ficado 



 

 
 

 

percusión en la 

Partitu 

ra 

 

 

     Características generales: obra original para bajo eléctrico, piano, guitarra 

clarinete y violín, en la tonalidad de re menor. La pieza cuenta con tres secciones 

llamada A, B, y C. La está formada por los compases 1 al 29, caracterizada por las 

intervenciones el clarinete y el violín presentando el tema. La segunda, cuenta con 

elementos de la primera sección, pero con variaciones de tipos temáticas y rítmicas. Y 

la última es en donde se abre un espacio para las improvisaciones. El inicio de la 

pieza lo constituyen los golpes típicos de tambora de la región zuliana, esa 

introducción que no se refleja en el gráfico no tienen una duración específicas de 

compases,  la partitura fue creada a partir de la entrada de la agrupación completa. 

Cada uno de los instrumentos de la agrupación tiene un espacio para la 

improvisación. La actuación del violín como instrumento melódico está compartida 

con el clarinete. El registro  del instrumento usado a la largo de la obra se limita a 

parte central. La partitura cuenta con indicaciones de dinámicas, asignando la 

intensidad de forte  para todas las intervenciones del violín. 

 

Cuadro Estructural 

 

 

 

Recursos técnicos Utilizados: 

 Mano izquierda: 

Cambios de posición 



 

 
 

 

Los compases 21 al 28 sirven de ejemplo para resalta los cambios de posición que se 

debe realizar en este fragmento. A los largo de la pieza no es necesario realizar 

muchos cambios de posición. Este aspecto técnico no presenta una dificultad para la 

ejecución de esta pieza. 

 

 

 

Glissandos 

En la música popular el glissando es un recurso muy peculiar. En el caso que nos 

ocupa, los compases 30 al 39, se observa solo un pequeños glissando al final de la 

segunda frase. Sin embargo, puede ser utilizado en otros sitios siempre y cuando se 

realicen de manera refinada y con buen gusto. 

 

 

 

 

 Vibrato 

Los compases 59 al 65 son un fragmento que por ser notas largas el vibrato puede ser 

realizado en cada nota. A pesar de no ser una línea melódica sino un 

acompañamiento,  cada nota debe tener un color y vida en la interpretación.  



 

 
 

 

 

 

Mano derecha 

Detache 

En el ejemplo a continuación, formado por los compases 66 al 75. El golpe de arco 

debe realizarse teniendo flexibilidad en la muñeca y dedos para realizar los cambios 

de cuerda sin que se vea interrumpida la sonoridad. 

 

Lancé 

En el siguiente ejemplo de los compases 14 al 20 el golpe de arco puede realizarse 

existiendo o no una ligera separación entre las notas; si se ataca la cuerda aplicando  

presión y velocidad al inicio de cada nota, se producirá la sensación de separación 

que se requiere para la ejecución de este pasaje.  

 

 

Legato 

Para los compases 21 al 28 las notas ligadas implican a tres cuerdas en una misma 

arcada, por lo tanto el arco debe permanecer lo más cercano posible éntrelas cuerdas 

para que no haya interrupción del sonido. 



 

 
 

 

 

 

 

4.1.5 Análisis de El Negrito e´ caja de agua 

TABLA Nº 5 

EL NEGRITO E´ CAJA DE AGUA 

Autor Género Intérprete Instrumentación Tonalidad Compases  Tempo 

Rodner 

Padilla 

Meren 

gue 

Encayapa Violín, clarinete 

bajo eléctrico, 

piano y 

percusión 

Do mayor 127 aprox No 

especi- 

ficado 

en la 

Partitu 

ra 

 

 

Características generales: composición original para el Ensamble Encayapa, en la 

tonalidad de Do Mayor, son 127 compases, divididos en dos secciones como se 

refleja en el gráfico. La primera, del compás 1 al 42 se caracteriza por la repetición 

del tema una vez hecha por el clarinete y la otra por el violín. La segunda parte cuenta 

con una sección dedicada a la improvisación, es por ello que la longitud de la obra 

puede variar. El violín no está presente a lo largo de toda la obra, hace dos 

intervenciones importantes de carácter melódico. Una característica resaltante de la 

obra es que se utiliza los registros medio y grave del instrumento. 

 

Cuadro Estructural 



 

 
 

 

 

 

 

Recursos técnicos Utilizados: 

 Mano izquierda:  

Cambios de posición 

El ejemplo a continuación de los compases 74 al 79 para este aspecto técnico. Es un 

caso en donde el cambio de posición se realiza para facilitar la ejecución del pasaje. 

Este fragmento puede ser ejecutado en la primera posición, pero sería más difícil 

técnicamente.  

 

 

Glissando 

Estos compases corresponden al inicio de la pieza, en donde el violín hace una 

pequeña cadenza antes de la entrada del bajo y el piano. El glissando se realiza al 

final de dicha cadenza, se realiza lento para crear la sensación de ritardando previo a 

la entrada del piano y el bajo. 

Compases1 al 5. 



 

 
 

 

 

 

Ejemplo 2. Compases 62 al 69. 

 

 

Acordes 

En el ejemplo a continuación de los compases 97 y 98, se presenta una sucesión de 

acordes. Las tres cuerdas que involucran al acorde deben ser atacadas 

simultáneamente desde el aire y con poco arco. 

 

 

Vibrato 

En el ejemplo de los compases 46 al 53, se agarra un fragmento de la melodía, pero 

como se señala en el ejemplo el vibrato no es utilizado para cada una de las notas, ya 

que por la velocidad del pasaje solo permite vibrar las negras con puntillo. 

 

 

  

Mano derecha: 

 Detaché 



 

 
 

 

En este ejemplo la ejecución del detaché variará de acuerdo a la duración de cada  

nota y a la velocidad del pasaje. Lo importante del caso es que no exista separación 

entre las notas. 

Compases 106 al 114 

 

 

 

Legato 

Este golpe de arco no representa una característica determinante para la ejecución de 

esta pieza, ya que el legato es usado en pocas ocasiones. 

Compases 1 al 5. 

 

  

 

 

 

4.1.6 Análisis de Ni joropo, Ni estribillo 

TABLA Nº 6 

NI JOROPO, NI ESTRIBILLO 

Autor Género Intérprete Instrumentación Tonalidad Compases  Tempo 

Kleber 

Camero 

Joropo Encayapa Violín, 

clarinete, bajo 

 243  



 

 
 

 

eléctrico y 

percusión 

 

Características generales: para violín, clarinete, bajo eléctrico, guitarra y percusión, 

consta de 243 compases, dividas en cinco partes, la primera en una Introducción, en 

donde solo toca la guitarra. La segunda sección, llamada “A” empieza en el compás 

18 hasta el compás 100,  La tercera parte de la pieza llamada “B” desde lso compases 

101 al 32 es caracterizada por el cambio de género. A partir de los compases 133 al 

196 está lo que se identifico como Sección C, ya que en esa sección se introducen 

elementos nuevos melódicos nuevos. La última parte, se le llamo Sección “A” porque 

es una repetición con pequeñas variantes de la segunda parte.  El violín interviene en  

intercambiando melódicos a manera de dialogo con el clarinete. Se observa que el 

violín no es usado en todo su registro, las dinámicas tampoco son un elemento 

presente en la partitura, lo que le otorga al intérprete la libertad de realizarlas de 

acuerdo a su criterio e intuición musical. 

Cuadro Estructural 

 

 

Recursos Técnicos Utilizados: 

 Mano izquierda 

Cambios de posición 

Este ejemplo refleja un cambio sencillo de a primera a la tercer posición y otro de la 

primera posición a la cuarta, En estos casos los cambios son obligatorios porque se 

trata del cambio de tesitura del instrumento, por ello, la presión de los dedos debe ser 

mínima especialmente cuando es en pasajes rápidos como en el ejemplo a 

continuación.  

Compases 157 al 163. 



 

 
 

 

 

 

  

Glissandos 

En el ejemplo se muestra el sitio donde puede ser realizado un glisando con un fin 

estético y no técnico. Al tener dos notas repetidas, a la primera se le puede llegar a 

través de un glissando. 

Compases 81 al 88. 

 

 

 

Vibrato 

En los compases 17 al 39 se señala una serie de notas largas, finales de frase que por 

exigencia musical deben ser vibradas.  

 

 



 

 
 

 

 

 Mano derecha:  

Detaché 

A continuación se reafirma como el detaché es usado para pasajes rápidos, ya que por 

la naturaleza de ejecución, permite la claridad sonora de pasajes movidos. 

Compases 187 al 196. 

 

 

 

Lancé 

En este caso el golpe de arco aplica para las corcheas y las negras. Para ello, es 

necesario cuidar la alternancia de los golpes rápidos y los golpes lentos para no 

perder el equilibrio sonoro. 

 

 

 

 

 

Compases 1 al 16. 

 



 

 
 

 

 

 

4.1.7 Análisis de Enseñanzas al Pajarillo 

TABLA Nº 7 

ENSEÑANZAS AL PAJARILLO 

Autor Género Intérprete Instrumentación Tonalidad Compases  Tempo 

Williams 

Naranjo 

Joropo Williams 

Naranjo 

Violín y 

guitarra 

Re menor 249 110-

220 

 

Características generales: para violín con acompañamiento de cuatro, en la tonalidad 

de re menor, con 249 compases divididos en dos sección principales. La primera 

sección llamada “A” del compás 1 al 74 es una especie de candenza para violín solo 

en donde se muestran los recursos virtuosos y musicales del instrumento, a partir del 

compás 23 se inicia el acompañamiento. La segunda parte denominada “B” la 

conforman los pasajes restantes, La obra se pasea el registro grave, medio, agudo y 

sobre agudo. Es importante destacar que en la partitura existen indicaciones 

metronómicas sugeridas por el compositor para la ejecución de todos los episodios de 

la pieza; las indicaciones oscilan entre  120 – 220 asignado a la negra. 

Cuadro Estructural 

 

Recursos Técnicos Utilizados: 

 Mano izquierda:  

Cambios de posición 

El ejemplo a continuación de los compases 7 al 10 son utilizados para señalar los 

cambios de posición que deben obligatoriamente realizarse en este fragmento. En los 

dos primeros compases la dificultad viene dada porque son cambios de posición en 

octavas, a pesa que son van a sonar simultáneamente el mecanismo para el cambio de 

posición funciona como si se tratase de unas dobles cuerdas.   



 

 
 

 

  

 

 

Dobles cuerdas 

Los compases 24 al 40 representan un ejemplo de las doble cuerdas que aparecen a lo 

largo de toda la obra. En este caso es necesario que la sonoridad de ambas cuerdas sea 

pareja y no se vea afectada por los cambios de posición y cambios de cuerda. 

 

 

Acordes 

El ejemplo a continuación de los compases 63 al 71 es análogamente a las dobles 

cuerdas; debemos pensar en 2 notas que nos servirán de guía, puede ser las dos notas 

superiores o las dos notas inferiores, esto facilitará la ejecución y afinación. 

 

 

Vibrato 

En este ejemplo el vibrato no es recurso técnico aplicado a todas las notas del pasaje. 

Pero es importante que la mano se conserve vibrante para complementar la 

producción del sonido con expresividad. 

 



 

 
 

 

Compases 42 al 60 

 

 

Trinos 

A lo largo de la pieza el trino no es un elemento técnico de gran importancia; sin 

embargo, es importante mencionar que la ejecución del mismo debe ser rápida y se 

pueden reforzar con un pequeño acento en el arco debido a la brevedad de la nota a 

trinar dentro del discurso musical. 

Compases 273 al 278 

 

Ejemplo 2. Trinos. Compases 290 al 294. 

 

Mano derecha  

Detache 

En el pasaje a continuación el detaché debe ser realizado de la mitad del arco hacia la 

punta, mayormente hacia la región central, ya que es esa región es donde el arco se 

encuentra más equilibrado para mantener el sonido y realizar los distintos cambios de 

cuerda. 

Compases 279 al 294. 



 

 
 

 

 

 

Lancé 

Los compases 72 al 80 sirven de ejemplo para que el lancé se realice empujando 

rápidamente el arco junto a un leve apoyo del índice para crear una pequeña 

acentuación entre las notas. 

 

 

Legato 

En el ejemplo a continuación de los compases 1 al 6, se observa que en la primera 

parte del compas 2  hay un figuraje bastante rápido; que implican 8 notas en una sola 

arcada y con cambios de cuerda. Por ellos es  necesario tener en cuenta el sector del 

arco en el que lo vamos a realizar, que en el caso que nos ocupa se recomienda 

ejecutarlo en la región central del arco. 



 

 
 

 

 

 

 

Spicatto 

En el ejemplo a continuación (compases 99 al 118) se requiere de la condición natural 

que posee el arco para rebotar sobre las cuerdas. En este caso específicamente el 

sonido no deber ser tan corto porque se trata de un pasaje de dobles cuerdas.  

 

 

 

 

Stacatto 

El siguiente fragmento de los compases 140 al 148; es necesario que la sucesión de 

notas dentro de una misma arcada sean corta, claramente separados y articulados. 

Para ello, no necesariamente las cerdas del arco deben  mantener el contacto con la 

cuerda; en este caso, se permite levantar el arco para lograr y facilitar el efecto 

deseado. 



 

 
 

 

 

 

 

4.1.8 Análisis de Reflejos 

TABLA Nº 8 

REFLEJOS 

Autor Género Intérprete Instrumentación Tonalidad Compases  Tempo 

Williams 

Naranjo 

Valse Williams 

Naranjo 

Violín y 

guitarra 

Re menor 95 50-95 

 

Características generales: para violín y guitarra, con 95 compases, en la tonalidad de 

re menor, la obra se puede dividió en 2 secciones; la primera desde el compás 1 hasta 

el compás 53 caracterizada porque el violín lleva la melodía todo el tiempo. La 

sección B esta formada desde el compás 54 hasta el 95, en esta parte la melodía es 

compartida entre la guitarra y el violín y realizar diálogos melódicos entre dichos 

instrumentos. La velocidad metronómica de ejecución está sugerida por el 

compositor, los tempos van desde la negra a 50 hasta negra igual 95. Las dinámicas 

quedan a juicio y gusto del intérprete. 

 

Cuadro Estructural 

 

 

Recursos técnicos Utilizados: 

 Mano izquierda:  



 

 
 

 

Cambios de posición 

El ejemplo a continuación requiere de un cambio de posición lento y relajado ya que 

la obra no es rápida, por ello los cambios deben ser proporcionales al tempo en el que 

se está ejecutando la obra. 

