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RESUMEN
La presente tesis se enfoca en el proceso creativo de “componer”, mismo que trata de no
alejarse de la esencia de la musica ecuatoriana, respetando todo lo referente a estructu-
ras, armonia, ritmica, escalas, modos propios y caracteristicos de la misma, vinculandose
a la técnica guitarristica. Incluiremos secciones con recursos compositivos diferentes

como aporte de este trabajo.

En el formato planteado, se utilizara efectos timbricos propios del instrumento, rasgueo,
tambora, armonicos, pizzicatos, sull ponticello, staccatos; en cuanto a las lineas melddi-
cas se trabajan ornamentaciones con trinados, trémolos y apoyaturas en dos cuerdas que
rememoran “el estilo” ya caracteristico de la musica ecuatoriana ejecutada en la guitarra

o en el requinto.

Estructurada en tres capitulos, en el primero, evocamos aspectos elementales de la diver-
sidad cultural en el pais, tomando en consideracion el término “cultura” en una doble
acepcion, tanto como “conglomerado humano” y “como conjunto de conocimientos":
para luego, mediante el método historico, describir aspectos fundamentales de la con-
quista espafiola y su influencia en la musica. Concluye, enumerando y describiendo bre-

vemente los géneros de musica ecuatoriana y los elementos compositivos utilizados.

El capitulo segundo, mediante el método historico describe aspectos significativos de la

evolucion de la guitarra en el mundo y en Ecuador.

El capitulo tres, es el desarrollo mismo de las composiciones, resaltando las secciones
mas importantes de cada obra y que merecen atencion. Finaliza con las conclusiones y

recomendaciones a las que llegamos en la elaboracion del presente trabajo.

Palabras claves: GENEROS MUSICALES, RITMOS, MUSICA ECUATORIANA, FORMAS MUSI-
CALES, GUITARRA, COMPOSICIONES MUSICALES.
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ABSTRACT
This thesis focuses on the creative process of “composing" which is not departing from
the spirit of the Ecuadorian music, respecting all matters relating to structures, harmony,
rhythm, scales, modes and characteristic own this music, linking the guitar technique.
Will include sections with different compositional resources as a contribution of this

work.

In the present format, own timbral effects of instrument used, the ras - gueo, drums,
harmonics, pizzicato, ponticello Sull, staccatos; as to the melodic lines with trills orna-
mentation , trills and grace notes are working in two horns that recall das "style" as char-

acteristic of Ecuadorian music played on guitar or requinto.

Divided into three chapters, the first, we recall the basic aspects of cultural diversity in
the country, considering the term "culture" in a double sense, both as a "human cluster"
and "as a body of knowledge" for then, using the historical method, describe key aspects
of the Spanish conquest and its influence on music. Concludes by listing and describing

briefly Ecuadorian music genres and compositional elements used.

The second chapter, by the historical method describes significant aspects of the evolu-

tions of the guitar in the word and in Ecuador.

Chapter three is the same development of the compositions, highlighting the most im-
portant sections of each work and they deserve attention. It ends with the conclusions

and recommendations that arrived in the preparation of this work.

Keywords: MUSICAL GENRES, RHYTHMS, ECUATORIANA MUSIC, MUSICAL
FORMS, GUITAR, MUSICAL COMPOSITIONS.
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“MUSICA ECUATORIANA PARA DOS GUITARRAS, OBRAS ORIGINALES SO-

BRE RITMOS ECUATORIANOS™.

INTRODUCCION

El presente trabajo vincula aspectos de la musica ecuatoriana plasmados en composicio-
nes para guitarra, se halla dividido en tres partes. En la parte tedrica del mismo, se des-
cribe la situacion de la Musica Ecuatoriana en general, desde épocas primitivas hasta la
colonia tomando como antecedente lo referente a la diversidad cultural en el Ecuador, ya
que a lo largo de la historia, en nuestro territorio se han asentado muchas culturas que
hicieron aportes significativos, influenciando indudablemente en lo musical, esto se sabe
por los vestigios encontrados en excavaciones que hacen referencia a instrumentos mu-
sicales con los cuales adoraban a sus deidades, tratando con ello de encontrar armonia
con la naturaleza y con eventos o fendmenos desconocidos o inexplicables en esas épo-

cas.

Al comentar sobre la conquista espanola, existieron aspectos negativos y positivos que
vivieron nuestros indigenas y la musica que hasta esa época se habia creado. Es la labor
de los Padres Jesuitas la que posibilitard que la misma no se pierda en el tiempo y en su
totalidad, manifestada en la adaptacion de sus cantos orientados hacia la educacion cris-
tiana, pues la musica siempre llamo la atencién de nuestros indigenas que eran muy ha-

biles en su ejecucion.

En la actualidad, aiin existen comunidades denominadas “no contactadas”, que han pre-
ferido seguir alejadas de la civilizacidon, conservando todavia esa armonia con la natura-
leza y todo su bagaje de conocimientos ancestrales, asi como también otros grupos hu-
manos que han salido a las grandes ciudades, pero que de alguna forma siguen fieles a
sus costumbres y tradiciones, manteniéndolas a pesar de la influencia de los medios de

comunicacion, pues, éstos han provocado que muchos pierdan su identidad.

En nuestro pais, se hallan reconocidas, de acuerdo a la documentacion revisada, 17 na-
cionalidades o “etnias” que estdn asentadas en nuestro territorio, cada una con sus pro-
pias caracteristicas, constituyéndose en una fortaleza que tiene el Ecuador, protegidas

inclusive por nuestra Constitucion, para que se mantengan intactas, con relacion a sus

Marcelo Pacheco Barrera
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costumbres y aspectos culturales, en ellas, se conservan todavia, reminiscencias de aque-
llas culturas ancestrales que poblaron nuestro territorio. Esta multiculturalidad aporta de

manera positiva con nuestro tema de estudio que es la Musica.

Otro aspecto que resalta, el valor que tuvieron las corrientes nacionalistas en Europa y
que después influenciaron el trabajo de musicos y compositores de America, quienes
descubren la riqueza sonora que les rodea, aprovechando ese acervo cultural que tienen
al alcance de sus manos, logrando cimentar la identidad cultural musical, alcanzando un
gran posicionamiento en el contexto internacional. Para finalizar este capitulo, se hacen
breves consideraciones sobre los “ritmos ecuatorianos”, con la descripcion de todos és-
tos especificamente en lo que concierne a: elementos armoénicos, melddicos, ritmicos, de

estructura, instrumentacion, movimiento y estilo.

El capitulo dos se refiere a la guitarra, con un breve recuento de su historia hasta el siglo
XX en Europa, y su llegada a América, reconociendo también los principales exponentes
en nuestro pais. Se menciona la labor realizada por: Carlos Bonilla, Homero Hidrobo,
Terry Pazmifio y Riuhey Kobayashi, en virtud de que sus grabaciones y partituras sobre
arreglos de Musica Ecuatoriana, sirvieron de base para concepcion de las composiciones

del presente trabajo.

Tomando en consideracion estos antecedentes, en el capitulo tercero se analizan las
obras, con los elementos sefialados anteriormente. Las obras presentan el siguiente or-
den: “No me olvides” (Pasillo), “Pasillo I, “Tonada de mi Pueblo” (Tonada), “Sanjuani-

to”, “Danza del Jibaro” (Yumbo), Invocacion y Danza.

Marcelo Pacheco Barrera
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CAPITULO I
1.- LA MUSICA ECUATORIANA

1.1. Diversidad cultural en el Ecuador

La historia del hombre es remota, que se han realizado muchos estudios a través de los
cuales se ha tratado de determinar la antigiiedad de éste en nuestro pais, existen varias
teorias y enfoques sobre su origen, que, gracias a la evolucion tecnolédgica en la que vi-

vimos, nos muestran resultados mas cercanos a la realidad.

Los primeros registros que se tiene sobre el hombre en el Ecuador datan de hace 12.000
A.C. aproximadamente en la que aparece como némada, se alimentaba de la recoleccion
de frutos asi como de la caza y la pesca, para en lo posterior convertirse en sedentario y
empezar a constituir los primeros nucleos familiares, asentdndose en lugares determina-
dos junto con otros grupos que provenian de pueblos o paises vecinos, mismos que se
integraban y acrecentaban la poblacion. Esta integracion posibilité avances relevantes en
aspectos relacionados con la sobrevivencia y seguridad de sus miembros, siendo ademas,
el punto de partida a lo que, cientificos e historiadores han denominado “las culturas”,
cada una con distintos aportes al desarrollo humano gracias a esa pluralidad de ideas y
costumbres que tenian cada grupo. Por ello, es necesario analizar el concepto de “cultu-

2"

ra-.

El Diccionario de la Real Academia de la Lengua, concibe a la cultura en los siguientes
términos: “Conjunto de modos de vida y costumbres, conocimientos y grado de desarro-

’

llo artistico, cientifico, industrial, en una época, grupo social, etc.”.

En este concepto, encontramos elementos que resultan importantes, para nuestro analisis

resaltaremos lo concerniente a:
1.- Grupo social.
2.- Conocimiento y grado de desarrollo artistico.

1.- Como “grupo social”.- Existieron muchos asentamientos poblacionales en nuestro
territorio denominados por los historiadores como “culturas”, mismas que han sido clasi-
ficadas por periodos (de acuerdo a su antigiiedad), y que a continuacioén las visualizamos

en el siguiente cuadro:

Marcelo Pacheco Barrera
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Culturas que se asentaron sobre el territorio ecuatoriano’

Epoca ahorigen en el Ecuador
Periodos Culturas-vestigios musicales Principales rasgos
Economia de simple cooperacion: recoleccion o
Paleoindio 0 caza y pesca. Utilizacion de artefactos liticos (ob
preceramico sidiana, basalto y pedemal). Organizacion social:
(120002350024 C) gupouhordaan R
Las Vesas Churo (stromb ampamento-taller de cazadores-recolectores.
5 Vegas Chiro (srombus) Presencia de restos humanos: los animales de
Sumpa, en las Vegas.
Sttios arqueologicos: El Inga y el Ilalo
(Pichincha), Cubilan (Azuay y Loja), Chobshi
(Amuay); Las Vegas (Guayas).
Valdivia (Guayas, El Oro, Manabi, sur de
Esmeraldas), trompeta de concha, . .
sonajero. Chorrera (Costa): sonajeros, Eta?a de predolmjmo agr o?]t'arer i cu!Txvos .
flautas verticales, especies de rondadores, agricolas organgados (fna%z, papa, ﬁeJ‘°1= quimia,
Formativo botellas. sibatos. ocas) y aplicacion de técnicas decorativas en la
(35002150024 affareria (figurillas, botellas y silbatos). Vida
Cerro Narrio (Chimborazo) sedentaria. Formas aldeanas de doblamiento:
Machalila (Guayas, Manab) viviendas de bahareque. Contactos con
Cotocollao (Pichincha) Mesoamérica a finales del periodo
Los Tayos (Pastaza)

! Cuadro adaptado de la pagina http://es.scribd.com/doc/60217750/Escuela-Suoerior-Politecnica-de-Chimborazo, y de de

“EncicloEedia de la Musica Ecuatoriana” de Pablo Guerrero.