Compases 13 al 18 

 

 

Glissando 

En el siguiente ejemplo, se sugiere realizar un glissando de la nota “re” a la nota “la, 

como coincide con un cambio de raca, se puede aprovechar ese movimiento para 

realizar el glissando una vez la dirección del arco haya cambiado. 

Compases 1 al 6 

 

 

Dobles cuerdas 

En este ejemplo la dificultad de la doble cuerda radica no solo en la afinación sino en 

mantener la calidad del sonido entre los cambios de posición que se requieren para 

realizarlas.   

Compases 19 al 28 

 

Vibrato 



 

 
 

 

Por la naturaleza de la obra, se recomienda que el vibrato se ejecute en todas la notas, 

en los tresillo es el único punto donde se puede prescindir de él. 

Compases 1 al 6 

 

 

Mano derecha:  

Detaché 

Los compases 79 al 83 pueden ser ejecutado en cualquier región del arco lo 

fundamental es que no se produzca ninguna separación entre las notas, ni se  creen 

acentos que no están escritos. 

 

 

Legato 

Para los pasajes de notas simple ligadas se aplica el principio de ejecución explicado 

anteriormente, en este caso la particularidad del ejemplo se encuentra en los 

compases en donde el legato está acompañado de dobles cuerdas. 

Compases 38 al 45 

 

 

 

 

4.1.9 Análisis de San José 



 

 
 

 

TABLA Nº 9 

SAN JOSÉ 

Autor Género Intérprete Instrumentación Tonalidad Compases  Tempo 

Leonel 

Velazco 

Valse Alexis 

Cárdenas 

Violín, cuatro y 

contrabajo 

Sol Mayor   

 

Características generales: Arreglo para violín, cuatro y contrabajo. En la tonalidad de 

Sol Mayor. Dos secciones conforman esta pieza. Una sección “A” de compás 1 al 97, 

en donde el tema es presentado reiteradas veces por el violín. LA segunda parte 

llamada Sección “B” es el espacio donde se presentan las variaciones del tema 

expuesto en la sección “A”, en esta parte el cuatro y el contrabajo también realizan 

solos melódicos, el violín mientras el tema es tocado por los otros instrumentos 

realizar el acompañamiento a manera de improvisación, específicamente cuando el 

contrabajo hace el tema en pizzicato. 

 

Cuadro Estructural 

 

 

 

Recursos Técnicos Utilizados: 

 Mano izquierda  

Cambios de posición 

En este ejemplo se señala un solo cambio de posición, sin embargo, de acuerdo a las 

capacidades técnicas del intérprete se puede hacer distintas combinaciones de 

cambios de posición, en este caso se señala solo una porque es la que simplifica la 

ejecución el pasaje. 

Compases 171 al 178 



 

 
 

 

 

 

 

Glissando 

En este caso lo que aparece como notas breves o apoyaturas en la partitura, al 

momento de la ejecución pueden ser sustituidas por un glissando. 

Compases 27 al 32 

 

 

 

Dobles cuerdas 

En esta pieza las dobles cuerdas no juegan un papel fundamental en la obra; aparecen 

como un recurso armónico sin ninguna dificultad en especial. 

Compases 114 al 124 

 

 

 

Vibrato 

En el ejemplo de los compases 179 al 194 se recomienda el vibrato solo a las notas 

que no sean corcheas, y que las mismas son notas de relleno, en este caso lo más 

importante de resaltar con el vibrato son los picos de la melodía. 

 



 

 
 

 

 

 

 

Armónicos 

En este fragmento; de los compases 161 al 170, por tratarse de un pasaje de 

armónicos artificiales debe existir una presión diferente entre el dedo inferior, 

sólidamente presionado, y el superior, que toca la cuerda con ligereza. 

 

 

 

 Mano derecha:  

 

Detache 

Este golpe de arco es usado en las variaciones del tema principal, en este caso se 

aplica el principio que mientras más rápido sea el movimiento, menos debe participar 

el brazo en la acción. 

 

 

 

 



 

 
 

 

Compases 131 al 155. 

 

Lance 

Al inicio de la pieza, este golpe de arco ayuda para crear articulación y una leve 

separación entre cada una de las notas, sin necesidad de pellizcar la cuerda. 

Compases 1 al 16  

 

4.1.10 Análisis de El Tercio 

TABLA Nº 10 

EL TERCIO 

Autor Género Intérprete Instrumentación Tonalidad Compases  Tempo 

Cristobal 

Soto 

Joropo Recoveco Violín, guitarra, 

guitarrón y 

cuatro 

Fa Mayor 189 Blanca 

85 



 

 
 

 

Características generales: Composición escrita para el ensamble de Violín, Guitarra, 

Guitarrón y cuatro. En la tonalidad de Fa Mayor. Como se observa en el gráfico la 

pieza fue divida en cinco secciones de acuerdo a las variantes que encontramos en la 

misma, dichas secciones fueron llamadas: A, B, C, D y E.  La textura de melodía 

acompañada está presenta a lo largo de toda la obra en la voz del violín, no se 

perciben cambios de tempo, pero es importante destacar que el mismo es bastante 

rápido. 

Cuadro Estructural 

 

 

 

Recursos técnicos Utilizados: 

 Mano izquierda 

Cambios de posición 

En esta sección los cambios de posición se sugiere realizarlos en el momento que 

aparecen los silencios, a pesar que es un periodo muy breve se puede iniciar cada 

pasaje en una posición y mantenerla fija hasta la aparición del próximo silencio. 

Compases 41 al 53 

 

 

 



 

 
 

 

Dobles cuerdas 

Este ejemplo es el único caso de dobles cuerdas existente en la pieza,; son  

presentadas a manera de octava, por lo que no constituyen una dificultad técnica 

relevante. 

Compases 169 al 176 

 

 

 

Vibrato 

En los compases 1 al 19 es el sitio en donde se puede hablar de vibrato constante, ya 

que fuera de este fragmento no existen oportunidades verdaderas de realizar este 

recurso expresivo.  

 

 

 

 

 Mano derecha: 

Detache 

Este pasaje por la velocidad de ejecución  requiere que debido a la velocidad del arco 

con una presión constante el punto de ataque sobre la cuerda se desplace hacia la 

tastiera, para lograr más pureza de sonido. 



 

 
 

 

Compases 103 al 118 

 

 

 

Lancé 

En este caso que abarca los compases 51 al 60;  la presión que ejerce el arco sobre la 

cuerda puede proceder del apoyo del dedo índice, siendo este una acción controlada 

que no entorpezca la ejecución del pasaje. 

 

 

 

4.1.11 Análisis de El Alacrán/Los potes de San Andrés 

TABLA Nº 11 

EL ALACRÁN/LOS POTES DE SAN ANDRÉS 

Autor Género Intérprete Instrumentación Tonalidad Compases  Tempo 

Ulises 

Acosta/ 

Trinidad 

Rosales 

Valse Recoveco Violín, guitarra, 

guitarrón y 

cuatro 

Fa Mayor 119 Blanca 

90 

 

Características generales: En la tonalidad de Fa Mayor. En esta pieza se unen dos 

temas de la música popular venezolana, ambos pertenecen al género  del valse, pero 



 

 
 

 

en la audición se percibe en la ejecución en un tempo más rápido de los usados en el 

vals, por lo que da la sensación de estar escuchando otro género. Está dividida en dos 

secciones claramente identificables, ya que la sección “A” corresponde al tema El 

Alacrán desde el compás 1 hasta el 54 y la sección “B” desde el compás 55 hasta el 

119 en donde empieza el tema Los Potes de San Andrés. , A lo largo de toda la obra 

el violín lleva la melodía constantemente  y presenta variaciones de los temas 

principales. 

 

Cuadro Estructural 

 

 

Recursos técnicos Utilizados: 

 Mano izquierda:  

Cambios de posición 

En el ejemplo a continuación se señalan los cambios de posición que deben 

efectuarse. En caso como esta la mayoría de los intérpretes ejercen una presión 

excesiva en todos los movimientos de la mano izquierda. Para este caso se 

recomienda el uso de una presión cómoda que permita el deslizamiento de la mano 

sobre la tastiera. 

Compases 37 al 51 

 



 

 
 

 

Acordes 

Solo tres acordes encontramos en toda la pieza, los mismo se ubican el compás 118.  

Estos acordes no tienen mayor complejidad ya que la nota superior corresponde a un 

cuerda al aire, por lo que la guía deberá ser el bicorde inferior. 

Compases 117 y 118. 

 

 

 

 

Glissando 

En este ejemplo es la notas breves al momento de la ejecución pueden ser sustituidas 

por un glissando. 

Compases 55 al 65. 

 

 

 

Vibrato 

En este caso el vibrato no es un recurso aplicable a cada una de las notas de este 

ejemplo. Por la naturaleza de las dos obras que conforman esta pieza se recomienda 

que las notas a vibrar sean con un vibrato rápido,  para que reafirme las articulaciones 

realizadas por el arco. En siguiente ejemplo no se señala específicamente las notas 

que deben ser vibradas o no, simplemente se sugiere vibrato continuo para todo el 

pasaje. No se debe pensar en cada nota sino que la mano debe estar en movimiento 

continuo. 



 

 
 

 

Compases 1 al 12 

 

  

 Mano derecha:  

Detaché 

Cuando se produce una reiteración constante en los cambios de cuerdas, como en el 

ejemplo de los compases 86 al 97, Se emplea un golpe de arco separado para cada 

nota, sin variar la presión y la velocidad, para que el sonido no se vea afectado. 

 

 

 

 

 Lancé 

Aplicar al comienzo de cada nota presión y velocidad de arco adicional para lograr 

este golpe de arco, sin olvidad que las notas no deben ser acentuadas. 

Compases 55 al 65 

 

 

 



 

 
 

 

4.2 Conclusiones del Análisis de los Recursos Técnicos utilizados 

     A continuación se presenta una tabla que resume los diferentes recursos técnicos 

utilizados en las obras analizadas. 

TABLA Nº 12 

RECURSOS TÉCNICOS UTILIZADOS (MANO IZQUIERDA) 

Tema Cambios 

de 

posición 

Pizzicato Glissando o 

portamento 

Dobles 

cuerdas 

Acorde Vibrato Trinos Armónicos 

Cadencia al 

pajarillo 

X   X X X X  

Joropo 

Invernal 

X  X X  X   

El Saltarín X    X X   

Palmarito X  X   X   

El negro e´ 

caja de 

agua 

X  X   X   

Ni joropo, 

ni estribillo 

X  X   X   

Enseñanzas 

del 

pajarillo 

X   X X X X  

Reflejos X   X  X   

San José X  X X  X  X 

El tercio X   X  X   

El alacrán/ 

los potes de 

san Andrés 

X  X  X X   

 



 

 
 

 

TABLA Nº 13 

 

RECURSOS TÉCNICOS UTILIZADOS (MANO DERECHA) 

Tema Detaché Martelé Lancé Legato Spicatto Balzato Stacatto Ricochet 

Cadencia al 

pajarillo 

X  X X X   X 

Joropo 

Invernal 

X  X X     

El Saltarín 

 

    X  X X 

Palmarito 

 

X  X X     

El negrito 

e´caja de 

agua 

X   X     

Ni joropo, 

ni estribillo 

X  X      

Enseñanzas 

al pajarillo 

 

X  X X X  X X 

Reflejos 

 

X   X     

San José 

 

X  X      

El tercio X  X      

El 

alacrán/Los 

potes San 

Andrés 

X  X      

 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

     De la tabla anterior se desprenden las siguientes tablas 

TABLA Nº 14 

CUADRO DE PROCESAMIENTO DE RECURSOS TÉCNICOS. MANO IZQUIERDA 

Elemento técnicos Número de veces utilizado Total de arreglos 

Cambios de posición 11 11 

Pizzicato 0 11 

Glissando o potamentos 7 11 

Dobles cuerdas 8 11 

Acordes 4 11 

Vibrato 11 11 

Trinos 2 11 

Armónicos 1 11 

 

 

TABLA Nº 15 

PROCESAMIENTO DE RECURSOS TÉCNICOS. MANO DERECHA 

Elemento técnicos Número de veces utilizado Total de arreglos 

Detaché 11 11 

Martelé 2 11 

Lancé 8 11 

Legato 8 11 

Spicatto 1 11 

Balzato 1 11 

Stacatto 2 11 

Ricochet 3 11 

 

 

De la recurrencia de los aspectos técnicos anteriormente estudiados se concluye: 

1.- Para interpretar música venezolana es necesario el manejo de la técnica de los 

cambios de posición ya que son un elemento indispensable en la ejecución de las 



 

 
 

 

obras estudiadas. Los mismos en ocasiones están acompañados de glissandos y 

portamentos que no son usados en todos los casos, pero pueden formar parte del 

mecanismo de ejecución de los cambios. Por ello se recomienda al ejecutante buscar 

las digitaciones que faciliten la realización de los cambios y realizarlos siempre con 

un fin musical y no técnico. 

2.- El vibrato se convierte en un elemento técnico y estético en la ejecución del violín 

en la música venezolana, el mismo embellece los pasajes líricos que se encuentran 

sobre todo en los géneros lentos como el valse y el pasaje, sin embargo puede estar 

presente en cualquier género. El tipo de vibrato a utilizar es cuestión de gustos 

personales, se sugiere usarlo tanto como sea posible debido a la gama de colores que 

ofrece al sonido y a la expresividad interpretativa.  

3.- Las dobles cuerdas son un elemento presente en menor proporción que los 

mencionados anteriormente, pero enriquecen la ejecución de la música venezolana 

porque el violín se convierte en un instrumento polifónico y armónico. Representan 

un problema técnico tanto para la producción del sonido como para la afinación, por 

ellos se recomienda, mantener la mano lo más relajada posible y no exceder la 

presión de los dedos sobre la tastiera. 

4.- El detaché viene a ser el golpe de arco más presente en la ejecución de la música 

popular venezolana en los géneros estudiados, el mismo puede ser realizado en 

cualquier región del arco y debe adaptarse de acuerdo al tempo y a las dinámicas de 

la pieza. Para realizarlo es necesario no realizar separación entre las notas conectado 

cada nota con el movimiento del brazo, muñeca y los dedos. 