Marcelo Pacheco Barrera
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Epoca aborigen en el Ecuador

Periodos

Culturas-vestigios musicales

Principales rasgos

Desarrollo Regional
500ad.C.500d.C.

Bahia (Manabi): ocarinas, rondadores,
botellas silbato, idiofonos de
sacudimiento y entrechoque.
Guangala (Guayas): silbatos, flautas
de hueso, ocarinas y representaciones
plasticas sobre temdtica musical v
danza.

Jama-Coaque (Manabi): rondadores
gigantes, figuras de danzantes,
idiofonos de raspamiento.

Tuncahuan: ocarinas, sonajeros,
figurillas de indigenas tocando una
especie de rondador (Chimborazo,
Bolivar).

La Tolita (Esmeraldas).

Cerronarrio (Cafiar, Azuay, Loja).
Jambeli (Guayas, El Oro).
Cosanga-Pillaro (Napo).

La agricultura es la actividad de produccion
basica. Perfeccionamiento de técnicas de cultivo
v aplicacion del calendario agricola. Utilizacion
de la coca con fines ceremoniales. Mayor
desarrollo de la alfareria. Empleo de

moldes v sellos para produccion en serie.
Surgimiento de la orfebreria (oro, platino,
cobre). Aparecimiento de centros urbanos.
Perfeccionamiento de la navegacion. Desarrollo
textil. Uso de las técnicas positiva y negativa en
la ceramica. Aleaciones de oro y cobre.
Aprovechamiento de la concha Spondylus con
fines alimenticios, suntuarios v de trabajo.
Desatrollo de la industria litica. Elaboracion de
instrumentos musicales. Utilizacion del cobre.
Ceramica policromada, decoracion biomorfa y
geométrica. Técnica de modelado para las
estatuillas.

Integracion
500d.C. 1.500
dC)

Milagro - Quevedo (Guayas, El Oro).
Cuasmal o Tusa (Carchi, Imbabura):
cascabeles de cobre, metalofonos, flautas
globulares, flautas horizontales,

ocarinas, silbatos.

Mantefio- Huancavilca (Manabi, Guayas)
Atacames (Esmeraldas).

Cosanga-Pillaro (Carchi, Imbabura,
Pichincha, Tungurahua, Chimborazo,
Napo).

Puruha (Chimborazo, Tungurahua,
Bolivar).

Cara (Pichincha, Imbabura).
Paltas-Catamayo (Loja).

Fase Guayaquil: flautas de hueso y
ceramica, ocarinas v silbatos

Formacion de confederaciones con marcada
estratificacion social. Agricultura: empleo de
calendario, utilizacion de terrazas, camellones y
tarimas, sistema de riego con reservorio y represas,
seleccion de semillas, diversificacion de cultivos.
Especializacion de la ceramica, que posibilita un
intercambio comercial.

Manifestacion del dualismo andino en sus
representaciones religiosas. Utilizacion de algodon
con diversas técnicas en la rpoduccion

textil. Desarrollo de la orfebreria (cobre). Notable
progreso en la arquitectura: construccion de canales
de riego v aprovechamiento de tierras anegables
para los cultivos.

Cuadro Nro. 1

De estas culturas, han quedado vestigios arqueoldgicos muy importantes, en especial,

del Periodo de Desarrollo Regional, entre los cuales se cuenta una gran variedad de ins-

trumentos musicales, tales como los aer6fonos fabricados de barro y hueso, con los cua-

les se acompanaban ritos, ya sea de agradecimiento a la naturaleza o para mejorar las

lluvias o cosechas, que en ciertos momentos escaseaban. Otros vestigios han ayudado a

Marcelo Pacheco Barrera
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conocer aspectos relacionados con la forma de vida, costumbres, alimentacion, ritos re-
ligiosos, etc., que hacian diferentes unos pueblos de otros, por lo tanto, todas estas im-
prontas culturales han sido de mucha relevancia para determinar el desarrollo cultural y

social de aquellos pueblos que conformaron nuestro territorio.

Estas diferencias se daban segun el lugar o regidon en que convivian, como menciona el
historiador Segundo Luis Moreno en su obra “La Musica en el Ecuador”, “existen cier-
tos agentes de orden externo que influyen en la modalidad peculiar y en el desarrollo de
las bellas artes”. Estos agentes externos como son: las condiciones climaticas y socia-
les en las que se desenvolvian, posibilitaban que el hombre ocupe su tiempo libre en
actividades de recreacion, entre ellas las artisticas estableciendo un desarrollo distinto
entre pueblos asentados en un mismo territorio a lo cual se sumaba la experiencia de

otros miembros que posteriomente se integraban.

Lucia de la Torre dice: “éstos asentamientos y fusiones con otros grupos humanos, oca-
sionaron que se de una diversidad cultural, que proviene de ese proceso de adaptacio-
nes a una gran variedad de habitat y relaciones sociales, de migraciones de grupos in-
digenas de paises vecinos, del arribo de los esparioles en el siglo XVI, hecho que dio

lugar al mestizaje y, finalmente, del arribo, poco mas tarde de africanos”.

Es por ello que, son todos esos procesos migratorios y asentamientos en distintas regio-
nes del Ecuador, los que han hecho que nuestro pais se constituya en una sociedad mul-
ticultural, que deja como un patrimonio inmaterial una basta concentracion de conoci-

mientos, entre los cuales esta la musica, como una prueba de esa diversidad cultural.

2 MORENO, Segundo Luis, “La Musica en el Ecuador”, pag. 6 parrafo 2.

3 DE LA TORRE, Lucia; BALSLEV, Henrik, “La  diversidad cultural del  Ecuador”,

http://es.scribd.com/doc/76609071/2886-Culturas

Marcelo Pacheco Barrera
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En la actualidad, estas culturas se hallan representada por 17 pueblos, cada uno con un
origen y formas de organizacion distinta, con un territorio y un dialecto diferente, domi-
nado por el quichua. En el aspecto cultural, constituyen una fortaleza para nuestro patri-

monio inmaterial.

Estos 17 pueblos o “culturas” que coexisten simultaneamente se los ha denominado co-
mo nacionalidades, no obstante el término més adecuado es el de “etnia” que de acuerdo
al Diccionario de la Real Academia de la Lengua significa “Comunidad humana defini-

da por afinidades raciales, lingiiisticas, culturales, etc.”.

Estas etnias se hallan agrupadas a través de organizaciones politicas y sociales, alcanza-
do representatividad en el pais y como consecuencia de ello, han mejorado su calidad de

vida.

En el siguiente cuadro las detallamos (tomado del documento electronico: “La diversi-

dad cultural del Ecuador”, de los autores Lucia de la Torre y Henrik Balslev).

Etnias asentadas en el Ecuador®

Region Etnia Lengua
Costa Asva Axvapit
Chachi Chafiki
Tsachi Safiki
Epera Eperapedede
Costa v Sierra Afroecuatoriana Castellano
Sierra Kichwa de la Sierra Kichwa
Amazonia Cofan A ingae
Secoya Pai coca
Siona Pai coca
Kichwa del Orients Kichwa
Wao Wao tedado
Zipara (Sapara) Zapara (layap)
Kandwash (Andoa) Simigae
Shuar Shuar chicham
Achuar Achuar chicham
Shiwiar Shiwiar chicham
Todas Niestiza Castellano

Cuadro Nro. 2

4 httez//es.scribd.com/doc/7660907 1/2886-Culturas
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Segun este cuadro, podemos observar la region en la que se asientan dichas etnias y el

dialecto o lengua de cada una, asi como su variedad étnica.

En gobiernos anteriores estaban en el olvido, no se las reconocia ni se les daba “el lugar”
que se merecian, llegando a ser despojados de sus territorios por irrisorias cantidades de
dinero o por la fuerza, haciendo que se desintegren y pierdan sus costumbres e identi-
dad, todo esto a pretexto de un falso desarrollo que se vivid en el siglo pasado con el

“boon” petrolifero.

Conscientes de la fortaleza que constituyen estos pueblos en nuestro acervo cultural, en
los tltimos afos, con la vigencia de la Constitucion de 1998 y en la actual (2007), se
dedica un capitulo especial en la cual se consagra el respeto y la independencia a estos
pueblos para que se rijan por sus propias normas y puedan alcanzar la justicia en la me-

dida que sus costumbres lo posibiliten.

Entre los principios constitucionales que se consagran en el Ecuador hacia estas etnias,
estan los siguientes: la diversidad cultural y étnica, la oficialidad de lenguas indigenas en
sus territorios, de la educacion intercultural, de los derechos colectivos, de la administra-
cioén de justicia, y de las circunscripciones territoriales. Por lo tanto, somos todos los
ecuatorianos los llamados a rescatar, promover y mantener su cultura, formas de go-
bierno, administracién de justicia, territorio, costumbres, usos, lenguas y pensamiento,
para que con ello se preserve y desarrolle el aspecto cultural como patrimonio invalora-

ble del Ecuador.

De ahi que, al constituirse una minoria poblacional se las debe respetar, tratando de que
tengan el respaldo del pais y se conserven intactas todas aquellas caracteristicas que en-
riquecen nuestro acervo cultural-ancestral y que nos convierten en un Estado Plurinacio-
nal.

2.- “La Cultura”, como un conocimiento y grado de desarrollo artistico.

Otro elemento importante del concepto de “cultura” enunciado en el Diccionario de la
Real Academia de la Lengua es el que se refiere a que, se la entiende también como “un
conjunto de conocimientos”, éstos son de variada indole, que le dan a un grupo humano

la posibilidad de identificarse y diferenciarse de otros, ya que cada uno de dichos cono-
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cimientos, no sera el mismo, determinando de este modo caracteristicas que las vuelven
hasta cierto punto “Unicas e irrepetibles” en el mundo, es asi que en la historia del hom-
bre cada pueblo o asentamiento humano, ha construido su propia identidad en base al
desarrollo de todo lo que le rodea y que puede ser captado por sus sentidos, buscando
explicaciones a todo lo que percibe y cuando no tiene respuestas a ciertos acontecimien-
tos de la naturaleza las traslada al mundo de lo mistico y magico. Carlos Pérez en su
obra “Justicia Indigena™ dice: “la cultura expresa la experiencia historica particular de
cada pueblo y encarna sus resultados”. Entonces la cultura no es un ente abstracto, es la
suma de conocimientos que se han transmitido de generacion en generacion y que hacen
posible la integracion y convivencia de un determinado grupo humano, impregnandoles
ya sea valores, normas de comportamiento, en un marco organizador de la autoconcien-

cia nacional.