5.- El lancé se observa como un elemento presente en gran parte de los arreglos 

analizados, para hacer esta arcada se sugiere no levantar el arco de la cuerda y 

realizarlo en la parte superior del arco 

6.- El legato se encuentra presente en la música venezolana, como arcada representa 

una dificultad técnica al momento de la ejecución de pasajes rápidos, ya que requiere 

de coordinación entre los cambios de notas y de posición, los cambios de cuerda y la 

calidad del sonido. Para la optimización de este golpe de arco se recomienda que el 

arco permanezca tan cerca como sea posible a la nueva cuerda a utilizar. 



 

 
 

 

4.3 Análisis de las Entrevistas 

    A continuación presentamos un cuadro con el resumen de las respuestas dadas por 

los violinistas entrevistados. 

 

ENTREVISTADO ¿CÓMO TE INICIAS 
EN LA MÚSICA 
VENEZOLANA? 

¿CUÁLES SON LOS 
RECURSOS 
TÉCNICOS DEL 
VIOLÍN QUE MÁS 
UTILIZAS EN LA 
MÚSICA 
VENEZOLANA? 
 

 ¿QUÉ APORTES HACES 
A LA MÚSICA 
VENEZOLANA CON TU 
TRABAJO? 
 

Williams Naranjo Netamente vivencial 
 Hay cosas vivenciales, 
yo tuve la suerte de 
nacer en una familia de 
músicos, mi papá fue 
fundador de los 
Antaños del Stadium y 
eso nos hizo a todos 
nosotros tener un 
contacto con la música 
venezolana desde 
pequeños, yo tocaba el 
cuatro desde los 2 
años. 
 

 

Enseñanzas del pajarillo, 
hago un compendio de 
cosa, lo que hice fue 
trasladar motivos y 
alegorías rítmicas de la 
chacona, alegorías de 
algunos extractos de las 
sonatas de Ysaye, de los 
caprichos de Paganini, 
uso octavas, octavas 
digitadas, terceras, 
arpegios en un solo arco 
y escalas, trato de usar 
los elementos muy 
representativos a lo que 
se refiere a la dificultad 
del instrumento, por 
ejemplo, uso los arpegios 
como en el capricho 1 de 
Paganini, ese tipo de 
spiccato ligado, 
arpegiado, uso 3eras, 
6tas, 8vas, 10mas y 
luego uso una especie de 
presto como el 4to 
movimiento de la sonata 
en sol menor (Bach) en 
la parte final, la coda 
final es como una 
especie de moto perpetuo 
permanente para trabajar 
distintos tipos de 
articulación en el arco, 
detaché y combinaciones 
de ligaduras, arcos 2-1. 
3-1, ese tipo de cosas. 

Estoy realizando un trabajo 
que aporta al repertorio, 
llevando la música venezolana 
a un repertorio violinístico y 
eso es lo que yo estoy tratando 
de hacer, de hecho incluso hay 
un trabajo que hice hace 
mucho tiempo, hice un dúo 
concertante en un movimiento 
para violín y violoncello, hice 
incluso una pieza para cuerdas, 
siempre en el contexto 
venezolano, como una canción 
para cuerdas, y he hecho 
muchas piezas cortas para 
violín, vals, merengue, joropo, 
siempre en el contexto 
académico 

Eddy Marcano Por iniciativa de mi 
papá que le gusta 

Si vas a hacer un vals 
caraqueño del maestro 

Creo que hemos dado un 
aporte a la música venezolana, 



 

 
 

 

mucho la música Evencio Castellanos, 
tiene  unos valses 
hermosísimos y notas 
unas influencias del vals 
vienés, de ese vals 
colonial, elegante ¿no? 
Entonces tú 
inmediatamente conectas 
un vibrato hermoso, con 
una sonoridad dulce, 

a la vigencia de la música 
venezolana en el instrumento, 
sobre todo porque el violín en 
Venezuela en lo que era el área 
de la música venezolana estaba 
como muy centrado en los 
violinistas que no tenían 
escuela, el violinero de los 
andes, en figuras como Pablo 
Canela, que fue una figura 
muy importante en Lara, que 
dejó un legado hermosísimo de 
piezas compuestas por ese 
señor, que grabó muchas 
piezas y que fue una de las 
personas que yo escuché 
mucho, cuando yo vivía en 
Margarita llegaba esa 
información (de Pablo 
Canela), pero que a nivel 
académico de los violinistas 
estudiados nunca hubo esa 
apertura 

Eddi Cordero Me inicie gracias a un 
seminario que hubo 
aquí cuando yo estaba 
en la juvenil de 
Caracas, un seminario 
de música venezolana 
que las clases las 
impartían un grupo 
llamado arcano 

La técnica se basa en la 
búsqueda de imitar la 
sonoridad del arpa. Uno 
tiene que oír mucha 
música y en este caso el 
arpa es muy importante 
porque de ahí salen los 
golpes. Uno la técnica la 
mezcla, busca efectos, de 
hecho el violín no es un 
instrumento propio de la 
música venezolana, se ha 
ido metiendo. 

Todos hacemos un aporte, 
igual que a mi me ayudaron 
personas como Eddy Marcano, 
Alexis Cárdenas, Williams 
Naranjo y muchos otros con él 
trabajo que ellos ya habían 
hecho, yo lo estoy haciendo 
también, me han llegados 
muchachos del núcleo de 
montalban, del interior del  
país y preguntan digitaciones, 
como logro tal cosa, como 
puedo hacer para improvisar o 
los tempos de los temas y eso 
me gusta, niños y hasta 
personas mayores que yo se 
me acercan para que los 
oriente 

Miguel Nieves  Me inicie en la música 
popular por mi padre, 
porque él es guitarrista, 
nació en Carora, a su 
vez él empieza en la 
música por mi abuelo 
que también fue 
músico violinista 

Al comienzo tocaba 
cosas sencillas, valses 
sobretodo. Ahora la 
música que se ha 
compuesto como la de 
Pablo Camacaro, Paul 
Dessene que ha 
compuesto obras muy 
difíciles de interpretar, 
tan difíciles como 
cualquier obra clásica del 
repertorio de violín y hay 

Si hay un aporte, por lo menos 
para nosotros los venezolanos 
que nos criamos oyendo estos 
valses,  vemos que hay un 
auge por la música venezolana 
en este momento, creo que 
estos grupos como: Gurrufío, 
El Cuarteto que han llevado a 
comercializar la música 
venezolana que antes no era 
muy oída, creo que ahora los 
jóvenes y los estudiantes de 



 

 
 

 

que usar toda la técnica 
del violín 

música se interesan más por la 
música venezolana, además 
que muchos son alumnos de 
Toñito, de Luis Julio 

Ollantay 
Velasquez 

 

Generalmente uno se 
inicia en la música 
venezolana cuando 
estás rodeado de un 
ambiente de músicos 
populares, yo tuve la 
oportunidad de conocer 
en Puerto La Cruz 
antes de venirme a 
Caracas a un grupo de 
persona que hacen 
música popular 
excelentemente bien y 
digamos que a medida 
que fue pasando el 
tiempo uno se fue 
involucrando y 
codeando con toda esa 
gente. 

Realmente uno utiliza 
todo los recursos que uno 
puede tener como músico 
y violinista, no solo el 
conocimiento de la 
técnica del violín, sino 
también esta el 
conocimiento que uno 
pueda tener de la parte 
teórica de la música a la 
hora de tocar un ritmo, a 
la hora de tocar una 
melodía con una buena 
interpretación musical, 
viene siendo casi lo 
mismo pero con ese 
patrón venezolano y 
bueno el swing viene 
cuando uno se fogea con 
tantas personas que lo 
hacen muy bien.  
 

Si, además que es 
importantísimo que nosotros 
como venezolanos difundamos 
nuestra propia música, así 
como lo hicieron los europeos 
con nosotros, nosotros también 
debemos hacer lo mismo con 
ellos, no solamente con los 
europeos sino con el resto del 
mundo 

Peyber Medina 
 

En mi familia por parte 
de mi abuela que ya 
murió, son como 5 
hermanos y todos eran 
músicos de oído 

Lo que pienso es que a 
diferencia de la gente 
que toca por oído, tiene 
limitaciones de técnica, 
en cambio la persona que 
ha estudiado, tiene todos 
los recursos como: las 
escalas, los conciertos 

Si claro, uno agarra un tema y 
puede hacer tantas cosas… 
Sobre todo en la parte musical. 
Hace arreglos por ejemplo, se 
tocan en distintos instrumentos 
y siempre va a sonar diferente 
y lo más importante de todo es 
que es música que está 
quedando a la disposición de 
nuevas generaciones que se 
interesen en tocar música 
venezolana 

Alexis Cárdenas 
 

En las parrandas, las 
tertulias, en las fiestas 
y mariachis. Empecé a 
tocar melodías antes de 
saber como hacerlas. 

No hay límites en la 
creación artística, solo 
hay que tener medios 
para expresarlos. Buscar 
formas musicales que te 
permitan ser libre. Hacer 
música que venga de 
donde te salga. El trabajo 
de las escalas es 
importante. 

Me encuentro haciendo un 
disco de música 
latinoamericana. 
Toque música venezolana, 
mariachis, tango, jazz, choros 
brasileros. Hay que sacar a la 
música venezolana de la 
tradición. Todavía el joropo no 
es universal y ese es mi reto. 
Pienso realizar un método de 
violín con temas de la música 
popular venezolana. 

 

4.3.1 Conclusiones del Análisis de las Entrevistas 



 

 
 

 

 

     Las entrevistas realizadas arrojan como resultado que el contacto directo con las 

tradiciones y situaciones culturales en donde se ejecuta música popular venezolana 

contribuye al aprendizaje de esa música. Es aprendida fundamentalmente de oído y 

por el sentir de la música. Con los estudios académicos se eleva la calidad de hacer 

música, pero más importante es el aprendizaje vivencial que el académico. 

     Los violinistas entrevistados que tocan músicas popular venezolana se iniciaron 

primero en el ámbito popular que el académico. 

     En cuanto a las técnicas violinísticas más usadas los entrevistados dijeron lo 

siguiente: Usos de octavas, dobles cuerdas, arpegios en un solo arco, spiccato, legato, 

vibrato. Otros afirman que no hay límites en la creación artística, se utilizan todos los 

recursos que se puede tener como músico y violinista. La técnica es solo un medio 

para expresarse y elevar la calidad de hacer música. 

     Los aportes del mundo académico a lo popular consisten en llevar la música 

popular venezolana a un repertorio violinístico muy exigente técnicamente. Se 

observa que hay un auge por la música popular venezolana en este momento.   

    El trabajo de las agrupaciones estudiadas son un ejemplo para las nuevas 

generaciones que se interesen en tocar música popular venezolana 

 

 

 

 

 

 

 

 

CONCLUSIONES 

 

     En el análisis de las distintas piezas realizado con la finalidad de identificar las 

técnicas violinísticas empleadas se pudieron identificar las siguientes técnicas: 



 

 
 

 

     En la pieza Cadencia al Pajarillo se puede apreciar que a lo largo de la misma se 

utiliza todos los registros del violín, pero la obra transcurre principalmente en el 

registro medio de los instrumentos. En cuanto a los recursos técnicos utilizados de la 

mano izquierda se encuentran: dobles cuerdas, cambios de posición, trinos, 

armónicos, vibrato, glissando, acordes. En el caso de la mano derecha tenemos: 

detaché, martelé, lancé, spicatto, ricochet, legato. 

     En Joropo Invernal el empleo del violín que es nuestro objeto de estudio interviene 

a  lo largo de la obra en el rol de instrumento principal y acompañante, teniendo como 

característica resaltante que cuando lleva la melodía se encuentra en el registro agudo 

y sobre agudo y cuando realiza el acompañamiento lo hace en los registros medio y 

grave. Los  recursos técnicos empleados de la mano izquierda fueron: cambios de 

posición, glissando,  dobles cuerdas, vibrato. En la mano derecha tenemos: detache, 

lancé, legato. 

     En cuanto a El  Saltarín es una pieza para ser bailada (danza), el tempo no debe ser 

rápido para que no pierda el carácter. La misma transcurre en el registro medio del 

violín y representa una dificultad mayor para la mano derecha que para la mano 

izquierda. Los recursos técnicos utilizados que corresponden a la mano izquierda son: 

cambios de posición, dobles cuerdas, acordes y   vibrato. En cuanto a los recursos 

de la mano derecha tenemos: spicatto, stacatto, ricochet 

     En Palmarito la actuación del violín como instrumento melódico está compartido 

con el clarinete, el registro utilizado del instrumento se limita a parte central del 

mismo. Los recursos técnicos utilizados de la mano izquierda son: cambios de 

posición, glissandos, vibrato. Recursos de la mano derecha: detache, lancé, ligato 

     En el negrito e´ caja de agua, el violín no está presente a lo largo de toda la obra, 

las dos intervenciones son de carácter melódico, utilizando los registros medio y 

grave del instrumento. En la mano izquierda corresponden los siguientes recursos 

técnicos: Cambios de posición, portamentos, vibrato. En la mano derecha se utilizan: 

detache y  legato 

     En  Ni joropo ni estribillo es de observar que el violín no es usado en todo su 

registro, las dinámicas tampoco son unos elementos presentes en la partitura, lo que le 



 

 
 

 

otorga al intérprete la libertad de realizarlas a su gusto. Los recursos técnicos 

utilizados en la mano izquierda son: cambios de posición, portamentos, vibrato. En la 

mano derecha se utilizan: detaché, lancé, legato 

     Enseñanzas al Pajarillo cuenta con una introducción en donde interviene solo el 

violín que puede ser ejecutada Ad libitum. En la partitura existen indicaciones 

metronómicas sugeridas por el compositor y las mismas oscilan entre  120 – 220 

asignado a la negra. Los recursos técnicos utilizados en la mano izquierda fueron: 

cambios de posición, dobles cuerdas, acordes, vibrato, trinos. En la mano derecha se 

emplearon: detache, martelé, lancé, legato, spicatto, stactto. 

     En  Reflejos la velocidad metronómica de ejecución está sugerida por el 

compositor, los tempos van desde la negra a 50 hasta negra igual 95. Las dinámicas 

quedan a juicio del intérprete. Los recursos técnicos utilizados en la mano izquierda 

tenemos: cambios de posición, portamento, dobles cuerdas, vibrato. Los recursos 

correspondiente a la mano derecha son: detaché, legato. 

     En San José el violín presenta el tema al inicio de la obra y luego se realizan 

variaciones sobre el tema presentado, el cuatro y el contrabajo también realizan solos 

melódicos, el violín en estas ocasiones acompaña a manera de improvisación cuando 

el bajo hace el tema en pizzicatos. Los recursos técnicos utilizados en la mano 

izquierda fueron: cambios de posición,  glissando y  portamentos,  dobles cuerdas,   

vibrato, armonicos. En la mano derecha se emplearon: detache, lance, spicatto 

     En el tema  El Tercio la textura de melodía acompañada está presenta a lo largo de 

toda la obra en la voz del violín, no se perciben cambios de tempo, pero es importante 

destacar que el mismo es bastante rápido. Los recursos técnicos utilizados en la mano 

izquierda: cambios de posición, dobles cuerdas, armónicos, vibrato. En la mano 

derecha se utilizaron: detache, lance, spicatto, legato. 

     En El Alacrán a lo largo de toda la obra el violín lleva la melodía y presenta 

variaciones de los temas principales. En la mano izquierda se utilizaron los siguientes  

recursos técnicos: cambios de posición, dobles cuerdas, acordes, glissandos, vibrato. 

En la mano derecha se empleron: detaché, lance, spicatto, legato. 

 



 

 
 

 

     En cuanto a la instrumentación los grupos tomados como muestra para este 

estudio, cuenta con una instrumentación muy variada, ya que no solo están 

conformados por instrumentos típicos  venezolanos, sino que combinan instrumentos 

típicos de otros países como en el caso de Recoveco formado por: violín, mandolina, 

bandola, cuatro, guitarrón, guitarra y percusión. Agrupaciones como Arcano que 

reúnen instrumentos pertenecientes a una orquesta sinfónica como el oboe, violín, 

contrabajo, cuatro y guitarra. El Ensamble Encayapa la diversidad de instrumentos la 

conforman: el violín, bajo eléctrico, piano, guitarra, clarinete y percusión. En el caso 

del violinista  Williams Naranjo la situación es un poco distinta porque él no tiene 

una agrupación estable, con un nombre específico sino que para su producción 

discográfica titulada: Inspiración de la Tierra MÚSICA DE FAMA, fueron músicos 

invitados los que lo acompañaron es esa producción, la instrumentación del disco está 

formada por: 2 violines acompañantes, guitarra, viola, violoncelo, contrabajo, cuatro, 

bandola y cuatro.  

 

     Con relación al repertorio estas agrupaciones están dedicadas a componer, hacer 

arreglos para sus distintas combinaciones de instrumentos e interpretar música 

venezolana principalmente, aunque su repertorio abarca géneros del mundo de la 

música popular latinoamericana.   Entre los géneros musicales presentes en sus 

ejecuciones destacan: valses, joropos, bambucos, pasillos, choros brasileños, 

merengues. 

 

     Por la naturaleza técnica de las piezas analizadas se recomienda su uso con fines 

pedagógicos en los distintos conservatorios, academias y escuelas de música en el 

país, ya que las mismas requieren de un estudio conciente y sistemático de elementos 

técnicos como: dobles cuerdas, cambios de posición, spicatto, detaché, entre otros. 

     No se debe hablar de lo académico y popular como mundos separados uno del otro 

porque con este estudio realizado se comprueba que ambos se complementan y dan 

como resultado una música muy bella estéticamente y difícil de ejecutar. 
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ANEXO “A” 

ENTREVISTAS 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Entrevista Williams Naranjo 

 

1.- ¿Cómo te inicias en la Música Venezolana? 

     Netamente vivencial, yo creo que: primero, que el que hace música venezolana lo 

tiene que hacer por 2 fundamentos: 1) porque está interesado por la parte popular, 



 

 
 

 

otra porque le interese tener contacto con su esencia de lo que es en este caso ser 

venezolano, así como Bach conocía sus danzas y le permitió construir su música en 

base a temas folklóricos, ¿ok? Y de ahí surge una comunión académica, el nacimiento 

de la música viene de su cultura, eso no viene solamente de ahorita, viene del periodo 

del renacimiento y del barroco, la música esencialmente es basada en las tradiciones, 

todo lo que es la música, los cantos egipcios, los cantos griegos, son creaciones 

empíricas, lo que son los cantos gregorianos, el canto llano, todos son bases de la 

creación, de la necesidad expresiva del hombre, no es una cosa que proviene de un 

academisismo real. 

     La academia viene producto de una búsqueda de perfeccionamiento y se genera 

una música académica con un lenguaje que en una primera etapa no eran notas 

musicales, ¡eran símbolos! y los símbolos era neumas, y los neumas tiene un origen 

antiguo, los neumas están basados de las figuras del hebreo y a su vez cada nota 

musical está vinculado a un color, a una forma numérica, a un número, porque la 

música era como la manifestación de lo divino, que fue originado de los griegos, los 

griegos y los egipcios  fundamentalmente, los tibetanos, los hindúes,  de alguna forma 

trataron la música de esa manera hace miles y miles de años, solo que después se hace 

un desarrollo de la música y empieza desde el renacimiento de lo que es el canto 

gregoriano y cuando se hacen las primeras escrituras de la música empezó ha hacerse 

un trabajo mucho más intelectual.  

     La música como tal, toda su esencia viene de la música tradicional. Yo si creo que 

la música académica cuando llega aquí a Venezuela, tiene una gran influencia en las 

tradiciones que ya se manifestaban acá, entonces cuando llega Europa con su música, 

que trae la música africana, nace un merengue por ejemplo, el tambor, la 

combinación del tambor con el vals, salió el merengue, se hace una mezcla, es decir, 

el vals que es en 3 y el tambor africano que se tocaba en binario. El tambor africano 

se desarrolla en Cuba y salen los danzones,  lo que es la música Cubana que es 

música binaria, y aquí se hace una fusión de 2 elementos rítmicos, el vals que está en 

3 y la música africana que esta en 2,  nace el merengue, vino un loco por ahí… 

(Explicación de la combinación de los golpes). De hecho históricamente han habido 



 

 
 

 

tantas discusiones de que merengue es en 5x8, que si es en 6x8, otros dicen que el 

merengue… Tiene toda una polémica porque realmente en términos muy coloquiales 

ese tumbado del merengue tu no lo puedes especificar con exactitud, con una gran 

precisión, ¡es una cuestión de feeling!, sin embargo, ya con estás escrituras numéricas 

de las computadoras, yo estoy bastante cerca de que el merengue tiende mas al 5x8 

que a otra cosa, respetando todas las opiniones al respecto, el 5x8 para que tenga el 

feeling  del 5x8 debe llevar un acento en la 5ta corchea, (explicación cantada con un 

acento en la 5ta corchea), eso es lo que va a dar de pronto la sensación con un 

pequeño acento.  

     Hay mucho de historia, así que yo si creo que la música en líneas generales, las 

grandes obras del arte musical están basadas en la creación silvestre, por algo 

Beethoven dedica su música a la naturaleza, Debussy al mar, por ejemplo, todo está 

basado en la naturaleza de las cosas. El hombre sin tierra no es capaz de crear nada,  

el hombre sin su propia tierra sin su origen, yo creo que nosotros como venezolanos 

debería ser una obligación que se maneje el lenguaje, porque si tu no eres capaz de 

comprender su propia cultura, ¿Cómo se va a comprender a sí mismo? Yo creo que 

uno de los grandes problemas que tenemos, es un problema de identidad, yo conozco 

muchos casos y he tenido la suerte de conversar  con jóvenes adolescentes 

actualmente y muchos de ellos tienen ese problema, porque no saben a que adaptarse, 

con que identificarse, que soy, ¿Que es lo que hace que yo sea venezolano?, ¿La 

cédula de identidad?, ¿O lo que yo soy como cultura de ser venezolano? La 

idiosincrasia ¿Qué hecho me hace ser venezolano en si? No necesariamente tiene que 

ser comer arepa, además que es parte… Bueno comes arepa, comes caraota, ¿Por 

que? Entonces es ahí cuando viene el por qué de la caraota, por qué el comer caraota 

es ser venezolano,  ¿Qué es lo que nos hizo? ¿Por qué la cachapa? Porque en 

Colombia también comen cachapa, y lleva otro nombre (arepa de choclo) sin 

embargo, para nosotros es cachapa… ¿Por qué eso nos hace sentir venezolano? Ahí 

es donde está la cosa. Yo creo que por eso son tan importantes las manifestaciones 

artísticas, las manifestaciones de la música, el arte pictórico, las manualidades, lo que 

es la artesanía, los tejidos, el tipo de tejido, el tipo de artesanía que se hace, el trabajo 



 

 
 

 

de arcilla, eso son cosas que son importantes y es lo que te hace saberse que tu eres 

venezolano. También creo que en el caso de nosotros como músicos, donde nosotros 

estamos heredando una cultura, cuando nosotros estudiamos música académica, 

nosotros estamos estudiando otras culturas,  no solo en el caso nuestro estamos 

tocando violín, el violín porque nos gusta (es un instrumento bellísimo), fue el que 

elegimos por la razón que sea, pero cuando tu te conectas con ese instrumento, tu no 

solamente estás tocando ese instrumento y no solamente estás estudiando música, o 

estas estudiando las obras de Beethoven, que fue un compositor, Brahms, Bartok, 

Prokofieff, etc. Tu estás estudiando también lo que Mozart fue como cultura dentro 

de su país, tu estás estudiando la cultura de Beethoven, Mozart y Bach por ejemplo, 

que pertenecieron a una zona específica de Europa, por lo tanto ellos tiene una cultura 

de vida y nosotros sin querer, además de estudiar música, estamos estudiando una 

cultura de vida, ahora, ¿Cómo vamos a comprender esa música que es una cultura de 

una  país  o de una área determinada, en este caso el continente Europeo? Ahora, 

¿Cómo la vamos a comprender si no sabemos como se baila una polka alemana por 

ejemplo? Es muy difícil comprender, entones, la única forma que nosotros podamos 

tener una analogía de comprender, por ejemplo una hermosa articulación de Brahms. 

Por ejemplo, la negra Brahms, la forma como se toca, es muy diferente a la negra de 

Beethoven, sin embargo están tan cercanos, pero tu para poder comprender esas 

articulaciones, tu tienes que  comprender la esencia de su cultura, de su música.  

La única cosa ya a nivel experimental, es un comentario muy particular, que a mi me 

ha hecho comprender ese tipo de detalles, dígame el barroco que tiene tantas 

articulaciones, la música venezolana como es una arraigo silvestre, así como la polka 

o el vals de allá (Europa), el tradicional, me ha ayudado a comprender la música en su 

esencia y al yo comprender mi cultura y comprender como puedo tener acceso a esa 

parte silvestre de la música, a esa parte natural de la música, el de donde viene la 

música, el por qué viene la música, yo lo comprendí con la música venezolana, y la 

música venezolana me hizo comprender poder tocar, o por lo menos comprender 

como tocar la música de Beethoven o la música de Mozart,  porque por lo menos 

entiendo mi cultura, no solamente en el caso de nosotros debemos hacer música 



 

 
 

 

venezolana por esa razón, eso es un argumento que yo tengo no solo porque lo 

considero, sino que lo he practicado en mi mismo, es una cosa vivencial. Hay 

personas que hemos tenido la suerte de nacer con la música venezolana desde que 

nacemos, eso se convirtió en una manera de vivir, pero el que no tiene esa 

experiencia, debe buscar hacerlo, por encima de cualquier condición, solamente por 

el hecho de comprender la música en su máxima expresión, esa libertad, por ejemplo 

la improvisación es una cosa fantástica, como hacen los jazzistas, tener esa libertad 

expresiva, eso se logra con la música venezolana, cuando tu logras ese contacto con 

la música venezolana, de tener ese nivel de expresión, porque a la larga de lo que se 

trata es de expresar, de decir, de hablar, de tu manifestar tu mundo interior, cuando tu 

logras eso en la música venezolana, tu lo trasladas a la música académica,  puedes 

tocar con aquella libertad tanto como improvisar como lo hacen los jazzistas o como 

lo hacen los músicos que tocan música venezolana, eso es una cosa que se puede 

desarrollar, hay que abrirse acá un poco con eso, eso te va a permitir ser un músico 

amplio, y te vas a sentir muy bien. 

     Hay cosas vivenciales, yo tuve la suerte de nacer en una familia de músicos, mi 

papá fue fundador de los Antaños del Stadium y eso nos hizo a todos nosotros tener 

un contacto con la música venezolana desde pequeños, yo tocaba el cuatro desde los 2 

años. 

 

2.- ¿Cuáles son los recursos técnicos del violín que más utilizas en la música 

venezolana? 

Yo te puedo hablar en base a lo que yo he escrito para violín, yo por ejemplo, en una 

pieza que tengo que se llama Enseñanzas del pajarillo, hago un compendio de cosa, lo 

que hice fue trasladar motivos y alegorías rítmicas de la chacona, alegorías de 

algunos extractos de las sonatas de Ysaye, de los caprichos de Paganini, uso octavas, 

octavas digitadas, terceras, arpegios en un solo arco y escalas, trato de usar los 

elementos muy representativos a lo que se refiere a la dificultad del instrumento, por 

ejemplo, uso los arpegios como en el capricho 1 de Paganini, ese tipo de spiccato 

ligado, arpegiado, uso 3eras, 6tas, 8vas, 10mas y luego uso una especie de presto 



 

 
 

 

como el 4to movimiento de la sonata en sol menor (Bach) en la parte final, la coda 

final es como una especie de moto perpetuo permanente para trabajar distintos tipos 

de articulación en el arco, detaché y combinaciones de ligaduras, arcos 2-1. 3-1, ese 

tipo de cosas. Trato de usar la mayor cantidad de elementos posibles que han sido 

dolor de cabeza de los violinistas, traté de agarrar en esa pieza un motivo tan 

importante como es el pajarillo, el tema del pajarillo y lo asocié con temas 

académicos como haciendo entender que no hay ninguna diferencia temática y de 

tanta belleza como un pajarillo al igual que la chacona, es decir, que tu puedes hacer 

una correlación de lo que es la música como esencia, es un poco de lo que estaba 

hablando ahora, nuestra música es bellísima, es muy rica, las melodías de las 

canciones venezolanas, de los valses venezolano, es una cosa que te digo es tan bello 

como cualquier tema de una melodía mozartiana, solo que en lo que yo trato de 

escribir, lo hago para que nuestra música venezolana sea tocada como tocar Mozart. 