Nuestra diversidad cultural es un proceso histérico, que concentr6 en las culturas que
aparecieron en las distintas regiones del pais, una gran cantidad de informacion de va-
riada indole sobre distintos aspectos de la vida que han sido transmitidos oralmente has-
ta nuestros dias. Toda esta informacion es recogida por el hombre y compartida con su

grupo social generando un entorno propio que diferencia una etnia de otra.

Ante este planteamiento realizado sobre la diversidad cultural, también es necesario
que se sefnale una definicion del término <<Multicultural>>, que para el antrop6logo
Gonzalo Machado en su obra “El Nuevo Estado del Siglo XXI” dice que: “es todo ese
conglomerado humano en donde conviven grupos de diferente cultura, tradiciones, cos-
tumbres que a su vez esta cruzada con algunas caracteristicas del capitalismo como son
clases sociales, niveles de conocimiento, de poder y de influencia social, que determi-

. ‘c . Iz )4 20
nan que ciertos grupos ‘“sean vistos” como mas desarrollados que otros’”.

5 PEREZ, Carlos, “Justicia Indigena”, Editorial de la Universidad de Cuenca, 2006. Cuenca-Ecuador. Pag.141
¢ http://www.definicionabc.com/general/multiculturalismo.php
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Con relacion al concepto sefialado por el autor sobre la “multiculturalidad”, cabe sefia-
lar que los factores que se toman en consideracion, si determinan el grado de desarrollo
de un grupo con relacion a otro, pues es incuestionable que el nivel de conocimiento que
tenga una sociedad sera un elemento influyente para determinar su posicionamiento en
el contexto historico y social, sin embargo, en el aspecto cultural cada grupo humano ha
realizado aportes que han tenido notable significacion e influencia para la formacion de
la cultura de un pais, en donde se puede considerar que todos estos “plus” culturales se
dan de manera igualitaria, sin considerar que un grupo sea o no desarrollado, sino que
todos son perfectamente validos para contribuir al enriquecimiento cultural, de ahi la
importancia de la multiculturalidad: crear, desarrollar y mantener una cultura de sintesis.
Todo aporte es valido porque enriquece a una sociedad. No interesa si procede de un
grupo netamente mestizo, tal vez autdctono, o de otras latitudes. Lo que interesa es la
forma en que todo éste acervo influye en las diversas manifestaciones propias de deter-
minado entorno. En definitiva, diferentes enfoques y cosmovisiones generando como
parte de un solo conglomerado social.

1.2.- La diversidad cultural y su relacion con la musica

El Ecuador es un pais multicultural en el cual convergen varias manifestaciones sociales
politicas, culturales, artisticas, religiosas, que desde diferentes etnias, han contribuido a
que toda aquella riqueza cultural, genere un conocimiento paralelo que constituye el
patrimonio inmaterial del pais y por lo tanto una fortaleza que debe ser conocida y di-
fundida por todos los ecuatorianos. La musica no es, ni buena ni mala, o de mayor o me-
nor calidad, como menciona el compositor Diego Luzuriaga “cada una tiene su publico”
que da muestra de esa multiculturalidad en la que vivimos y que hace posible esa diver-
sidad de propuestas artisticas.

La diversidad cultural, en la musica nos permite:

1.- Conocer la riqueza sonora-ritmica.- la musica, al ser un lenguaje, se basa en codigos
culturalmente establecidos por cada sociedad o grupo humano, cuentan con caracteristi-
cas propias en el aspecto sonoro y ritmico, que les permite identificarse de otras mani-
festaciones, tal es el caso de la musica de los afro ecuatorianos en comparacion con la

musica de la Sierra, o de los pueblos del oriente, cada una aporta con elementos varia-
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dos, permitiendo catalogar de diversa forma, las melodias, escalas y secuencias ritmicas

que utilizan en sus composiciones.

2.- Comprender el panorama social, politico y religioso.- en la historia, la musica siem-
pre ha estado ligada con “el sentir del hombre”, reflejando sus emociones, alegrias, tris-
tezas, temores, victorias, etc., exteriorizadas en cantos y bailes que, de acuerdo a la oca-
sion se daban de forma publica o privada. Es asi que, algunas etnias la practican cuando
se preparan para la siembra, es decir con un fin social, buscando la prosperidad para to-
dos los miembros, y, en forma privada, con cantos que invocan deidades, que los sanen
de enfermedades o que calmen fenémenos de la naturaleza, inexplicables para ellos y,
solo asi, volver a la tranquilidad; otros que acompafian a ritos colectivos, buscando un
acercamiento entre los miembros de la colectividad y fortalecer asi, los lazos del ntcleo

humano.

3.- Investigar sobre otros instrumentos musicales y su construccion.- nuestro pais se ha-
lla dividido en tres regiones muy marcadas que son: costa, sierra y oriente, cada una con
caracteristicas climaticas y de vegetacion muy distintas. Las culturas y etnias a lo largo
de la historia se han asentado sobre estas, haciendo que se beneficien de todo aquello
que les rodea para su bienestar individual y colectivo. Es por ello que, en cuanto a lo
musical, el hombre se ha aprovechado de todos aquellos materiales que la naturaleza le
ha proporcionado, elaborando instrumentos musicales, sean éstos, idiofénos, de viento,
de percusion, etc., que, en la costa por ejemplo utilizan restos de algunos animales mari-
nos; en oriente, de algunas pieles de animales; en la sierra, de algunas maderas, arcilla y
huesos de animales que se cazaban, obteniendo con ello diversos timbres, que, a pesar de
tener los mismos principios técnicos para producir el sonido seran diferentes en cuanto a
sus caracteristicas sonoras, dependiendo las mismas de la region en la que se elabord.

4.- Fusionar instrumentos autoctonos con los modernos.- este aspecto se relaciona con
el punto anterior, esto es, la busqueda de otros timbres que se los incluya en nuevos
formatos musicales, obteniendo nuevos colores en la musica, sea esta académica o po-

pular.

5.- Incorporacion de otros elementos a las nuevas creaciones musicales.- al haber queda-

do gran cantidad de vestigios (instrumentos musicales NO TEMPERADOS), leyendas,
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cuentos, ritmos, timbricas, cantos (transmitidos oralmente), escalas, melodias, etc, éstos
han influenciado en las nuevas generaciones de compositores que ven en ello, una forma
de generar impresiones sonoras nuevas para el publico, asi como sucedi6 en las corrien-

tes nacionalistas, “recuperando” todo ese patrimonio sonoro y cultural que tiene el pais.

Las personas al estar concientes de todas estas posibilidades enumeradas, podran valorar
el potencial que encierra la diversidad cultural asi como sus manifestaciones artisticas,
razon por la cual deben ser conocidas y difundidas hacia las generaciones futuras y de
esta manera encontrar su valor artistico y estético, permitiendo su fortalecimiento en el
contexto nacional e internacional.

De alli, que se hace necesario la gestion de recursos a traves de algin Ministerio, de tal
foma que se motive la investigacion y la elaboracion de proyectos para publicar la musi-
ca de estas etnias que todavia conservan caracteristicas y formas de vida que estdn en
armonia con la naturaleza y que deben ser objeto de estudio por los profesionales de la
musica.

1.3.- Situacion actual de la musica ecuatoriana

En los tltimos afios con la ayuda de dispositivos de audio y video se ha conseguido gra-
bar material de variada indole, entre ellos, los que hacen relacién a la musica, en un
intento de preservar “el mayor nimero de obras instrumentales y vocales”, asi como los
resultados de investigaciones que se han realizado referente a las distintas etnias exis-
tentes y a través de estas, crear conciencia ciudadana sobre la importancia cultural que

tienen en la sociedad.

Los compositores (académicos) procuran integrar en sus trabajos musicales, componen-
tes caracteristicos que identifican a un género determinado o grupo etnico, entre ellas las
ritmicas, las escalas, instrumentos musicales, inclusive componiendo sobre textos que
son de nuestra propia literatura.

En cuanto a las instituciones que conforman el nivel superior en el pais, se puede obser-
var que en sus curriculos de estudio en las areas de musica, se contempla también la
practica de ritmos y géneros de nuestra musica como: el yumbo, el danzante, la tonada,

el capizhca, el sanjuanito, etc., que de alguna manera, van a influir en los estudiantes en
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su forma de pensar y de concebir el valor cultural de las mismas, resaltando su impor-

tancia en la identidad de un pueblo y reafirmando asi nuestras raices.

En los Conservatorios, como parte del repertorio para graduarse, se incluyen obras de
musica ecuatoriana que son de mucha aceptacion, debido a que los estudiantes se sienten
identificados con “algo suyo”, adaptando la técnica de ejecucion instrumental con la
interpretacion, buscando mejores resultados en el escenario.

Los compositores e intérpretes de musica popular, orientan su labor hacia lo comercial,
incorporando sonidos y ritmos nuevos, que se los graba en sintetizadores y secuenciado-
res, haciendo que se escuchen “modernos”, de alli su éxito en el publico joven del pais,
ejemplo de ello tenemos el tema titulado “Las Torres Gemelas”, del intérprete ecuato-
riano Delfin Quizhpe, que a nuestro criterio, utiliza secuencias propias del ritmo de san-
juanito, con una construccion melddica basada en una escala pentafonica, a la cual se le
agrega elementos tecnologicos computarizados (timbricos y ritmicos), que los hacen
interesantes.

Sobre los arreglos: es facil escuchar composiciones musicales de nuestro pais,
transformadas y recreadas con nuevos elementos que van desde el uso de instrumentos
electronicos hasta la rearmonizacion y mdas aun, la adaptacion de temas musicales
ecuatorianos a ritmos de moda, pero a pesar de todo este “maquillaje” y valor agregado,
observamos que la esencia no ha cambiado, es la misma que nos sigue identificando en
cualquier lugar del mundo, ejemplo de ello encontramos en canciones como “La Boci-
na”, “Collar de Lagrimas”, “La Vasija de Barro”, que a pesar de haber sido compuestas
en un contexto historico - social diferente al de hoy, con un sentido melancélico y triste,
se les ha dado un aire alegre, encontrando asi, nuevas formas de renovacion que impli-
can la incorporacion de estos elementos sonoros, que facilitan su vigencia y permanen-

cia en el tiempo.

Los cambios (ritmo, armonia, formatos), que han sufrido nuestras canciones, hacen que
éstas sigan siendo escuchadas, de tal forma que no han desaparecido, adaptandose a las
transformaciones que forzosamente se van observando en todas las sociedades, fruto del

desarrollo tecnolégico, “la identidad en si es la misma, cambia la forma de expresarla”.
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De alli, que es necesario orientar a la juventud que se educa de manera individual dentro
de este contexto globalizado, para que no pierda “esa capacidad” de identificarse con
aquellos elementos que se han integrado a lo largo del tiempo en nuestra cultura pero
que buscan mantener vigente el patrimonio musical de nuestro pais.

1.4.- La necesidad de identidad nacional

Para esbozar a cabalidad un criterio de lo que debemos entender por identidad nacional,
es necesario analizar lo que consideramos como “nacion”. Segun importantes autores
como Smith, se dice que es: “un conjunto de personas que comparten un conjunto de
simbolos culturales (lengua, religion, tradiciones, costumbres, etc....) con un origen

r . . 14 . . . . 7 »
comun y una trayectoria historica, asentados en un mismo territorio’”.

Es decir, la nacién es un conglomerado social interrelacionado por aspectos comunes

como la cultura, que es el elemento base para el analisis de nuestro trabajo.

De acuerdo con el mismo autor, la identidad nacional, es entonces, la identificacion
compartida que un grupo de personas ha adquirido, como han internalizado los simbolos
nacionales (himno, bandera, etc.) de forma que puedan actuar como un grupo o unidad
en situaciones que afectan a su identidad nacional compartida y a sus simbolos naciona-

les compartidos.

A comienzos del siglo pasado, se empieza a fomentar la idea de crear una nacion basada
fundamentalmente en la recopilacion de aquellos elementos de caracter cultural e histo-
rico, que servirian de base trascendental para la formacion de la nacion ecuatoriana, ta-
rea que fue desarrollada por idedlogos e intelectuales valiosos de aquella época, buscan-

do la insercion de dichos elementos en la cultura universal.

Es en esta etapa, en donde a través de la lirica y la poesia, se comienza a escribir cuentos
y novelas de autores ecuatorianos como Benjamin Carrion, Cevallos Garcia, Huerta
Rendon, Pareja Diezcanseco, que contribuyeron a desarrollar dreas del conocimiento

importantes de nuestro pais, como es la historia, la poesia, el periodismo, la musica, tra-

7 httE://www.buenastareas.com/ensazos/ Seminario-De-Arte-Mexicano/1307128.html
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tando de configurar con dichos sucesos, las caracteristicas principales de la cultura ecua-

toriana, surgiendo entonces la idea de la identidad nacional.

La cultura estd intimamente relacionada con la identidad nacional, reflejada por las
tendencias artisticas (pintura, escultura, arquitectura, etc.,) que en cada época se forjan y
que, al ser exteriorizadas van quedando en la memoria colectiva, fortaleciendo aquellas
experiencias comunes vividas por sus miembros y que seguiran siendo el sustento de las
futuras generaciones que ven en ellas, un nexo con el pasado, permitiendo que
comprendan “ese sentir comun’ que les posibilite defenderlos como una unidad en casos
emergentes o que comprometan la seguridad nacional.

La musica al ser una forma de expresar un pensamiento, siempre refleja una realidad
historica y social, compartida y comprendida por los miembros de una sociedad. Cada
composicion musical se identifica con ese conglomerado de personas que ven en estas,
el testimonio de su desarrollo y crecimiento, a pesar de haber sido compuestas en una
época diferente; ejemplo de ello tenemos a los “Himnos”, que resaltan hechos historicos
y gloriosos que influenciaron en “la construccion del Estado”, procurando resaltar
elementos propios de la cultura, asi como el patriotismo y la lealtad hacia el territorio.
1.5.- La Musica Ecuatoriana en la Conquista y en la Colonia.

Hablar sobre la historia de nuestra musica, es sin duda centrar la atencidén en varios te-
mas como: la prehistoria o el estudio de las culturas y periodos en el que se desarrolla-
ron, lo que haria muy extenso su andlisis. Sin embargo, comentaremos algunos aspectos
que van Unicamente a ilustrarnos sobre la importancia y el impacto que tuvo la conquista

espanola y la colonia en la musica de nuestros aborigenes.

El historiador Segundo Luis Moreno en su obra “la Musica en el Ecuador”, nos dice
“conocidas las condiciones de elevada cultura a que habian llegado el Reino de Quito,
que en sus ultimos anos formo parte principalisima del Imperio de los Incas, cuya capi-

tal llego a ser entonces la que es hoy de nuestra Republica, no sera aventurado suponer
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que la musica hubo llegado en esta nacion a un grado relativamente superior de pro-

8
greso’™.

Es evidente que la musica form¢6 parte de las manifestaciones culturales de todas las ci-
vilizaciones en el mundo, nuestros pueblos también tuvieron sus melodias propias con
las cuales acompanaban ritos y ceremonias, teniendo los musicos un papel muy impor-

tante dentro del estrato social.

El pueblo inca, tenia mucho apego al arte de la musica y la danza para solemnizar cual-
quier acto publico o privado, razén por la que la unidon de nuestros ancestros con este,
significé un cambio muy importante, considerando que no fueron receptores pasivos,
determinando un desarrollo considerable en varios aspectos de la vida diaria y lo social.
Este entorno se vid afectado de forma negativa por la conquista de los espaioles, en
donde, en un primer momento se somete a los pueblos y se destruye muchos elementos
propios de esa cultura (idioma), asi como también se altera su organizacion social y su
religion.

Sobre esto, el investigador Néstor Guestrin manifiesta, al referirse a la situacion de los
pueblos indigenas conquistados; “para el dominado el choque es dramdtico, es despoja-
do de sus pautas culturales y las ve reemplazadas por las que impone el dominador. Se
borra su pasado, su historia, se destruye su cultura como se hace con su economia y

o 19
organizacion social’”.

Han quedado muchas huellas y vestigios arqueoldgicos de la magnificencia y el grado de
desarrollo alcanzado por las culturas del Ecuador, pero, en lo referente a la musica todo
desaparecid, quedando algunas melodias que fueron conservadas por la tradicion oral y
la ensefianza de generacion en generacion de padres a hijos, que posteriormente serian
recogidas por algunos cronistas espafioles y mestizos que se preocuparon de dejar do-
cumentados ciertos acontecimientos sociales de la época incluyendo la musica. En lo

que se refiere a los instrumentos musicales, los silbatos, caracoles, bocinas dan testimo-

¥ MORENO, Segundo Luis, “la Misica en el Ecuador” pag. 4 parrafo 3
9

GUESTRIN, Néstor, “La Guitarra en la masica Sudamericana”, editorial Ricordi, Argentina, 2001. pag. 3.
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nio del grado de complejidad de su musica, afinacion, el uso de sus escalas, timbres y

modalidades utilizadas en sus composiciones.

Durante la conquista no existié ningun interés por recopilar el patrimonio musical indi-

gena debido a:

a.- La fuerte oposicion y resistencia que tuvieron los indigenas determinando que la ma-
yor parte del tiempo los espafioles piensen en tacticas de combate para conquistar a esos

pueblos.

b.- Que los primeros espafioles que llegaron a América fueron personas que habian sali-
do de carceles por delitos cometidos, eligiendo este viaje hacia tierras desconocidas en

vez de terminar sus dias en prision.

c.- Que muchos espafoles venian tnicamente con el objetivo de encontrar tesoros y ri-

quezas para de esta manera mejorar econdémicamente.

d.- Que los pocos intelectuales que arribaron al Ecuador veian a estos pueblos como
“salvajes”, de los cuales no se podia aprender nada nuevo, y mas bien, necesitaban ser

educados y de esta forma mejorar en algo sus vidas.

En realidad esta primera etapa (conquista espafiola), fue de mucha destruccion y de de-
rramamiento de sangre, ya que la mayoria de pueblos conquistados prefirieron la muerte
antes que ser doblegados y humillados por los nuevos pobladores que arrasaron con todo

aquello que les impedia la consecucion de sus intereses.

Luego de la conquista militar, vendria la conquista espiritual, en la que interviene un
factor muy importante desarrollado por los misioneros y jesuitas, quienes impulsados
por la vocacion de la ensefianza religiosa, aportaran en muchas esferas de lo social, en-
sefiando a leer y a escribir, asi como también artes y oficios a los indigenas entre los

cuales estaba la muisica como parte de su formacion espiritual.
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Esta segunda conquista (espiritual), fue como dice el Historiador Segundo Luis Moreno,
mucho mas ‘“suave, dulce, caritativa”, ya que venia animada de un verdadero espiritu

s7: 10
evangélico

Fue mucho maés fécil conquistar a éstos pueblos por el lado del arte que por el uso de la
fuerza y de las armas, los indigenas que en sus cantos utilizaban tinicamente monodias y
la antifonia (canto y ejecucion instrumental en distintas octavas), quedaban sorprendidos
ante los cantos religiosos polifénicos que acompafiaban a las misas y ceremonias religio-
sas por parte de los espafioles. De esta manera los indios eran mas ddciles y abiertos a la

nueva religion que se les ensefiaba.

Ademas, de una manera muy inteligente y con fines pedagogicos en la ensefianza de la
musica, los jesuitas procedieron a transcribir melodias indigenas sagradas y profanas,
modificando sus textos con el idioma espafiol y el contenido religioso que ellos profesa-
ban, y de esta manera captar el interés de los “educandos”, futuros candidatos a ocupar
un lugar en la iglesia como maestros de capilla, en los nuevos templos que se edificaban

en el naciente Ecuador.

El objetivo de esta actividad de transcripcion, fue encaminada a la labor pedagégica,
pero hay que destacar, que sin ella, no se hubieran rescatado melodias indigenas, que

podrian haberse perdido definitivamente.

En un inicio, se formaron musicos empiricos con quiénes se trataba de llenar inicamente
necesidades en la iglesia y de difundir la musica espafiola, pero con el pasar de los afios
la poblacion indigena creci6 en nimero determinando que de alguna manera, sea la mua-
sica del pueblo conquistado la que comience a dominar y a ser popularizada entre todos

los pobladores del Ecuador, sin importar el lugar de donde venian.

Como manifiesta Segundo Luis Moreno: “comenzaron por adaptar las melodias indige-

nas a las plegarias y canticos piadosos, y escribir otros nuevos sobre la escala pentafo-

0 0b cit.
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nica menor. Luego siguieron por componer yaravies con todo el caracter y sabor autoc-
tono, sin afectar en nada la estructura de la gama pentafonica, pero confiriendo a la

, s . 11
linea melodica mayor soltura y variedad.”

Es evidente que existio predisposicion para la musica indigena, siendo los mismos espa-
floles quienes van a tomar ciertos temas y, a escribir nuevos, utilizando la escala penta-
fonica (que domino la musica de los pueblos conquistados) y que ganaba espacio por su

“sencillez” y elaboraciones melodicas.

Con el pasar de los aflos, vemos que toda esa apertura a la musica indigena evoluciond
de la gama sonora de cinco sonidos a siete, lo cual fue un hecho muy importante ya que
se completa la escala, ampliando los recursos sonoros y ganando en lo que se refiere a

medios de expresion.

En cuanto a su estructura, al no haber mucha documentacion sobre la musica de nuestros
indigenas, las pocas melodias recogidas por cronistas de la época y en especial de acuer-
do a lo que nos dice Segundo Luis Moreno; “era de un periodo,” en el cual estaban los
sonidos de la pentafonia, dibujando melodias sencillas, compuestas con mucha creativi-
dad y sentido, las cuales eran repetidas en muchas ocasiones, para después, en aquellas
melodias compuestas por los espaioles, incluir un segundo periodo que determinara una
obra que trata de tener un mayor sentido estético, gramatico, semantico, que vincula
elementos de las dos culturas, que ya conviven en armonia y que se ve reflejado en la

musica.