Tu no tienes por que tratar la música venezolana de otra manera, tu puedes usar una 

articulación como es el spicatto, un detache, articulaciones variadas y combinadas 

como las hay en el barroco tu las usas perfectamente en la música venezolana y va a 

sonar con el feeling y el swing de la música venezolana. Por ejemplo, en el caso de 

los merengues que son muy cortos, (ejemplo cantado de un merengue) la gente lo oye 

y lo piensa en una articulación muy corta, resulta que los merengues se oye corto, 

pero no se toca corto, hay que tocarlo  como una especie de detache articulado, 

porque ya de por si la música por su condición rítmica ya trae esa articulación, 

entonces esa confusión digamos psicológica de que porque la música tiene una 

estructura rítmica de esa naturaleza, se exagera cuando se hace demasiado corto y 

resulta que el merengue es muy melódico, yo te puedo remitir por ejemplo a unos 

merengues de Luis Laguna, que son merengues pero que tiene una línea melódica 

extraordinaria, Un Heladero con clase por ejemplo (cantos) eso es un tema muy 

melódico y es un merengue, hay su variable, vienen cosas mucho más ligeras, 

depende de lo que vayas a tocar por supuesto si hay algunos… Pero hay que cambiar 

la mentalidad de cómo tocar el merengue, hay el merengue caraqueño, el merengue 



 

 
 

 

rucaneado, que tiene que ver el rucaneo mas con el tempo que con la articulación, ese 

tipo de detalles... 

3.- ¿Qué aportes haces a la música venezolana con tu trabajo? 

Si creo que estoy haciendo un aporte, digamos lo que más se hace a nivel de 

ejecución de los músicos que están haciendo música venezolana en el caso de los 

violinistas, por lo general son  músicos que están aprendiéndose música que ya esta 

escrita y las usan e improvisan sobre ellas, ¿Me explico? Yo no, yo estoy escribiendo 

música para violín, en este caso y tratando de llevarla proponiendo una idea, no se si 

será valida, el tiempo lo dirá… Uno no puede decir, pero yo si creo que estoy 

realizando un trabajo que aporta al repertorio, llevando la música venezolana a un 

repertorio violinístico y eso es lo que yo estoy tratando de hacer, de hecho incluso 

hay un trabajo que hice hace mucho tiempo, hice un dúo concertante en un 

movimiento para violín y violoncello, hice incluso una pieza para cuerdas, siempre en 

el contexto venezolano, como una canción para cuerdas, y he hecho muchas piezas 

cortas para violín, vals, merengue, joropo, siempre en el contexto académico, tal cual 

lo que se escucha en el disco, tu oyes música venezolana, pero es música venezolana 

muy refinada y es  muy pensada porque no se debe perder lo que es la música 

venezolana, ahí en ningún momento tu oyes pérdida de lo que es música venezolana 

como tal, ahí no hay jazz, no escuchas fusión, es una música venezolana, solamente 

con elementos académicos que permiten llevar la música venezolana aun lenguaje 

diferente, pero sin perder su esencia, yo creo que ese es el aporte que yo estoy 

haciendo. 

 

  

 

 

Entrevista Eddy Marcano  

 

¿Cómo te inicias en la Música Venezolana? 



 

 
 

 

Como tu sabes yo soy de Margarita, me crié en Margarita, yo a los 5 años tocaba el 

cuatro y cantaba, por iniciativa de mi papá que le gusta mucho la música, tengo un 

hermano (Carmelo Marcano) con quien a esa edad, él tendría como unos 10 años 

conformábamos un dúo, él punteaba el cuatro y yo lo acompañaba con el cuatro, muy 

sencillo pero lo acompañaba… Ese dúo continúo hasta que yo tendría unos 10 años, 

el cuatro siempre lo toqué, de hecho en la actualidad lo sigo tocando, no de manera 

profesional sino que me quedó ese legado del cuatro. Entonces en esa temporada, lo 

que fue toda mi infancia, fue escuchando música venezolana, escuchando a Jesús 

Sevillano, escuchaba el Quinteto Contrapunto, escuchaba por supuesto la música 

margariteña de muy cerca porque cuando en todas las fiestas religiosas, todo lo que 

eran los velorios de cruz uno escuchaba música venezolana, en margarita muy poco 

había música foránea en esa época.  

Yo cuando iba a un acto lo que escuchaba era música venezolana, se presentaba que 

se yo, Francisco Mata y su Guaiqueríe que era el cantor de margarita que aún vive y 

está mayor. Entonces ¿Qué escuchaba yo ahí? Imagínate, Polo, jota, malagueña, 

merengue, joropo, vía oral escuchaba a los cantores o escuchaba a Beto Valderrama, 

¡eran la sensación! en ese ambiente yo me crié, cuando hacían actos en la escuela 

pues ¿Qué se hacía? Se cantaba música margariteña, se cantaba el Carite, la Lancha 

Nueva Esparta, que se yo… Había  un coro que hacía música venezolana, entonces la 

primera agrupación vamos a decir de tipo orquestal fue una pequeña estudiantina, que 

en la escuela en donde yo estudiaba Luisa Cáceres de Arismendi en La Asunción, en 

la mañana estudiaba y en la tarde funcionaba como una escuela de música, es cuando 

yo empecé después del cuatro a tocar mandolina, con el Maestro Beto Valderrama, se 

hizo un pequeño conservatorio, fue cuando empecé a leer música y entonces Rómulo 

Lazarde, Rony Inojosa y un grupo de maestro conformaron el Conservatorio de 

Música Claudio Fermín, que fue un compositor muy conocido en la Isla de Margarita, 

entonces ahí teníamos la práctica coral y en la nochecita se hacía como una pequeña 

estudiantina, con mandolinas, cuatros, flautas, clarinete y guitarra, yo después 

incursioné unos pocos meses en el clarinete, pero eso no tuvo mucho fruto.  



 

 
 

 

Después que transite en el cuatro y la mandolina, apareció la fundación de las 

orquesta a nivel de toda Venezuela, eso era en el años 1977-1978 y fue cuando 

comencé a tocar violín, ¿Qué pasó? Que por supuesto toda esa vivencia que traía de 

la música margariteña y obvia de la música venezolana, aunado a una costumbre de 

estar inclusive tocando frente al público desde niño, de mi papá enseñarnos valses, 

¡cántense estas y apréndete Castro margarita! Venía las visitas y ay los muchachitos 

con los cuatros, de hecho a mi no me gustaba nada eso, mira cuando venían las visitas 

para mi casa era lo peor, además que yo tenía un genio tremendo para eso, entonces, 

claro yo no conocía de otro tipo de música, sino esta música. Lilia Vera cuando fue 

para allá, el Cuarteto de los Naranjos, después escuché por primera vez una orquesta 

sinfónica que fue La Sinfónica Venezuela en una gira nacional que hizo y fue cuando 

escuché una orquesta e inmediatamente apareció la infantil, los núcleo y conocí el 

violín. ¿Qué pasó como te iba a decir? Por supuesto, la consecuencia es que cuando 

me dieron un violín inmediatamente dije: ¡Ah mira, esto se afina igual que la 

mandolina! ¿Qué va a pasar? Que todo lo que yo tocaba en la mandolina… Entonces, 

como allá no teníamos profesores así con gran frecuencia y la orquesta en realidad en 

sus comienzos era una cosa muy sencilla, evidentemente, lo que yo seguí 

desarrollando en el violín fue música venezolana, entonces cuando en la orquesta 

juvenil infantil se hacían cosas muy sencillas, yo tocaba en la orquesta típica… 

¡Imagínate violín! Tocaba música venezolana y desarrollé esa Guataca, el swing para 

tocar la música margariteña y toda esa cosa. 

 Armé mi primer ensamble allá siendo un niño, Opus de Venezuela se llamaba, era 

flauta, violín, cuatro, guitarra y contrabajo, ahí hacíamos nuestras composiciones, 

inventábamos cualquier arreglo, cualquier cosita muy sencilla pero siguió el contacto 

con la música venezolana. Después empecé a escuchar Raíces de Venezuela que nos 

llegaban los discos, Venezuela Cuatro que era el grupo del maestro Luis Laguna, 

Gualberto Ibarreto ¡Que en esa época era un ídolo! Esa era la música que yo tenía el 

contacto  más permanente y ¿Qué iba a suceder? Obviamente, cuando tocaba, tocaba 

era eso. Si hubiese estado yo viviendo en Alemania, hubiese nacido en Alemania o en 

cualquier otro país en donde hubiese tenido contacto con otro tipo de música, 



 

 
 

 

evidentemente estuviera tocando la música la de ese entorno (en el caso de haber sido 

músico), pero evidentemente la respuesta a tu investigación con respecto por qué yo 

hago música venezolana, es por eso.  

     Yo aprendí a querer esa música desde muy pequeño, ¿Por qué? Porque mi papá 

nos enseñaba,  nos enseñaba a cantar, nos enseñaba el por qué las letras, ¡eran letras 

muy bonitas! por ejemplo, hay un valse de Leonel Velazco que se llama Juliana y él 

nos decía: mira esa letra es dedicada a una señora Juliana, entonces uno se imaginaba 

la señora, se imaginaba a la plaza, letras muy descriptivas. Mi papá fue profesor de 

inglés, era educador, él canta muy bonito y que te la enseñara tu papá tenía doble 

significado, porque tu papá era el héroe, tú ejemplo, si te lo enseñaba tu papá era 

porque era bueno. Cuando tocábamos la gente nos aplaudía, tocábamos el Diablo 

Suelto en el cuatro mi hermano y yo, imagínate que cuando nosotros éramos pequeño 

en esa época (nos llamábamos el dúo Marcano), nos presentábamos en la concha 

acústica del hotel Bella Vista, en un programa de radio en vivo ¡Iba público y todo!  

nos presentábamos todos los sábado en vivo y radio margarita (que era quien en esa 

época hacía ese programa en vivo para salir por la radio), siempre traían un artista 

importante y los que representaban a Margarita con su música éramos nosotros, mi 

hermano y yo, ¡éramos unos niños! te estoy hablando de 7 y 8 años. 

Luego cuando apareció la orquesta, que conocía ya lo que es la academia, que es 

cuando me trasladé aquí a Caracas, conocí al Maestro Del Castillo y conocí a Octavio 

Rico y fue cuando entonces imagínate me ponen orden y me dicen: espérate un 

momentico, bueno todo lo que tu traes, toda esa información de música venezolana, 

pero para tocar violín académico pues se requiere de un trabajo técnico de escalas, de 

sonido, de depuración y es cuando yo tengo un contacto con la academia. 

 

2.- ¿Cuales son los recursos técnicos del violín que más utilizas en la música 

venezolana? 

    Yo encuentro una razón que es lo que te lleva a ti a hacer música venezolana sin 

distinción de que sea clásica o no sea clásica, sencillamente cuando tu adquieres una 

información de academia en el caso del violín de una técnica, como la que nos ha 



 

 
 

 

dejado el maestro José Francisco Del Castillo, solida, donde hay sonido, ¿me 

entiendes? Hay afinación, todo un legado de trabajo técnico que te depura como 

violinista, cuando lo llevas al plano de interpretar música venezolana, es un vehículo 

para hacer mejor música. Eso sencillamente es como agarrar uno de los vals de 

Kreisler, pero igual vas a agarras un vals de Leonel Velazco o de Vicente Cedeño o 

de Laudelino Mejías y le aplicas la misma técnica, lo arqueas igual como si estuvieras 

haciendo una obra académica, sencillamente la técnica lo que te permite es hacer 

mejor música, por supuesto yo siempre he tenido como una referencia muy grande en 

esto al maestro Toñito Naranjo que es uno de los grande flautistas del mundo y de 

aquí de Venezuela. Entonces ¿Qué hay ahí? Calidad sonora, calidad en la 

articulación, calidad de afinación, calidad del vibrato, conexiones, todo lo que uno 

utiliza cuando uno va a estudiar un Brahms, cuando vas a estudiar una sonata de 

Beethoven o un Ysaye.  

    Por ejemplo si vas a hacer un vals caraqueño del maestro Evencio Castellanos, 

tiene  unos valses hermosísimos y notas unas influencias del vals vienés, de ese vals 

colonial, elegante ¿no? Entonces tú inmediatamente conectas un vibrato hermoso, con 

una sonoridad dolce, tú tienes la información como para interpretar ese vals con tus 

características, tu dices: bueno, a este vals le voy a aplicar tal tratamiento, porque en 

la música venezolana al igual que en la música académica no se hace todo igual. Por 

ejemplo, vas  a hacer un merengue caraqueño que es el merengue rucaneado, que es 

el merengue que se usaba para el baile, el merengue bailable que lo hacían las retretas 

aquí y los Antaños del Stadium (cantos) que se hacía con redoblante y todo, si vas a 

hacer ese tipo de merengue no puedes aplicar un legato, tu tienes que hacerlo con la 

chispa, con la picardía. La mayoría de esos merengues tienen letras y tú tienes que 

conocer el texto, para llevar el texto a las articulaciones ( cantos) eso es corto, eso es 

spicatto o es balsato,  puedes hacer raya y punto para hacer contraste, hay algunas 

apoyaturas que escuchando la letra y con un cantante característico de eso tu puedes 

llevarlo al instrumento, pero ¿Qué te hace tener esa facilidad? Tener el conocimiento, 

porque una persona que no tenga técnica, que no tenga el conocimiento académico, 

tiene limitantes, porque a lo mejor en su cabeza está la idea pero no tiene las 



 

 
 

 

herramientas para llevar esa dialéctica al violín o la flauta o a lo que sea, llevarlo con 

la misma efectividad. 