La cultura musical de nuestro pais es muy remota, y es visualizada através de cantos e
instrumentos encontrados en vestigios arqueoldgicos que dan testimonio de toda esa
variedad sonora del Ecuador influenciada de la riqueza natural de sus regiones, que favo-
recen y generan la inspiracion para la creacion artistica musical.

Debido a la falta de interés de los conquistadores por la musica indigena, muchas melo-

dias, cantos sagrados y profanos se perdieron, teniendo que haber transcurrido algunos

"' Ob cit, pag 37, pérrafo 4.
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afios para que €stos sean transcritos por los jesuitas o por mestizos que conocian la escri-
tura musical.

1.6.- El nacionalismo: breves consideraciones

En el siglo XIX, fruto de los cambios sociales e invenciones que se dieron, aparecen
varias corrientes en el arte que van a producir cambios en las concepciones tradiciona-
les, los artistas buscan nuevos materiales y elementos que posibiliten “variedad” en rela-
cion con las obras ya existentes, es por ello que, “todos esos nuevos elementos” los in-
cluyen en sus obras, obteniendo resultados que tendran por objetivo modificar el arte,
ofreciendo al publico otras posibilidades en las que cada uno pueda identificarse, moti-
vando las capacidades creativas de los artistas, que hasta cierto punto se habian trunca-
do, dando la impresion de que todo giraba en torno a lo que ya existia y no habia la po-

sibilidad de salir de ese circulo.

Estas corrientes denominadas “ismos”, cada una de ellas aportd con algo “refrescante” al
arte, entre las mas importantes tenemos: atonalismo, dadaismo, dodecafonismo, seria-
lismo, surrealismo, impresionismo, cubismo, puntillismo, minimalismo, muralismo, fu-

turismo, nacionalismo, etc.

En lo referente a la musica, el Nacionalismo es un movimiento que hasta el momento no
ha perdido vigencia, solo se encuentra debilitado. La riqueza del Nacionalismo se basa
en la busqueda de “materiales culturales propios” de un pais, sea este: sonoro, inclusion
de instrumentos musicales autoctonos, escalas y acordes; elementos mitologicos, histori-
co-culturales: leyendas, mitos, cuentos, y, melodias populares, que serviran para trabajos

mas elaborados, tratando de romper las sonoridades de la musica académica.

Muchos compositores nacionalistas europeos, tomaron conciencia del poder y la riqueza
de la propia musica -“nacional”-, Bela Bartok, Rimsky Korsakov, Albéniz, Falla, Cho-
pin, Wagner, etc. se dedicaron a investigar sobre el folklore propio, encontrando ele-
mentos ritmicos, melddicos, armdnicos, mitoldgicos, culturales que posibilitaron el desa-

rrollo de esta corriente.
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Estudiantes del “nuevo continente” viajaron auspiciados por los gobiernos de sus paises,
hacia las principales ciudades europeas, para aprender y estudiar composicion con gran-

des maestros de la época, en paises como: Francia, Alemania, Italia, Espaiia, etc.

Entre los compositores latinoamericanos influenciados por el nacionalismo europeo te-
nemos a: Alberto Nepomuceno, H. Villa-Lobos, Alberto Williams, Pedro Humberto
Allende, Manuel Ponce, Alberto Ginastera, Astor Piazolla, de quienes, sus maestros, al
observar sus habilidades y talentos, les sugirieron desarrollar su trabajo creativo, bus-
cando elementos en la musica propia (popular o folklorica) de cada uno, “ya que no te-
nian nada que aprender”. El trabajo que ellos realizaron en sus paises de origen, fue fruc-
tifero, puesto que dedicaron su obra a rescatar elementos de su cultura y ponerlos a con-
sideracion en los grandes escenarios del mundo, para que sea éste, el lugar en donde se
juzgue toda la riqueza de esas obras y de los aspectos culturales que tiene cada pais, ac-
tualmente se los estudia por la importancia que tienen, como un modelo a seguir dentro

del arte, especialmente en la musica.

Este movimiento es importante a tal punto que ha tenido en nuestro pais muchos segui-
dores, quienes han investigado y recogido en sus obras muchos fragmentos de nuestra
musica que pudo perderse por aquel criterio impositivo de los conquistadores que mani-
festaban que esta sociedad estaba atrasada y que nuestra musica era para la “adoracion
de falsos dioses y demonios”, por lo cual, no se debian conservar dichas melodias y can-

tos de adoracion.

En el Ecuador, existen musicos destacados que siguieron las corrientes nacionalistas
entre ellos los compositores e investigadores: Segundo Luis Moreno, Sixto M. Durén,
Pedro Traversari, Luis H. Salgado, Francisco Salgado, Pablo Mufioz, quiénes sin esca-
timar recursos recopilaron informacion valiosa que ha perdurado hasta nuestros dias y
nos han permitido redescubrir todo ese patrimonio que parecia irrecuperable por todos
los efectos que trajo la conquista espafiola. El trabajo de ellos ha posibilitado que algu-
nos elementos del origen de nuestra musica, sea conocido en todo el pais y por que no
decirlo en el mundo, plasmando en ella toda la riqueza que encierra y que nos identifica

de entre todos los conglomerados humanos existentes.
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Con esta breve nocion sobre la importancia del Nacionalismo y sus aportes a la musica
ecuatoriana, analizaremos los “Ritmos” o “Géneros” que posee nuestro pais, tratando de
extedernos un poco mas, en aquellos utilizados en nuestro trabajo creativo.

1.7.- Ritmos ecuatorianos

El desarrollo historico del pais ha tenido muchas etapas de transicion, en las que el hom-
bre ha tenido un papel relevante, pues, al tratar de mejorar su condicion de vida, ha
transfomando el entorno, obteniendo logros significativos en diversas dreas, gracias a su

inteligencia y capacidad creativa.

Las culturas que surgieron, se extendieron por todo el territorio, enriqueciéndose unas a
otras en cuanto a conocimientos, gracias a los movimientos migratorios de los indivi-
duos y la fusiéon con otros grupos, como fueron los incas y el pueblo negro, dando como
consecuencia que la poblacion crezca en nimero y que la gente se vaya agrupando, apor-
tando de muchas formas en el diario convivir social, provocando cambios en los factores
culturales posibilitando que todos ellos se beneficien de las experiencias que traian estos

nuevos miembros.

Estos avances en el Ecuador prehispanico se los conoce por los vestigios materiales en-
contrados, debiendo resaltar los instrumentos musicales, que dan muestra del acerca-
miento del hombre con la musica, construidos, en “ese afan” de imitar a los sonidos de
la naturaleza, para lo cual, busca los mecanismos necesarios para expresarlos, valiéndose
de materiales que encuentra a su paso, conchas marinas, maderas, huesos de animales,
arcilla, etc, instrumentos con los cuales va creando motivos musicales sencillos que se-
ran transmitidos de generacion en generacion, pero que, con el pasar de lo afios desapa-

receran y otras se adaptaran al nuevo sistema musical, recogiéndo el sentir de un pueblo.

Las melodias escritas, de acuerdo a la idea o sentimiento que la inspiran, toman varia-
dos titulos, que ayudan a la persona que la escucha a comprender y descifrar el mensaje
que llevan implicito, para luego, ser aceptadas y tener como recompensa el hecho de
“quedar grabadas en el recuerdo” de quién la pudo apreciar, y en lo posterior, en la me-
moria colectiva de un pueblo. En el caso de la musica europea, especificamente denomi-
nada musica clésica, o académica, ésta ha sido recogida por una materia que se denomi-

na “Formas Musicales”, en la cual se hace un andlisis detallado de caracteristicas parti-
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culares de las composiciones en lo que se refiere a estructura, movimiento, compas, y
tono, tomando denominaciones como: suite, concierto, sonata, fantasia, chacona, sinfo-
nia, y no como sucede en nuestra musica que tomara el nombre de la idea generadora o

de inspiracion de la obra, de alli la diferencia con las composiciones populares.

En nuestro caso, las melodias han sido agrupadas o clasificadas dentro de lo que popu-
larmente se denominan “los ritmos”, que, por ser creados en el Ecuador, o fuera de él,
por musicos de esta nacionalidad las denominamos “ecuatorianos”, por lo tanto, com-
prenden aquellos géneros o ritmos autdctonos, con caracteristicas que serdn descritas en

el desarrollo del presente trabajo investigativo.

Segundo Luis Moreno al comentar sobre los ritmos ecuatorianos dice: “Seria sumamen-
te dificil senialar con precision el orden cronologico de las danzas y cantares criollos
que fueron apareciendo sucesivamente en el pais, durante la dominacion ibérica, ya que
en cada zona —como sucede con los frutos naturales- se producian diferentes danzas y
cantares apropiados al ambiente social y cultural de sus habitantes, siendo muy po-

. 2
Cos........ los que lograron propagarse en una regular extension del territorio” .

Cronistas de la colonia como Guaman Poma en sus trabajos ya describen al yaravi como
tipico de los indigenas, es asi que, los ritmos mas antiguos conocidos en el pais son el
sanjuanito y el yaravi (precolombinos), este tltimo, a futuro dara origen a otros como el
albazo, bomba, capizhca, cachullapi y aire tipico. En la Sierra esta la tonada, el alza, el
pasillo, el danzante. En el oriente, el yumbo, el nampek y el anent. Ademas ritmos de
influencias: europeas como el valse, pasodoble y villancico; americana, como el fox in-

caico.

Al hablar de “ritmos ecuatorianos”, (términos que en la actualidad se ha generalizado en
la mayoria de musicos populares), o como formalmente los llamariamos “géneros musi-
cales”, ya se hablaba a principios del siglo XX, por musicos nacionalistas destacados de

la época como eran: Segundo Luis Moreno, Sixto M. Duran, Pedro Traversari, Luis H.

12 MORENO, Segundo Luis, “la Musica en el Ecuador” pag. 52 parrafo 3
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Salgado, Francisco Salgado, Pablo Mufioz, entre otros, que aportaron con investigacio-
nes de mucho contenido informativo, pero que a su vez también propici6 confusiones, ya
que, lo que para unos era un yumbo, para otros era un danzante, o denominaciones como
“aire” de albazo o sanjuan, para otros era “tempo” de albazo o sanjudn. “El compositor
Gerardo Guevara en los afios cincuenta agrupa todos estos géneros de nuestro pais,
dentro del téermino “ritmo”, por su marcada presencia en las melodias, es por ello que
actualmente se los denomina como ritmo de albazo, ritmo de alza, ritmo de yumbo, etc..,

, 13
segun el caso””.

De acuerdo con estas ideas, ensayaremos un concepto propio sobre lo que deberiamos
entender por “ritmos o géneros euatorianos”, relacionado desde el punto de vista de su
funcionalidad en una melodia, para lo cual diremos que: “son todas aquellos disefios
ritmicos que se han creado dentro de nuestro territorio, fruto de un desarrollo historico o,
que, por su marcada influencia han sido adoptados como propios, para que sirvan de
base ritmica a una melodia, caracterizado por ser: pre-establecido, convencional, estable,
marcado, repetitivo, e insistente”. Ademas, cada ritmo tiene particularidades propias en
cuanto a forma, movimiento (tempo), compas y tonalidad que deben ser tomados en
cuenta para estar dentro de “los modelos” aceptados y reconocidos como autdctonos de
nuestro pais. Es asi que las composiciones que han enriquecido nuestro pentagrama na-
cional, se encuentran enmarcadas dentro de estos esquemas y disefios ritmicos de acuer-

do al caso.

Por lo expuesto, en el lenguaje popular el término “ritmo” y “género” son sinénimos,
b
pero dentro del andlisis que presentaremos, optaremos por usar “género” cuando hable-
99 &

mos de: “pasillo”, “tonada”, etc., y “ritmo”, al referirnos al compds en el que esté escrita

la obra.

Antes de comentar los ritmos de nuestro pais, es necesario que tomemos en cuenta cinco

aspectos de relevancia historica, que permitiran el desarrollo de nuestra musica:

13 GUERRERO, Gutiérrez Pablo, “Enciclopedia de la Musica Ecuatoriana”, Tomo II, Editorial COMUSICA, Quito,

2004-2005, pag. 676.
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1.- El Ecuador es una mezcla de distintas etnias y mestizajes, que a lo largo de la histo-
ria, han contribuido en el desarrollo de nuestra sociedad en distintas areas de la cultura,
en las que se encuentra la musica. De alli que ya habia produccion musical de nuestros

ancestros como manifestacion propia de cada pueblo.

2.- La conquista de los incas, aportd (aunque por poco tiempo) en muchos aspectos so-
ciales, atravéz de las ceremonias y ritos que se realizaban como parte de su desarrollo

cultural.

3.- La conquista espafiola, que fusiond la escala pentafonica con la occidental, asi como-

los ritmos foraneos con los autdctonos

4.- La llegada de los negros a nuestro territorio, escapando de aquellos sistemas esclavis-
tas europeos, que los oprimian, sin darles oportunidades para que desarrollen sus capaci-

dades y derechos mas esenciales.

5.- Los avances tecnoldgicos ocurridos en el siglo XX, que através del internet, propicia-
ron que la informacion se pueda difundir de manera rdpida y directa por nuevos canales
de emisidn y recepcidn, sea esta en audio, video, o documental, pudiendo ser consultada
de manera inmediata, logrando que este disponible todo aquello que es de nuestro inte-

r

Ics.

Tomando en cuenta estos acontecimientos en los cuales hubo mezclas y fusiones, (en lo
que se refiere a costumbres y ritos), asi como cambios, debemos manifestar que existen
ritmos tradicionales como: el alza, sanjuanitos, yaravies, danzantes, albazos, capizhcas,
tonadas, pasillos, pasacalles, aires tipicos, yumbos; y en el pueblo negro, la bomba. To-
dos con variados origenes sociales y culturales provenientes de los pueblos indigenas, de
la Costa, Sierra y Oriente, de los afroamericanos y otros ritmos que han tenido influen-

cias europeas enriqueciendo nuestro pentagrama nacional.

La diversidad de culturas asentadas en las regiones geograficas del pais, han aportado en
el desarrollo musical, sus variados climas influyen en el quehacer del hombre, determi-
nando que hayan pueblos que de acuerdo con el periodo climatolégico dediquen mayor
tiempo a la creacidn musical, no solo de manera independiente, sino también para acom-

pafiar a la danza, asi como a las distintas ceremonias.
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Esta es una breve descripcion de cada uno de los ritmos ecuatorianos citados, enfatizan-

do aquellos que han sido utilizados en este trabajo:

1.7.1.- Alza: de origen mestizo y que aparece a finales del siglo XVIII. Su métrica es bina-
ria y ternaria, es de movimiento alegre y bailable. Segundo Luis Moreno, explica su estruc-
tura y su baile de esta manera: "El baile tiene forma especial tipica, algo exotica y suelto
como todas las danzas criollas”'?, también indica que ésta era una danza cantada que no
tenia versos propios, pues cada cantor usaba los que mas le parecian, haciendo menciones o

alusiones a la condicidn fisica, moral o social de la pareja que lo interpretaba.

ik |Jr

Grafico Nro. 1.

1.7.2.- Yaravi: de origen indigena, precolombino, compds: 6/8; movimiento: lento muy
melancolico y con un movimiento mas rapido al final, es por ello que la Gltima parte es
generalmente un albazo. Etimoldgicamente proviene de la palabra quichua aya-aru-hui,
de donde aya significa difunto, yaru significa hablar, por lo tanto, yaravi significa: “el
canto que habla de los muertos”, de alli que es una melodia que se canta en los funerales.

o)
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Grafico Nro. 2.

1.7.3.- Danzante: de origen indigena en la época pre-colonial y luego mestiza en la
colonia, hasta nuestros dias. Compds: 6/8; movimiento: moderato; de caracter ritual,
también este término hace alusion a la persona que lo baila y que viste con un traje muy

elegante, por lo cual es siempre un honor ser elegido danzante.

' MORENO, Segundo Luis; “Musica y danza autdctonas del Ecuador”; Biblioteca de la Fundacién Cultural "Ballet An-
dino Ecuador", Editorial Duma, Quito Ecuador, 1998.
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Grafico Nro. 3.

1.7.4.- Albazo: compas: 6/8, movimiento: alegre; es un ritmo que se lo ejecuta por las
bandas en la madrugada (en el alba), dando comienzo a ceremonias religiosas que se
celebran en muchas provincias del pais. Segundo Moreno dice; "el albazo es una compo-
sicion criolla en la que no han tenido la mas leve intervencion los indigenas", por eso

. . , . . 15
es posiblemente que sea, uno de los primeros géneros musicales de los mestizos. .
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Grafico Nro. 4.

1.7.5.- Capizhca: Deriva del albazo, compdés: 6/8; movimiento: moderato. Musica y
baile mestizo, propio de la provincia del Chimborazo, segun el investigador Alfredo
Costales, viene del verbo quichua CAPINA, que significa exprimir'®. Siendo importante
que las personas que lo bailan, deban gozar de ciertas destrezas fisicas en los movimien-
tos.

Es necesario aclarar que en las grabaciones realizadas por diferentes artistas ecuatoria-
nos, el ritmo como tal varia. Asi, por ejemplo, en el L.P. “Cuenca, Atenas del Ecuador”
al escuchar el Capizcha “Por eso te quiero Cuenca”, se puede facilmente reconocer un

ritmo parecido al Albazo.

' MORENO, Segundo Luis; “Musica y danza autdctonas del Ecuador”; Biblioteca de la Fundacién Cultural "Ballet An-
dino Ecuador", Editorial Duma, Quito Ecuador, 1998.

' COSTALES, Samaniego Alfredo, “El Chagra estudio del Mestizaje Ecuatoriano”; Biblioteca de la Fundacion Cultural
"Ballet Andino Ecuador", Editorial Duma, Quito Ecuador, 1998
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En el L.P. “Tesoros de mi Ecuador”, Vol. 1, sello “Orion” se registra la cancion “La
9 9

Venada”, en ritmo de capizhca pero presenta otra ritmica:

Grifico Nro. 5.
Esto difiere por ejemplo del Capizcha que se tocaba en el norte del pais en el cual la es-

tructura ritmica es ternaria:
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Grafico Nro. 5%

O en ocasiones asi:
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Grifico Nro. Sb.
Un ritmo que es de caracter alegre, festivo pero que sigue conservando la tonalidad me-
nor.
Incluso aparecen formas interesantes de tratar este ritmo como el que a continuacion
insertaremos con un ejemplo, tomando un fragmento del capizhca “Siempre los dos” que

inmortatlizé el popular dlio Benitez y Valencia en discos Rondador.
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Grifico Nro. Sc.
1.7.6.- Tonada: compas: 6/8; movimiento: alegre; que se baila por la pareja con mucha
elegancia y majestuosidad. Tiene un origen mestizo, conocida y popularizada en el siglo

XX.

Grifico Nro. 6.
1.7.6.1.- Generalidades y caracteristicas
Al referirnos a la tonada, en cuanto a su origen, sefialaremos que también ha sido muy
discutida por los musicélogos, que buscan conexiones en los ritmos de otros paises, e
inclusive su denominacion “Tonada” sugiere origenes europeos, pero lo cierto es que en
nuestro pais ha tomado caracteristicas propias con las cuales se ha desarrollado, llegando
a todo tipo de publico, ya que las composiciones escritas en este género o ritmo son can-

tadas y poseen una lirica muy caracteristica, que ademas por su ritmica mas rapida que el
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danzante también se la baila, y hace ver en la pareja que realiza el baile, ciertos pasos

marcados, dibujando un aire de elegancia.

Es un género musical de origen mestizo, que surgié como una derivacion del danzante,
escrito en 6/8, pero mas rapido, con el pasar de los afos, los compositores la van indivi-
dualizando, para de esta manera darle vida propia en la lista de géneros nacionales. Por
ello, el compositor Luis Gerardo Guevara Viteri, citado por Pablo Guerrero en su Dic-
cionario, manifiesta sobre la tonada lo siguiente “e/ ritmo de tonada es un desarrollo

. . 17
que lograron los mestizos a base del ritmo de danzante”"’.

Se conoce que a finales del S XIX, existian ya partituras de yaravies (o también conoci-
do como “tono”), en los cuales en la seccidn final, como Gltimo movimiento se incluia a
b
la “Tonada” que anunciaba el fin del género yaravi. Situacion que en lo posterior cam-
biaria y mas bien se incluiria al albazo, para de esta manera hacer que la Tonada se inde-
y ,
pendice como un género individual de caracteristicas propias, esto sucederia dentro de
los primeros veinte afios del siglo pasado. La provincia en donde més acogida y difusion

tiene es en Chimborazo

En la Enciclopedia de Musica Ecuatoriana escrita por Pablo Guerrero, se dice que puede
tener por origen al ritmo de la zamueca, conocido entre nosotros como “chilena”, que era
muy popular a final del S XIX y principios del S XX, mismo que estaba estructurado en
tono mayor. Pero al florecer en nuestro territorio se adapto a nuestro sentimiento y cos-
tumbres, es decir en tono menor en su parte A, con una modulacion a tono mayor en la
parte B, como estructura base, de la cual nuestros compositores académicos han conse-
guido realizar variaciones, tanto ritmicas como melddicas, buscando enriquecerla pero

sin alterar su esencia.

Entre las tonadas mas conocidas estan: “La naranja”, “Ojos Azules”, “Poncho Viejo”.