     Cuando nosotros hacemos música venezolana vamos a la fuente y de ahí nos 

nutrimos, pero evidentemente se enriquece porque cae en manos de alguien que tiene 

una información muy valiosa que es la técnica, tú inmediatamente dices: eso lo puedo 

hacer con raya o lo hago con martelé, el señor ahí lo canta corto o lo canta largo, 

entonces yo voy a  aplicar un balsato o un sotille, que se yo ¡como tu quieras! En el 

caso de la música llanera por ejemplo, el pajarillo, que es lo que a ustedes más les 

gusta, o un San Rafael que son formas recias de la música llanera, entonces tu vas a la 

fuente, ¿Quién hace eso? Entonces escuchas a Lilia Vera cantando un pajarillo, 

escuchas la melodía, como ella canta el pajarillo, como es la melodía, entonces te vas 

por detrás y escuchas el arpa,  ¿Qué hace el arpa? Y si escuchas a Anselmo López 

tocando la bandola, ¿Qué hace la bandola?, ¿Qué hace el cuatro?, ¿Qué hace el bajo?      

Entonces tú te conectas musicalmente con todo eso y lo llevas al plano con la 

información técnica que tienes, ¿Cómo plasmar eso en el instrumento?  

     Por ejemplo, en el pajarillo que yo he grabado, si yo no hubiese estudiado 

imposible, ¡no lo pudiese hacer! porque a lo mejor tuviese la idea pero no tuviese las 

herramientas. ¿Qué hago? Me llevo ahí algo del Bach, digo: mira aquí podemos 

conectar del fandango español con Bach y con la música llanera, ¿El Bach por qué?  

Porque evidentemente es la influencia que nosotros tenemos de la academia, de lo 

que Bach nos ha enseñado a interpretar. O lo que uno ha aprendido de la academia, 

entonces tienes la facilidad de que (cantos del pajarillo) ¿Cómo yo voy a hacer eso? 

Aplico tal arco que ya yo he predestinado para eso, (cantos del pajarillo) que son las 

bases centrales del arpa o de la bandola, entonces lo llevo a una región del arco que te 

permita hacer eso. En el Tchaikovsky (concierto de violín y orquesta) puedes 

encontrar muchos pasajes que tienen mucha similitud, o sonatas de Ysaye o muchas 

obras que están escritas para el instrumento en el repertorio formal de uno, que tú 

dices: oyes esto lo puedo conectar con la música venezolana, ¡Alexis Cárdenas lo 

hace! ¿Por qué con mucha picardía Alexis hace pedazos de Brahms o de Ysaye o de 

Khachaturian? Muchos de esos compositores tomaron música popular de sus países y 



 

 
 

 

las plasmaron en sus obras, de hecho, este mismo fenómeno ocurrió con Bela Bartok, 

casi todos los elementos que Bela Bartok utilizó para su composición son de la 

música popular. A nosotros nos ha traído una gran cosa tener el contacto con la 

música académica o con la técnica del violín y en el caso mío, que me estás 

preguntando,  yo tuve previamente el contacto con la música venezolana, no fue que 

vino la academia y después la música venezolana, sino que yo nací en ese mundo, yo 

estaba sumergido y después cuando llegó la academia, ok, ¡bienvenida! pero siempre 

seguí haciendo la música venezolana y lo primero que yo hice en el violín fue la 

música venezolana, no fue precisamente Vivaldi, ni Bach. Después aprendí y ok que 

bueno que existe esa información. 

      Había muchos prejuicios aquí en Venezuela con respecto a eso, porque se decía 

que si hacías mucha música venezolana podía deformarse el hecho de estar 

estudiando en la academia, una cosa que eso me parece totalmente absurdo ¿Por qué? 

Porque si tu te dedicaras a hacer música venezolana y no te preocuparas por formarte 

quizás eso pudiera contribuir a que no cuidaras la afinación, la articulación, salieran 

acentos donde no hay, se inflaran notas, empezarán a aparecer problemas técnicos 

que una persona que no estudie evidentemente no los puede ver y eso si implicaría 

que académicamente no sea bien visto. Pero si tú te pones a ver y echas un panorama 

con artista de la talla de YoYo Ma por ejemplo, que ha hecho música brasilera, 

tangos, ¡ha hecho de todo! música latinoamericana y fíjate que él no siendo de 

ninguna de esas nacionalidades la hace pero porque tiene las herramientas. Ahora, 

nosotros aquí en Venezuela tenemos  la gran ventaja que amén de tener las 

herramientas, nacimos sumergidos en este mundo de la música venezolana. Inclusive 

cuando a mi me dicen: dame las partituras para aprendérmela, yo te puedo dar las 

partituras, pero es que la música venezolana no es nada más la partitura, la música 

venezolana se aprende a tocar en su esencia es en el hecho de la familia. Por ejemplo, 

en un cumpleaños, en una celebración que vienen los músicos sacaron sus 

instrumentos, tu abuelita cantó, tu mamá cantó, la tía canto, el otro cantó, viene un 

amigo que canta, sacaron la mandolina, esa vivencia tiene una carga muy importante 

a la hora de hacer música venezolana, porque es como una esencia de la identidad del 



 

 
 

 

ser venezolano, ¡claro que cuesta! La música venezolana rítmicamente tiene unas 

complicaciones muy grandes. Yo conozco muchos músicos que tocan 

excelentemente, pero los empieza a acompañar un cuatro ¡y se pierden! Claro eso es 

porque de repente falta un poco de lo que se llamaría el roce, el contacto, la vivencia 

de la parranda, ¿Cuantos sancochos imagínate tu no tuve yo en margarita de 

vivencias? y que ahí aprendí (risas) ahí me soltaban… ¡Tócate un valse! Y nadie 

sabía por donde la iba a tocar y te acompañaban, ¿Cuál? ¿Por donde lo vas a tocar? 

¿Re mayor? Y nadie había escuchado nunca que ibas a tocar y te acompañaban, 

¡imagínate tú ese nivel! ¿El tono? ¡No importa! Te acompañaban y te acompañaban 

bien… Básicamente yo voy a decir que a la final del cuento lo que vale es eso, ¡ese 

roce! Y bueno evidentemente la academia al final de todo este trayecto, te da el 

vehículo, es un vehículo para hacer mejor música sin duda alguna, pero eso no te 

limita en que te vas a deformar, inclusive yo con el tiempo desarrollé repertorio 

también académico, aprendí a hacer Brahms, Mozart, Beethoven, somos colegas en la 

orquesta y ¿Cuánto repertorio no ha hecho uno en la orquesta? Yo tengo ya 20 años 

en La Simón Bolívar ¿Qué no hemos tocado nosotros? Mahler, Bruckner, 

Shostakovich… oye en 20 años uno se entrena también académicamente con una 

orquesta, nosotros hemos tenido una dádiva muy grande aquí en Venezuela, y ¿Qué 

pasa cuando nosotros llevamos eso al plano venezolano? Bueno uno dice: oye pero 

esto se parece a Khachaturian, empiezas a detectar, mira como estos elementos se  

conectan a Bach con tantas cosas del llano. David Carpio, date cuenta que la música 

de David Carpio es Bachianas, eso es Bach por todos lados y armonía barroca por 

todos lados. 

     Ha ocurrido otro punto importante en el que hay que tener mucho cuidado que es 

la mezcla de la música venezolana, es otro mundo distinto. Hay otro punto que hay 

que aclarar en este caso que tú estás haciendo un trabajo tan importante, que me 

parece súper bien que lo hagas, sobre todo porque tú eres violinista, ¡en ningún 

momento hacer música venezolana le va a hacer daño a nadie! Al contrario te vas a 

encontrar una serie de respuestas importantísimas en el mundo académico, vas a 

poder entender muchas cosas por ejemplo del concierto de Sibelius, si tú te entrenas 



 

 
 

 

en la música venezolana por un buen rato, te vas a dar cuenta después cuando enfocas 

obras difíciles del mundo académico, vas a entender muchas cosas con más facilidad, 

no lo digo yo nada más, lo dice: Williams Naranjo, el maestro Toñito, el mismo 

Alexis, de hecho Alexis  Cárdenas cuanto toca lo hace con la misma solvencia técnica 

lo venezolano y lo académico, lo mezcla y hace lo que le da la gana. Hay otra cosa 

muy importante que debes reseñar y es que cuando tú tienes vivencias y tienes ese 

arraigo es como un juego, eso lo tienes tú, es como que yo te estoy hablando aquí y 

así agarro el violín, empiezo a tocar naturalmente, no hay poses, es más podemos 

estar halando aquí y yo empiezo a improvisar porque igual lo puedo hacer cantando, 

pero es porque yo nací en eso y tengo el entrenamiento. 

 

3.- ¿Qué aportes haces a la música venezolana con tu trabajo? 

¡Sonaría muy feo que yo lo dijera! pero si creo que aporto muchas cosas con la 

música venezolana. Yo siempre he hecho música venezolana y me sentiré orgulloso 

de hacer música venezolana, amén que hubo una época en que teníamos que hacerla 

hasta escondidos, porque no eran bien visto por nuestros maestros, ¿Por qué? Porque 

ellos pensaban que nos íbamos a ir nada más por ese lado solamente, no creo que lo 

harían por nada malo. Pero si en gran parte creo que hemos dado un aporte a la 

música venezolana, a la vigencia de la música venezolana en el instrumento, sobre 

todo porque el violín en Venezuela en lo que era el área de la música venezolana 

estaba como muy centrado en los violinistas que no tenían escuela, el violinero de los 

andes, en figuras como Pablo Canela, que fue una figura muy importante en Lara, que 

dejó un legado hermosísimo de piezas compuestas por ese señor, que grabó muchas 

piezas y que fue una de las personas que yo escuché mucho, cuando yo vivía en 

Margarita llegaba esa información (de Pablo Canela), pero que a nivel académico de 

los violinistas estudiados nunca hubo esa apertura como decir: es que alguien de la 

Sinfónica tal, de la orquesta tal hace música venezolana, ¡no había! porque era como 

rayarse que alguien del mundo académico hiciera música venezolana y sin embargo, 

yo creo que si contribuí a que ese hielo se rompiera, de hecho en el año 1996 que fue 

la primera vez que yo toqué de solista con la orquesta Sinfónica Simón Bolívar, que 



 

 
 

 

hice un concierto académico: el concierto de Bruch, que era la primera vez que tocaba 

con orquesta un concierto académico como tal, porque yo había hecho mucha música 

venezolana, pero nunca me había parado a tocar algo académico en frente de ustedes 

(tú tocaste por cierto)  y yo al final toqué música venezolana, ¿Por qué? Porque es mi 

discurso, es mi dignidad como músico, les demuestro que yo también puedo tocar 

música académica, para eso me entrené, para eso he estudiado y para eso he tenido 

los maestro que he tenido, pero también debo decirle que gracias a ese entrenamiento 

técnico y a esa escuela , también he creído en mi música venezolana y eso a partir de 

ahí, muchos jóvenes se han identificado con ese trabajo, inclusive, hace un buen rato 

que he estado haciendo música venezolana para discos, con Opus 4 que es un cuarteto 

de música instrumental, proyecto con David Carpio y Orlando Cardozo, con Arcano y 

después con Arcano, ahorita estoy haciendo producciones como solista y si creo que 

el violín en Venezuela como tal, de hecho la producción que yo estoy haciendo se 

llama Venezuela en Violín, que es identificar el país con un instrumento que no es 

Venezolano, pero es dejar un precedente y es que el violín en Venezuela además de 

Pablo Canela, de los violineros de tintorero y toda esa gente que eran visto como algo 

muy típico y cuando uno el académico tocaba eso inmediatamente te etiquetaban, 

cosa que no me parece mal pero una cosa no tiene nada que ver con otra porque 

evidentemente esos señores no tuvieron el contexto de una academia, en el caso 

nuestro, el académico, el que estudió, el que tuvo la dádiva de estar cerca del Maestro 

Del Castillo y de tantos otros maestro, que tuvimos la suerte de ir al exterior a hacer 

cursos y entrenamientos a nivel técnico, nos honra muchísimo que si pudimos abrir 

un camino, dejar una brecha abierta para las nuevas generaciones y como una 

referencia, como un legado. Tan es así que yo te comentaba que el año que viene voy 

a estrenar un concierto en Estados Unidos, en la Universidad de Utha, con el Maestro 

Sergio Bernal que ha escrito un concierto dedicado a mí, basado en lo que yo he 

hecho en música venezolana, eso me da una satisfacción muy grande porque es como 

corroborar que mi camino estuvo claro, que yo he estado claro con lo que he querido 

hacer y por supuesto no te puedo dejar de decir que he recibido críticas y resulta ser 

que a mi eso me parece una tontería, porque evidentemente nadie sabe hasta ahorita 



 

 
 

 

que yo te lo estoy revelando a raíz de que tu me preguntas ¿por qué tú haces música 

venezolana? Porque mucha gente pudiera decir: porque es moda, pero ahora que tu 

me lo preguntaste te estás enterando que es que eso ha sido parte de mi vida, de mi 

crianza. Yo crio a mis hijos en un contexto y ellos van a responder a eso y yo me vine 

aquí y no había una referencia en Caracas, que yo pueda decirte que estoy siguiendo 

la línea de alguien. A mí me tocó con otros colegas como David Moreira y Alexis 

(Cárdenas) imponernos, y así muchos: Williams Naranjo, que además de ser 

violinista toca bandola y toca el cuatro. Date cuenta que todos los que hacemos esto 

tocamos otros instrumentos, no tocamos el violín  nada más ¡y echamos nuestra 

cantadita también! (risas). Yo si creo que hemos aportado, el violín en la música 

venezolana tiene un espacio muy bonito ahorita, inclusive José Scolaro es alumno 

mío ahorita en la Cátedra de Música Venezolana que ahora el IUDEM en donde 

también doy clase. ¿Cuándo en una universidad había una Cátedra de música 

venezolana? ¡Jamás! ¿Me entiendes? Y esos cambios los ha ido dando el tiempo. De 

hecho yo sueño con hacer una Cátedra de interpretación de música venezolana a nivel 

de un conservatorio y donde los violinistas así como te enseñan a tocar Bach y a tocar 

Beethoven,  tú aprendas a tocar música venezolana con la academia, que yo te pueda 

decir: Mira Mercedes en este trimestre vamos a hacer música llanera y que tú 

aprendas a tocar  San Rafael, quita pesares, pajarillo y tú te entrenes violinísticamente  

en esa área. Que bonito sería que viniera gente de otras latitudes a aprender de nuestra 

música con academia, y eso es parte de toda la transformación que ha tenido el 

sistema de esta revolución musical que ha tenido Venezuela con las orquestas. Y en 

las orquestas yo he sentido que de alguna manera nosotros hemos impactado, cuando 

yo voy al interior me doy cuenta, siempre que voy a tocar o a dirigir, se me acercan: 

mire profesor quiero que escuche un ensamble que tengo de música venezolana, en el 