17 0b cit. Pag 1361
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Poncho Viejo

Tonada Ecuatoriana

-

Guitar

Grifico Nro. 7. (Arreglo: Marcelo Pacheco Barrera)

1.7.7.- Aire Tipico: Es conocida en el siglo XIX y su origen es indigena, en lo posterior
mestizo. Aparece en algunas melodias indigenas ejecutadas en arpa, en el norte del
Ecuador. Escrita en compas de 6/8; movimiento: alegre; guarda mucha relacion con el
albazo. El tratadistas Luis Humberto Salgado Torres, manifiesta que a éste ritmo se le ha
denominado como cachullapi. Tiene una métrica ternaria y binaria que la diferencian de

los otros ritmos.

. =

Grafico Nro. 8.

1.7.8.- Yumbo: se lo escribe en compas de 6/8, y la cifra metronémica es de negra con

punto =124; movimiento: rapido, vivo, con caracter guerrero. De origen indigena.

Es caracteristico de la region Oriental, se lo interpreta con un pito acompafiado de un

tamborcillo.

Sobre su escritura ritmica, todavia no hay un consenso, en la actualidad, se observan
partituras de algunos yumbos en los cuales se utilizan figuraciones como: dos corcheas
con un silencio de corchea, que se repite para llenar el compas de 6/8: y en otras, una
corchea y una negra que también se repiten, pero en los dos casos, se coincide en que el
primer sonido va acentuado. Otros compositores han utilizado el compas 3/8, ya que se

dice, que se adapta mejor a este compas, por el aire guerrero y movido que presenta.

Su origen, es prehispanico, quiza pueda ser el ritmo mas primitivo de todos los que exis-

ten en el Ecuador, ya que su ritmica yambica asi nos hace pensar, pues al tratarse de un
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sonido corto (acentuado) y otro largo, que se repite insistentemente, se podria pensar
como una cé¢lula ritmica que aparece, en primer lugar para tratar de generar movimiento

y exaltar a las masas en determinados momentos de la convivencia humana.

Muchos pueblos andinos ya lo ejecutaban en ciertos ritos propios de cada comunidad de
aquellas épocas. Inicialmente tenia un periodo, pero en lo posterior tuvo que adaptarse a
los nuevos cambios. Un musico de una comunidad del Oriente, sefialaba que, “el yumbo
sigue el ritmo de los latidos cardiacos y se lo ejecuta como una expresion guerrera, que
marca el caracter bravio de determinadas comunidades incitando a la caceria de ciertos

animales por parte de todos los varones de las comunidades del Oriente ecuatoriano”.

En lo posterior, se lo va innovando, siendo una cancion y baile mestizo, que se ha exten-
dido por todo el territorio ecuatoriano, tratada inclusive en composiciones académicas,
aprovechando las bondades ritmicas que ofrece el mismo. Se sostiene también que su
nombre deriva de una etnia que habito en el noroccidente de la provincia del Pichincha.
Asi mismo, este término “Yumbo”, se utilizé por cronistas y viajeros que en sus expedi-
ciones a las selvas, zonas y comunidades del oriente, denominaban con este nombre a

los habitantes indigenas de estas zonas que eran de dificil acceso.

> >
: % :
% / /

Grafico Nro. 9.

1.7.8.1.- Generalidades y caracteristicas
La palabra yumbo (yumpu) tiene muchos significados, algunos de ellos, con mucha re-

levancia social en las comunidades indigenas y del Oriente, ya que se relaciona con per-
sonajes de prestigio y que son de mucho respeto en estas sociedades. Entre los significa-
dos mas conocidos y que sefala el autor Mario Godoy Aguirre estan: “danzante, baila-

rin, saltador, brujo, curandero, yerbatero, yachag, danzante guerrero, indigena del
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noroccidente de Pichincha (la provincia de Yumbos mencionada por el historiador

Pedro de Mercado), disfrazados que participan en varias celebraciones andinas”"®

Yumbo hace relacion a la persona que baila este ritmo, que generalmente lo hace con
una vestimenta de colores muy llamativos y acompafiado de una lanza. Hasta el siglo
pasado se hallaban en discusion el yumbo y el danzante, ya que la mayor parte de gente
y musicos los confundian, tal vez por la poca difusion de éstos, o debido a que denomi-
naban a la persona que lo bailaba, pero a partir del 1960 se empieza a diferenciarlos,
dando mas importancia a ciertos aspectos de ritmo, caracter y de tempo. En la obra de
Mario Godoy (ya citada), se dice de que fue la obra de Gerardo Guevara “Apamuy
Shungu” (dame el corazon), y “Wawaki”, las que contribuyeron para que se configuren
y se distingan uno de otro, plasmando en ellas todos los elementos que configuran musi-
calmente este género, ademads, siendo grabada por el coro de la Universidad Central de
Quito, con gran difusion en los medios de comunicacion, teniendo una acogida favorable

por el publico ecuatoriano.

8 GODOY AGUIRRE, Mario, “Breve Historia de la Musica del Ecuador”, ob cit. Pa%. 173
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APAMUY SHUNGO

Version para Guitarra sola de:
Diego PACHECO BARRERA Gerardo GUEVARA
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Grafico Nro. 10. “Apamuy Shungo”, Guerardo Guevara, arreglo para guitarra de Diego Pacheco Barrera.

1.7.9.- Pasacalle: compds: 2/4 movimiento: alegre; de origen mestizo y aparece en el S
XIX-XX, aproximadamente. Exalta la belleza de las provincias del Ecuador, es por ello

que se ha dicho que son “segundos himnos”. Tienen origen en el pasodoble espafiol.

=X

Grafico Nro. 11.

1.7.10.- Sanjuanito: compas: 2/4; movimiento: alegre. Tiene un origen precolombino en

la zona que hoy se conoce como la provincia de Imbabura, que se caracteriza por su rit-
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mo alegre y su melodia melancolica. Cuando los Sanjuanitos son muy alegres y movidos

reciben el nombre de Saltashpa.

Pueden ser instrumentales o cantados. Se los interpreta con instrumentos autoctonos co-
mo son: el pingullo, el rondador, la dulzaina, el bandolin, acompafiados de otros como el
bombo, quenas, zampofias, guitarras, e instrumentos electronicos, lo cual a garantizado

que siga en vigencia y que de esta manera no se pierda. Es un ritmo que se ha extendido

gpififote

T

Grafico Nro. 12.

por Sudamérica.

1.7.10.1.- Generalidades y caracteristicas.
En lo referente al origen del género sanjuanito, se han dado diversas discusiones por

parte de importantes music6logos nacionales y extranjeros, pues, algunos afirman que el
sanjuanito surgid desde la época prehispanica, en donde los indigenas que habitaban el
territorio ecuatoriano ya lo cantaban en sus fiestas de celebracion del Inti Raymi y que
en lo posterior, con la llegada de las colonias espafiolas, se sustituyo por la fiesta de San
Juan, cada 24 de junio, de ahi su nombre, “por ser cantadas en el dia de San Juan”, te-
niendo auge y apogeo en provincias como: Imbabura, Pichincha (Cayambe, Zuleta),
Chimborazo, segtn la obra, “Breve Historia de la Musica del Ecuador” del autor Mario

Godoy Aguirre.

Otros investigadores, en cambio sostienen que el sanjuanito es una derivacion del
huayno, género musical de amplia difusion en paises como Pert y Bolivia, en donde,
igualmente tenia una manifestacion cultural relacionada con las costumbres de los pue-

blos indigenas de dichos paises.

En el Diccionario de la Musica ecuatoriana de Pablo Guerrero, hace mencion al autor
Gabriel Garcia Cevallos que conjuntamente con el musico Pedro Pablo Traversari, com-
parten la idea de que el sanjuanito nacidé en San Juan de [luman (Otavalo). Estas celebra-

ciones también se dan en honor a San Juanito de Otavalo, San Juanito de Cotocollao.
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Otros musicologos sostienen que, este ritmo ya existid mucho antes de la conquista en la
region andina, inclusive se dice que ya estuvo presente antes del imperio inca, de alli que
se ha extendido, a mas de paises como: Peru, Bolivia, y Ecuador, a otros como, una parte
de Argentina y Chile, asi también a Colombia

1.7.10.2.-El Sanjuanito en el Ecuador.

Muchas de las primeras trascripciones de sanjuanitos, fueron recogidas por Juan Agustin
Guerrero Toro, Pedro Pablo Traversari, Sixto Maria Duran y Segundo Luis Moreno,
teniendo su mayor desarrollo en la parte norte, prueba de ello es que en algunas cronicas
de extranjeros que han visitado estas zonas, se lo describe de una forma en la que se rela-
tan, los instrumentos con los que se los interpreta, su carcter triste por estar en tono
menor y por las caracteristicas de su lirica, de tal forma que caus6 una impresion muy
grande en esos visitantes que se preguntaban ;como era posible que “bailan alegremen-

te” melodias tristes?.
1.7.10.3.- Clases
Hay dos formas de interpretar este ritmo en la guitarra o instrumentos de cuerda:

a) Como se lo describid en parrafos anteriores y en tempo rapido. Es el disefio ori-

ginal del ritmo

Guitar 52 — g
Grifico Nro. 13.
b) Utilizando el rasgueo, (llamado también Saltashpa), esto se da cuando se acelera

el ritmo en toda la cancién o en la Gltima seccion, es decir como un anuncio de que va a
terminar la misma y con ello, conseguir que las parejas que bailan lo hagan, con movi-

mientos mas agiles y rapidos. Variante 1 con rasgueo y chasquido (*).

Marcelo Pacheco Barrera
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Grafico Nro. 13a.

c) Variante 2 con rasgueo. Las variantes ritmicas y velocidad dependen de la region
y del estilo del acompanante pues de este mismo ritmo se encuentran muchisimas ver-

siones.

Grafico Nro. 14.

Citaremos la composicion de Luis Humberto Salgado titulada “Sanjuanito Futurista”, en
donde este ritmo a trascendido a otro nivel, es decir “a lo académico” recreando aquellos
procedimientos compositivos, basados en el dodecafonismo (utilizacion de los doce so-
nidos o series, ordenados en forma aleatoria por el compositor), sistema con el cual Sal-
gado experimenta tratando de conciliar la escala diatonica y pentafonica que se utiliza en
este género, frente al nuevo sistema europeo de Schoemberg, en el que se eliminan las
relaciones tonales y jerarquias de ciertos acordes, para desencadenar en un tejido melo-
dico mas contrapuntistico. A pesar de que pareceria que son dos sistemas distintos, dife-
rentes y hasta cierto punto opuestos, Salgado rescata elementos ritmicos y melddicos

caracteristicos del sanjuanito.

De alli que, en la obra de Ketty Wong se dice que: “el procedimiento docetonal se puede
amalgamar con el autoctonismo primitivo, entresacando de la pentafonia figuras musi-
cales, grupos acordicos y ritmos peculiares indigenas que hagan inconfundible su pro-

. .19
cedencia andina”

1 Ob. Cit. Pag. 50
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En la actualidad, nuestros compositores también han experimentado con el dodecafo-
nismo, obteniendo muy buenos resultados en sus composiciones, la obra de Salgado en
mencion, fué uno de los primeros ejemplos en la que se aplicéd este sistema compositivo

en el Ecuador, tratando de estar a la vanguardia en la musica de esa €poca.