Táchira, Coro, Barquisimeto, Valencia, Mérida, Bolívar, en casi todos los estado los 

niños tienen un ensamble, quiere decir que en la tarde aprender con Beethoven, 

Vivaldi y Locatelli y en las noches juegan con merengue y joropo, eso es una cosa 

que la hemos causado los que hacemos música venezolana y ni hablar de Toñito 

Naranjo, Luis Julio Toro y obviamente de todas las personas importantes que están 



 

 
 

 

haciendo música venezolana, ¿Cuántos jóvenes no se ven identificados con Alexis?, 

¿Cuántos jóvenes no se ven identificados en el maestro William Molina en el cello?, 

William grabó en el último disco conmigo, que nadie sabe que William hace música 

venezolana, la ha hecho toda la vida, la hace de una manera extraordinaria y estoy 

seguro que cuando la gente escuche a William tocando música venezolana, va ha 

haber más de un cellista, que va a salir tocando ese tema, por decir algo ¿No?. Todo 

ha sido también como tener clara la identidad, de lo que uno quiere ser, de lo que uno 

cree que puede perpetuar con su labor, cuando no se tiene claro eso, existe la duda: 

¿Será que gusta?, ¿Será que no gusta?, basta que uno sea feliz con lo que uno hace, 

para convencer a los demás, yo estoy totalmente claro, de hecho ahorita tengo un 

programa en la Radio Nacional de Venezuela que se Llama Cantante y Sonante donde 

hago difusión de música venezolana e impulso desde ese escenario a los músicos y a 

los cultores, porque nuestra música es una cosa maravillosa, desde Maracaibo hasta el 

Oriente tienes cualquier cantidad de formas musicales extraordinarias y complicadas 

una más que la otra, eso mezclado con todo lo académico y todo lo que está 

sucediendo a nivel de los ejecutantes y a nivel de ensamble, es impactante, inclusive 

hay un colega en Perú, que escuchó mi trabajo con Arcano, cuando fuimos a hacer 

una gira allá y hace cuestión de un año me envió su disco, que se inspiró en nosotros 

para hacer su disco con música peruana. Igualmente en Colombia, yo fui a tocar 

como Concertino invitado con la Sinfónica de Bogotá hace un año y medio y después 

de un ensayo, me invitaron unos colegas a escuchar un ensamble y resulta ser que era 

la música de Arcano que estaban tocando, ¡Imagínate tú! ¿Hasta donde puede 

impactar la música que nosotros estamos haciendo? Hasta las fronteras hemos 

cruzado con todo este cuento. 

 

 

 

Entrevista Eddi Cordero 

1.- ¿Cómo te inicias en la Música Venezolana? 



 

 
 

 

Me inicie gracias a un seminario que hubo aquí cuando yo estaba en la juvenil de 

Caracas, un seminario de música venezolana que las clases las impartían un grupo 

llamado arcano. 

 Antes de la música clásica me inicié en la música venezolana, porque yo nadaba y el 

profesor de natación daba clases de cuatro y mi mamá le gustaba la clase de cuatro 

entonces ella le pagaba para que fuera a darme clases individuales de cuatro a mi 

casa. Después ese mismo profesor se llama Jesús Ardila, él me habló de unos cupos 

que estaban abriendo para niños acá en el Conservatorio de Música Simón Bolívar y 

fue ahí donde yo me inicié, él fue quien me echó ese empujón además que mi abuelo 

también es músico y me apoyó mucho, el tocaba el saxofón en la orquesta de Porfi  

Jiménez y tenía una orquesta de jazz. Luego empecé en el conservatorio música 

orquestal, nunca abandoné la música venezolana por esas clases que recibí al 

principio, siempre era metiéndole algo venezolana a lo clásico y al revés algo clásico 

a lo venezolano. Un día me acuerdo que estaba aquí en el conservatorio estudiando y 

se me acerca Xavier Perri me dijo para leer una cosas, las leímos, nos gustó, nos 

quedamos, ensayamos, montamos y de ahí salió el primer  grupo que se llamó El 

Desquite, ese nombre lo puso Hernando, era Contrabajo, guitarra violín, cuatro y 

oboe. Después de unos años nos escucharon los que en ese tiempo se llamaban 

Arcano con Eddy Marcano y Andrés Eloy, Pedro y David. Nos enseriamos más, 

Hernando se fue a estudiar a Alemania y después metimos un clarinete, nos 

empezamos a llamar Pentacorde.  

A Encayapa llego porque un día en el ensayo de orquesta se me acerca Demian y me 

dijo: ¿Eddi tu puedes tocar un día con nosotros porque el violinista no puede? Yo le 

digo: si, pero ¿qué tipo de música tocan? Es música venezolana, pero es otra cosa, a 

mime gustaría que leyeras la música y fuimos a un ensayo en casa del bajista, yo no 

conocía a ninguno, nada más a Demian, casi todos ellos eran del Iudem y yo nunca 

los había visto. Leí las partituras, al principio me enredé un poco porque era otra cosa 

como me dijo Demian, pero me gustó y a ellos también. Hasta que toqué una vez y 

otra vez hasta que me quedé en el grupo.   

 



 

 
 

 

2.- ¿Cuales son los recursos técnicos del violín que más utilizas en la música 

venezolana? 

En la música venezolana para tocar un pajarillo, por ejemplo, la técnica se basa en la 

búsqueda de imitar la sonoridad del arpa. Uno tiene que oír mucha música y en este 

caso el arpa es muy importante porque de ahí salen los golpes. Uno la técnica la 

mezcla, busca efectos, de hecho el violín no es un instrumento propio de la música 

venezolana, se ha ido metiendo. Uno mezcla lo que ha ido aprendiendo en la escuela 

y lo mezcla con lo que escucha, porque es como en la música clásica, uno escucha 

versiones muy diferentes de una misma obra, algunos hacen unos arcos otros cambian 

las articulaciones. Lo mismo ocurre en la música venezolana, uno escucha por 

ejemplo El Diablo Suelto y un flautista lo hace ligado, otro flautista lo hace corto, y 

lo mismo ocurre con el violín lo puedes hacer spicatto, lo puedes hacer detaché por 

eso es necesario pienso yo es necesario aprender la técnica del instrumento y eso uno 

lo introduce dentro del mundo popular. 

 

3.- ¿Qué aportes haces a la música venezolana con tu trabajo? 

Todos hacemos un aporte, igual que a mi me ayudaron personas como Eddy 

Marcano, Alexis Cárdenas, Williams Naranjo y muchos otros con él trabajo que ellos 

ya habían hecho, yo lo estoy haciendo también, me han llegados muchachos del 

núcleo de montalban, del interior del  país y preguntan digitaciones, como logro tal 

cosa, como puedo hacer para improvisar o los tempos de los temas y eso me gusta, 

niños y hasta personas mayores que yo se me acercan para que los oriente. Encayapa 

me ha ayudado mucho en eso, hay cometarios muy buenos acerca de lo que hago, ya 

que es una mezcla de música venezolana con ritmos más modernos. Se me ha hecho 

difícil porque las partes de violín no existían, tuve que ponerme a hacerlas, definir las 

articulaciones dependiendo de lo que hacían los demás instrumentos,  

 

Entrevista Miguel Nieves  

1.- ¿Cómo te inicias en la Música Venezolana? 



 

 
 

 

      Me inicie en la música popular por mi padre, porque él es guitarrista, nació en 

Carora, a su vez él empieza en la música por mi abuelo que también fue músico 

violinista. Mi papá empezó a tocar en un trío de guitarras y hacían boleros tipo Los 

Panchos, primero fue músico popular y después se vino a Caracas a estudiar guitarra 

y él nos inculcó la música popular venezolana y entonces desde mis comienzos en el 

violín empecé a tocar valses larense: el Ausente, Como Llora una Estrella de Antonio 

Carrillo, valses sencillos para interpretar en el violín y así empecé en ese camino. 

Luego aprendí a tocar el cuatro y siempre he estado en contacto con la música 

venezolana en mi quehacer como músico. Siempre que voy a mi casa en 

Barquisimeto nos reunimos mis tres hermanos que también son músicos yo a tocar 

música venezolana. 

 

2.- ¿Cuales son los recursos técnicos del violín que más utilizas en la música 

venezolana? 

Al comienzo tocaba cosas sencillas, valses sobretodo. Ahora la música que se ha 

compuesto como la de Pablo Camacaro, Paul Dessene que ha compuesto obras muy 

difíciles de interpretar, tan difíciles como cualquier obra clásica del repertorio de 

violín y hay que usar toda la técnica del violín, un ejemplo es Alexis Cárdenas que ha 

grabado discos en donde a la música venezolana le ha metido elementos técnicos 

como el ricochet, el spiccatto volante por ejemplo, ha llevado la música venezolana a 

altos niveles de virtuosismo. 

 

3.- ¿Qué aportes haces a la música venezolana con tu trabajo? 

Si hay un aporte, por lo menos para nosotros los venezolanos que nos criamos oyendo 

estos valses,  vemos que hay un auge por la música venezolana en este momento, creo 

que estos grupos como: Gurrufío, El Cuarteto que han llevado a comercializar la 

música venezolana que antes no era muy oída, creo que ahora los jóvenes y los 

estudiantes de música se interesan más por la música venezolana, además que muchos 

son alumnos de Toñito, de Luis Julio. Lo mismo pasa con Alexis que es uno de los 

mejores violinistas del país y que muchos de nosotros queremos imitarlo. Algo que 



 

 
 

 

creo que es muy importante que me aportó la música venezolana es el sentido del 

ritmo y si tú lo desarrolla practicando la música venezolana se te va  a hacer mucho 

más fácil tocar otras cosas. Si tú aprendes la armonía en nuestro instrumento típico 

que es el cuatro te abre un mundo de posibilidades para la improvisación por ejemplo. 

 

Ollantay Velasquez 

1.- ¿Cómo te inicias en la Música Venezolana? 

Generalmente uno se inicia en la música venezolana cuando estás rodeado de un 

ambiente de músicos populares, yo tuve la oportunidad de conocer en Puerto La Cruz 

antes de venirme a Caracas a un grupo de persona que hacen música popular 

excelentemente bien y digamos que a medida que fue pasando el tiempo uno se fue 

involucrando y codeando con toda esa gente. La música venezolana viene con la 

experiencia a la hora de tocar, quizás no todos los músicos académicos lo logran 

porque no están metidos de cabeza en lo que es la música venezolana, acuérdate que 

la música venezolana también requiere de cierto estudio y destreza, aunque más que 

la destreza es adquirir un patrón rítmico y melódico que uno se va acostumbrando. La 

música venezolana tiene varios patrones que al igual que la música clásica son los 

estilos. A medida que va pasando el tiempo uno se va acostumbrando y escuchando 

bastante música tocada por otras personas uno va aprendiendo y fogeándose. Yo 

también toco la guitarra, la aprendía tocar porque mi papá es guitarrista, él hacía 

música venezolana y yo lo escuchaba muchísimo y él me enseño canciones típicas del 

repertorio de la guitarra. Para mi lo más esencial en la música venezolana es la 

costumbre de estar montado con un buen ensamble, un buen grupo de personas que 

hagan esa música y te vayan enseñando, evidentemente eso requiere de una 

perfección de un estudio fuerte si lo quieres llegar a tocar a un alto nivel como por 

ejemplo Alexis Cárdenas, que es una persona que esta metido en el jazz y ha 

fusionado la música venezolana con el jazz y le ha ido muy bien, aparte del nivel 

técnico que tiene como violinista. 

2.- ¿Cuales son los recursos técnicos del violín que más utilizas en la música 

venezolana? 



 

 
 

 

Realmente uno utiliza todo los recursos que uno puede tener como músico y 

violinista, no solo el conocimiento de la técnica del violín, sino también esta el 

conocimiento que uno pueda tener de la parte teórica de la música a la hora de tocar 

un ritmo, a la hora de tocar una melodía con una buena interpretación musical, viene 

siendo casi lo mismo pero con ese patrón venezolano y bueno el swing viene cuando 

uno se fogea con tantas personas que lo hacen muy bien.  

 

3.- ¿Qué aportes haces a la música venezolana con tu trabajo? 

Si, además que es importantísimo que nosotros como venezolanos difundamos 

nuestra propia música, así como lo hicieron los europeos con nosotros, nosotros 

también debemos hacer lo mismo con ellos, no solamente con los europeos sino con 

el resto del mundo. Fíjate que Brasil tiene un enorme potencial de música que ellos 

han sabido explotar muy bien, el argentino… Creo que como venezolanos que somos 

y mensajeros de nuestra música debemos impartir una carrera obligatoria para 

difundir nuestra música, yo creo que eso es importantísimo, no solamente dentro de la 

parte musical sino del marketing, poderle expresar a los patrocinadores que los 

necesitamos en la música venezolana. Existen varios caminos gracias a las Leyes que 

se han implementado en el país últimamente que nos ha permitido a nosotros como 

intérpretes de la música venezolana difundirla mucho más fácil y se está apoyando 

muchísimo. Entonces, uno ahí como músicos y profesionales podemos aprovecharlo. 

La música venezolana tiene una riqueza dentro de la música, que a ti te permite 

adquirir ciertas habilidades que a cualquier músico académico se les puede hacer 

complicado dentro de una orquesta sinfónica, por ejemplo la improvisación, ella es 

esencial para cualquier músico porque te ayuda desarrollar mas el oído, el sentido de 

la armonía, de la melodía. 

 

 

 

Peyber Medina 

 



 

 
 

 

1.- ¿Cómo te inicias en la Música Venezolana? 

En mi familia por parte de mi abuela que ya murió, son como 5 hermanos y todos 

eran músicos de oído. Todavía tengo un tío de 87 años y ¡todavía toca violín! Es 

violinero… Lo más cómico es que él me dice que ojalá él tocara violín como yo y yo 

le digo que ojalá yo tocara como tú! Él empieza a tocar y eso es canción tras 

canción… Mis inicio vienen de la familia y yo crecí viendo eso, mi mamá tocaba 

piano, mi hermana toca violín y dirige coros. Ella y yo fuimos los únicos de la familia 

que seguimos por la senda académica.  

 

2.- ¿Cuales son los recursos técnicos del violín que más utilizas en la música 

venezolana? 

Lo que pienso es que a diferencia de la gente que toca por oído, tiene limitaciones de 

técnica, en cambio la persona que ha estudiado, tiene todos los recursos como: las 

escalas, los conciertos… por lo menos Eddy Marcano usa muchas cosas de Vivaldi o 

de los conciertos de ha tocado, tiene mucha influencia de Grapelli, el mismo Alexis 

Cárdenas, todos ellos usan las técnica académicas. Personas que han estudiado en 

escuelas y conservatorios tantos años utilizan en la música venezolana todo eso que 

han aprendido. 

 

3.- ¿Qué aportes haces a la música venezolana con tu trabajo? 

Si claro, uno agarra un tema y puede hacer tantas cosas… Sobre todo en la parte 

musical. Hace arreglos por ejemplo, se tocan en distintos instrumentos y siempre va a 

sonar diferente y lo más importante de todo es que es música que está quedando a la 

disposición de nuevas generaciones que se interesen en tocar música venezolana. 

 

 

 

 

Alexis Cárdenas 

1.- ¿Cómo te inicias en la Música Venezolana? 



 

 
 

 

¡Como la gran tradición de  todas las ciudades de Venezuela! La parranda, la 

tertulia. Con mi papá empecé a tocar música venezolana en las fiestas, incluso antes 

de empezar a hacer un trabajo de base técnica; cuando empecé a trabajar los estudios 

del método Ricordi, los del Sitt o los de Kreutzer, ya yo tocaba la música venezolana;  

los valsecitos… Recuerdo Lluvia, Como Llora una Estrella. Yo tenía 8 años; lo 

maravillo de todo eso, como en el método Suzuki; empiezas a tocar melodías antes de 

saber como hacerlas, en eso se basa. Yo tocaba antes de hacer un trabajo técnico, ya 

tenia el vínculo directo, sentía el placer por hacer música venezolana, de guataca ¿no? 

Como decimos… Ya yo trabajaba mis valsecitos, porque sabía leer música también... 

Bueno, afortunadamente antes de empezar a tocar el violín ya leía un poquito y no 

toco otro instrumento aparte del violín. Los músicos académicos que no están 

dedicados sino que tienen contacto con la música popular aquí, que hacen clásico y 

popular, casi todos tocan otros instrumentos o por lo menos el cuatro que es un 

instrumento que puedes desplazarte con él sin problema; es práctico como el violín en 

la ópera en el periodo clásico… Que el director tenía su violincito para dirigir la 

orquesta, bueno el cuatro es práctico porque tienes en el un piano portable.  

La academia llegó a mi vida muy lentamente, primero tenía un profesor 

argentino, me enseñaba en Maracaibo. Bueno no podemos olvidar la parte de los 

mariachis, porque mi papá era mariachi, él fue el capo de los mariachis en Maracaibo 

y yo empecé a tocar en los mariachis mas o menos a los 10 u 11 años; al mismo 

tiempo que seguía estudiando violín clásico con este maestro argentino que formaba 

parte de esa bella época que se vino con el dólar a Bs. 4.30 a la Orquesta Sinfónica de 

Maracaibo que fue una de las mejores. Ese maestro fue quien me formó. Luego 

empecé a estudiar seriamente con Del Castillo, que fue quien me dio más estructura, 

eso fue a los 12 años de ahí abandone la cuestión popular de los 12 o 13 años corté 

por completo lo popular y lo retomé a los 17 años porque me fui a New York; estuve 

estudiando solamente violín clásico y cuando regreso a Venezuela entre los 14 y 18 

años fue que empecé a interesarme un poco en la música venezolana. Gracias a la 

amistad con Eddy Marcano quien me metió un poco en ese mundo. Eddy Marcano, 

digamos que es el primer violinista en este país que ha hecho clásico y que se dedicó 



 

 
 

 

también a la música popular y que fue una influencia fuerte. Imagínate que en la 

época que él empezó a hacer música popular todo el mundo se burlaba de él… La 

gente decía: el violincito ese está chévere, pero no puede tocar un concierto de Max 

Bruch “. Pero él fue el primero, fue el primero en esto. Nosotros éramos vecinos, él 

vivía en Parque Central y yo en Parque Carabobo y nos reuníamos casi todos los fines 

de semana, me acuerdo que venia David Carpio, en esa época él tenía un grupo que se 

llamaba Opus 4, después Solo 3 con David Carpio y Orlando Cardozo, siempre 

teníamos un vínculo, intercambiábamos música, él me hacia escuchar gente como 

Barquisimeto 4, Luis Laguna que yo no conocía, fue un vinculo fuerte con la música 

tradicional.  

Yo me interese en el jazz como a los 21 o 22 años con Bill Evans, el primer 

disco que yo escuche de jazz fue Bill Evans, fue un poco tarde en realidad, ¡muy 

tarde! y fíjate que hoy en día a los 31 años me pienso dedicar de lleno no al jazz sino 

a la improvisación. Yo pienso que eso es fundamental, ya tengo mi método, hay un 

libro maravilloso que se lo recomiendo a todos los muchachos de este país que 

quieran improvisar, si es jazz específicamente, ¡ese es el libro! es como la biblia… Se 

llama: El Tesoro de las Escalas, es de un señor gringo-judío de los años 40 Silinsky 

algo no recuerdo bien el nombre…es un método interesantísimo. Claro, lo que yo le 

recomiendo a la gente o a los venezolanos que quieren hacer música tradicional y se 

quieren meterse un poco con el Jazz, es que el Jazz puede ser una trampa también, 

porque son códigos muy específicos.  

Lo que creo que hace falta con la música popular venezolana es creación, hay 

que crear, hay que hacer cosas nuevas, por supuesto que el jazz es un gran recurso 

para la improvisación porque esta todo muy  formatizado, hay códigos muy 

específicos. Imagínate tú Coltrane, Charlie Parker, o  todos esos grandes 

improvisadores… Hay que chuparse un poquito eso. 

Cuando vayas a tener acceso a esa información tienes que tener muy claro 

primero de donde viene  las bases de la música venezolana, lo que es el joropo, lo que 

es el merengue, el joropo oriental que para mi es de los más fascinante, todos los 



 

 
 

 

tambores, primero que todo  hay que tener una base con respecto a eso, saber bien de 

donde viene el rollo… 

 

2.- ¿Cuales son los recursos técnicos del violín que más utilizas en la música 

venezolana? 

Mira yo tuve un encuentro con un músico que se llama Richard Galliano, que es con 

quien estoy tocando ahorita, es una estrella internacional del acordeón jazz, el 

acordeón que no es un instrumento muy bien visto en cualquier parte del mundo, el 

acordeón es un instrumento de segunda o de tercera quizás y este señor le ha dado 

una carta de nobleza a ese instrumento y para mi fue un gran encuentro porque te 

estoy hablando de una artista del nivel de Bill Evans. Realmente un tipo que ha hecho 

la historia en el acordeón y en el jazz. Lo que yo he aprendido con él es que los 

jazzistas y no necesariamente él, porque él no viene del jazz, viene de la mussette 

francesa, es mucho más libre. Lo que quiero decir con todo esto es que  estar tocando 

con una persona como él te da una libertad porque no hay límites en la creación 

artística y una vez que tú tienes medios técnicos para expresarte, ¡no hay límites! 

Tienes que empezar a ver otras cosas como la pintura, la literatura, tratar de buscar 

otras formas de artes en las que tu puedas ser tan libre como en la poesía, como en la 

pintura. En la música hay muchas cosas a priori y sobre todo en los músicos que 

vienen del mundo clásico, que estamos regidos por el texto, por una tradición, por 

una historia. Entonces, para mí el más grande aprendizaje que yo he tenido con esta 

persona es eso, es que cuando sales al escenario puedes hacer un concierto de una 

hora y media improvisando, ¿sabes? Haciendo música que venga de lo que te salga… 

¡y eso es fascinante! Hay que estar muy abierto para eso, claro, también hay que tener 

un instrumento que te permita hacer ese tipo de cosas, el violín no es un instrumento 

armónico, ni polifónico, el acordeón, el piano y la guitarra lo son. El violín tiene que 

estar acompañado, estamos obligados a tener acompañantes, es un cantante... 

El trabajo de las escalas es importante, porque toda la música occidental esta basada 

en las escalas ¿no? Es un  sistema lógico y que hay que trabajar, pero es cierto que 

ahorita, hoy en día en mi carrera me siento muy cómodo con mi instrumento y sigo 



 

 
 

 

siempre trabajando un sistema técnico muy personal que hago todos los días para 

estar en forma. El famoso cuento de Oistrakh que dice: “la técnica se tenía que 

trabajarla duro para después olvidarla…” Bueno no se como olvidarla, hay que estar 

todo el tiempo con ella. 

 

3.- ¿Qué aportes haces a la música venezolana con tu trabajo? 

Mira en este momento me encuentro haciendo un disco, ¡estoy muy contento! Un 

disco latinoamericano, una especie de itinerario con todo lo que yo he hecho, te dije 

que empecé a tocar música venezolana como a los 8 años, después toque mariachi, en 

París conozco a Richard Galliano y toco tango, luego me metí con el jazz. En este 

disco lo que yo quiero plasmar es un itinerario de todo lo que he hecho. Hay 2 

caprichos de Paganini con ritmos latinoamericanos, el capricho 4 por ejemplo lo toco 

como una milonga. Te hablo de ese itinerario porque ¿qué pasa? Yo he tocado jazz, 

hay temas de gente como Toots Thielemans en mi disco. He tocado tangos y hay 

temas de Piazzola; he tocado Choros con los músicos brasileros en París. Está 

Hermeto Pascual, toda la gente que me ha influenciado, la gente que he escuchado 

toda mi vida desde que estoy apasionado con la música. Entonces, es un disco muy 

importante porque es como cerrar ese ciclo de todas mis influencias. 

El próximo disco que yo piense hacer, tiene que ser un disco de Da Capo al fine: 

Creación,  esa es mi aspiración porque yo creo y lo he hablado con algunos 

compositores venezolanos que son los que yo más respeto y admiro que son: Juan 

Carlos Núñez y Paul Dessene. A la música venezolana hay que darle un vuelo, 

porque tenemos mucho material, pero es muy difícil sacar la música de su tradición, 

de sus raíces, porque hay mucho confort con respecto a lo que es la música 

venezolana y a la creación venezolana. Se sigue tocando Pajarillo porque a la gente le 

encanta y esta bien, pero ¿hasta cuando vamos a seguir tocando el pajarillo? El 

problema es que al joropo hay que darle una ventana a la modernidad, hay que 

liberarlo y eso solamente a través de la creación de temas nuevos, estructuras nuevas, 

nuevas armonías. ¿Que es lo que pasó en el flamenco? Para mi, el flamenco es el 

primo del joropo, pero evolucionó muchísimo más con gente como Paco de Lucia o 



 

 
 

 

Vicente Amigo, Tomatito, Camarón… te estoy hablando de los últimos 30 años el 

flamenco que conocemos hoy en día es el resultado de una evolución increíble. 

Todavía el joropo no es universal, todavía no lo es y podría serlo y ese es mi reto, el 

próximo disco, será un disco de creaciones con merengue, joropos, joropo oriental, 

tambores, calipsos, pero con mi sello personal, con mi universo. 

Realmente la carrera de solista no permite que me dedique a la docencia, yo quiero 

hacerlo,  pero si yo doy clase que no te quepa la menor duda que va a ser aquí en 

Venezuela, porque no me interesa hacerlo en ningún  otro sitio. Primero porque estoy 

convencido que los jóvenes que quisieran estudiar conmigo estuvieran muy 

interesados en la visión que yo tengo de lo que es la música, que es una visión 

totalmente libre. Yo se que Bach es una época. Mozart tenía peluca, hay que entender 

ese tipo de cosas, son códigos, pero estamos viviendo otros tiempos. El músico actual 

tiene que entender que hay que comprometerse con otras cosas. Si quieres dedicarte a 

ese repertorio está genial, es fantástico pero la música está tomando otra dirección. 

Yo tenia 18 años cuando hice el Pajarillo que desde esa época no he dejado de tocar y 

yo me inspiré en el cuatro. Yo no toco cuatro, charrasqueo un poquito, te puedo hacer 

perfectamente la mano derecha pero no la izquierda. Tengo un proyecto ahorita, por 

supuesto que he hecho otras osas, a mí me encanta el joropo creo que es una de las 

cosas que más gusta de la música venezolana, en todas las formas: el San Rafael, El 

Quitapesares, La Quirpa, Carnaval… y el proyecto que tengo y que se lo voy a 

plantear al Dr. Abreu es un método de violín en donde voy a escribir todo ese 

lenguaje que me ha inspirado el imaginario sonoro venezolano. Un estudio que se va 

a llamar: El arpa, otro La bandola, no serán muchos, quizás 6 estudios del violín 

venezolana, tipo caprichos, como la Escuela Moderna de Wieniawsky, que son temas 

famosísimos de su época, pero con el Sautillé, el Stacatto. 

El contacto con cualquier tipo música popular te causa un placer inmediato, un 

vínculo con el placer que a veces se pierde con la música clásica, con la partitura, con 

el texto, con una cantidad de convenciones y de tradiciones que hay cumplir y te 

pierdes de lo esencial. Entonces, después recuperas un poco eso y tratas de ponerlo en 

la música  clásica y alucinas, ¡te liberas! 



 

 
 

 

Una de las ventajas que yo tengo es que mi pareja es musicólogo, entonces me he 

sumergido mucho en el mundo de la investigación, de la etnomusicología y a 

entender cuales son las bases históricas, musicológicas de nuestra música y yo creo 

que todos estos músicos deben tener el conocimiento de donde viene nuestra música, 

para una vez que tienes conocimientos de esas estructuras, romperlas completamente, 

¡acabar con todo! Solo a través de esa conciencia. Yo conozco esto, yo quiero 

eliminar todo esto, ese creo que es el camino de la nueva era que viene en la música 

venezolana, porque si le hace falta un gran toque de modernidad a lo que está 

pasando acá. Hay un nivel instrumental enorme, tenemos el más alto nivel 

instrumental de Latinoamérica pero no tenemos por ejemplo el imaginario literario 

que tiene un país como Colombia, o en Argentina.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ANEXO “B” 

PARTITURAS 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 



 

 
 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 

 



 

 
 

 

 

 



 

 
 

 

 



 

 
 

 

 

 