Entre los sanjuanitos mas escuchados estan: “Pobre Corazén”, “Mi chagrita caprichosa”,

“Feliz he de sentirme”, “Echale Morocho al Pollo”.

Muchos artistas del Norte, Cotacachi, Cotopaxi y principalmente Otavalo, han explotado
mucho este género, viajando por Estados Unidos y Europa, en donde tiene mucha acogi-
da por parte del publico europeo. Estas agrupaciones por lo general aplican formatos
integrados por instrumentos como rondadores, flautas, quenas construidas de carrizo,
(generalmente por ellos mismos), bombos, redoblantes, guitarras, charangos, mandolinas
y bandolines, que acompafan al canto, y que narran situaciones cotidianas y de la vida
diaria. A todo esto debemos agregar sus vestuarios, el idioma (quichua), bailes y coreo-
grafias, que hacen que estas agrupaciones sean el centro de atencidon en paises extranje-

ros que valoran todo lo cultural.

1.7.11.- Pasillo: compas: 3/4, en tonalidad menor, movimiento: lento, también se escri-
bieron pasillos rapidos, y otros de dos movimiento lento-rapido, como es el caso de las
composiciones de Enrique Espin Yépez. Ademas de ser cantados y tener un contenido
poético muy alto, también se escribieron pasillos instrumentales de mucha dificultad

como es el caso de “Reir Llorando”.

L 3

:q

1

Grafico Nro. 15.
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1.7.11.1.- Generalidades y caracteristicas
Sobre el origen del pasillo, se dice que deriva de varias vertientes que lo robustecieron y
alimentaron, ocasionando diversos cuestionamientos, ya que algunos tratadistas sostie-

nen que emigro de paises como Colombia, Venezuela, Uruguay, Panama, etc., y que, en
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cada uno de ellos se presenta con caracteristicas propias que los diferencian, pero pode-
mos afirmar que, nuestro pais es el que mas se ha identificado con este género, en el que
a través de un proceso historico y de adaptacion, consiguid la gran popularidad que ac-
tualmente tiene, con compositores que vieron en ¢l, una fuente de inspiracién para ex-

presar sus sentimientos.

Su nombre se puede traducir como baile de pasos cortos. “El pasillo es una variante de
los valses europeos -el walzen (vals aleman) que significa “dar vueltas bailando” y

landler (vals austriaco)- que se introdujeron en América a principios del siglo XIX".*’

Entonces nace como un baile, para luego convertirse en una cancidon mestiza.
Ademas, los primeros pasillos fueron instrumentales y en tono mayor.

En relacion con el vals, el pasillo esta constituido de dos partes fuertes y una débil, con-

traria al vals.

Este género, al nacer de los estratos populares, no se lo registr6 en partitura y mas bien,
se los transmitia por tradicion oral, es por ello que, son pocos los ejemplos que se tienen
de los primeros pasillos, ya que en esas épocas eran pocos los misicos y compositores
que escribian musica.

1.7.11.2.- El pasillo en el Ecuador

En nuestro pais, este género cuenta con sus propias caracteristicas musicales que lo dife-
rencian de pasillos que se han compuesto en otros paises. Su esquema basico, cuando es
ejecutado en la guitarra es: dos bajos principales (nota fundamental del acorde), un ras-
gueo, y dos bajos secundarios (la quinta voz del acorde) y otro rasgueo, con los cuales se

cierra el compas, siendo este el ritmo original, ver grafico 15.

2 http://iloapp.julio-bueno.com/blog/musicaecuatoriana?Home&post=15, bajado el 12 de Diciembre del 2010, a las
18H30.
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En grabaciones recogidas del duo Gaston y Collazo, quiénes han sido grandes exponen-
tes de este género en el pais de Colombia durante los afios ochenta, se puede apreciar,
que el acompafiamiento ejecutado en la guitarra es como se explicod en el parrafo ante-

rior, es decir sin mayores detalles ritmicos.

En cambio, el pasillo ecuatoriano se lo ha contextualizado de una manera diferente, ya
. e ) ) «
que a mas de ser ejecutado como se indico anteriormente, usa las denominadas “llama-
das”, o “bajos de paso”, que son conexiones o enlaces acordales, que realiza el instru-
mento que acompafia, generalmente con los sonidos graves (de alli su nombre de bajos
de paso), siendo cromaticas o diatonicas, dibujando un camino melddico y de ornamen-
to, que ayuda de manera especial al cantante a ubicar la afinacion o entonacidn, estas
“llamadas” evitan saltos grandes, directos e inesperados en la estructura ritmica del

acompafiamiento.

Rosario de Besos

Pasillo Ecuatoriano

Violin Il I Il [ | I [ Il Il [ » I f F I
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Grafico Nro. 16.

Estos bajos de paso, son los que le dan otro valor estético a nuestros pasillos, diferen-
ciandoles de las composiciones de este mismo género, escritas en otros paises. A mas de
enriquecer el acompafiamiento, sirven también de ornamentacion y llenan ciertos espa-
cios en los cuales el cantante respira, o canta silabas largas, asi como sonidos largos, en

melodias ejecutadas por cualquier instrumento musical.

En la actualidad, dentro de la musica ecuatoriana, existen nuevas propuestas, en las que

se trata de romper los pardmetros ya establecidos, tratando de crear un estilo o sello ni-
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co por parte de los compositores, como ha sucedido con otros compositores europeos, en
los que es facil identificarlos unicamente escuchando sus obras, de alli que, es positivo
la idea de incluir nuevos elementos en las composiciones que se hagan a futuro sobre
¢éste género.

1.7.11.3.- Clases de pasillos

Escrito en 3 tiempos (3/4), Moderato, tono menor, estructura A B B, a veces A-B-C.

De la documentacion revisada (partituras y material sonoro), mismo que ha sido objeto
de andlisis por muchos estudiosos de nuestra musica, se puede decir que hay una subdi-
vision de los pasillos que son: pasillo bailable, pasillo cancion y pasillo de reto, este Ul-
timo se lo canta entre dos personas que tienen una rivalidad entre si, con versos que son

cantados de manera alternada (pregunta-respuesta) y que en la actualidad ha desapareci-

do.

De acuerdo a como fue apareciendo este género en nuestro pais, hay dos clases de pasi-

llos: instrumentales y con texto (vocalizados).

-Instrumentales: que eran los primeros que se escuchaban y bailaba en casa de las fami-

lias mas destacadas de esa época. Eran escritos generalmente en tono mayor.

-Con texto y vocalizados: los compositores le ponen un texto, con el cual comienza su

desarrollo y aceptacion por el publico ecuatoriano en general.

De alli que, con el pasar de los afos se dieron otras innovaciones y cambios con rela-

cion al ritmo original, es asi que:

-En la segunda parte (en tono mayor) se incorpora un cambio de movimiento, es decir un
Allegro, como es el caso de “Pasional” de Enrique Espin Yépez, a quién se le atribuye

dicha innovacion, asi como “Al morir de las tardes” de Ignacio Canelos.
9
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"Pasional"

Enrique Espin Yépez

Pasillo Ecuatoriano
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Grafico Nro. 17.

-La segunda parte modula al tono mayor pero del original, es decir, si estaba en La me-

nor (Am), no modulaba la segunda parte al relativo Do M (CM), sino mds bien a La ma-

yor (AM), como por ejemplo el pasillo “el Lirico”.

En el siguiente fragmento, se puede observar que la parte A, se presenta en tono menor,

para en lo posterior (sefialado como parte B) modular a tono mayor.
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Otros pasillos incluyen una tercera parte en tono mayor como es el caso del pasillo “Tu

y yo” de Francisco Paredes Herrera. (marcado con la letra C), 2!

A continuacion, fragmentos de la Introduccion, la parte A, B, y C.

"T]‘l y YO"

Francisco Paredes Herrera

Intro.
EbM =
o 2 o® o 0 ei, S0 See o L o .h'hﬂ‘
#‘q o @ T A A S ) | A 7
p 2 i O S S 2 /2 ) s 1/ s o |
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Bri lla tu fren te cual lumbre la mi acs pa li day mustia tic res la paz yolaan

13 EbM BbM EbM

etc....

o T T
gustiayocla bismotula cum bre

ot
1]

Es tehon doa morde mi vi da  pa rael corazon tan yer to es co mo flor que sea
G7
etc....

bier tosdrdo

Co moel fan goos dcaos «cura co pia del cic lo ¢l ful gor las mar

Grifico 19, Pasillo “Tu y yo6”.

1.7.12.- Bomba: compas: 6/8, movimiento: alegre. Escrita para ser cantada y bailada,

de origen afroecuatoriano de la poblacion negra que se halla asentada en el Valle del

ey y Yo”: Pasillo de Francisco PAREDES HERRERA. Ediciones SADRAM. 1963. Guayaquil-Ecuador. Reimpresion
ba!o el titulo “Grandes Autores Y comBositores Ecuatorianos. Canciones, Letras Y Partituras. Vol. 2” Archivo Erivado.
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Chota, con sus propias costumbres y caracteristicas, ameniza todos los programas que se

dan en ese lugar.

e):
>

Grafico Nro. 20.

1.7.13.- Fox Incaico: compas: 4/4, 2/2, movimiento: moderato. Su origen tal vez fue
influenciado por la presencia de intérpretes de musica norteamericana en el siglo XIX,
concretamente del fox trot, pero en cambio, el fox incaico presenta caracteristicas pro-
pias en lo que se refiere a armonia, que le dan individualidad e independencia con rela-
cion al fox trot. En general, son cantos de agradecimiento y de exaltacion a las madres y

a la mujer.

Grifico Nro. 21.
1.7.14.- Valse: compas: 3/4, movimiento: moderato; que tiene la misma estructura rit-
mica que los valses europeos, que llegaron en el siglo XVIII y XIX como bailes de sa-
16n, pero que en lo posterior, nuestros compositores los adaptaran al sentir de un pueblo,

con una realidad distinta a los de Europa.

R

7o

Grafico Nro. 22.

1.7.15.- El Villancico: més que un ritmo, se lo considera una cancion, con letras que
resaltan aspectos de la religion catdlica y que son interpretados en el mes de Diciembre,
ya sea en eventos publicos como “en las Pasadas”, o privados como son las “Velaciones
al Nifio”, siendo bailados por nifios que se disfrazan de pastores, de angeles y otros du-

rante las procesiones que se realizan en las calles, acompafiados de bandas musicales “de
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pueblo”. Al predominar el catolicismo en nuestro territorio, vemos que este tipo de can-
cion se ha compuesto en los més variados ritmos, de dos (como el sanjuanito), tres
(vals) y seis tiempos (albazo). En Cuenca han predominado estos ultimos, pero con una

marcacion en 2 y 3 tiempos.

En la region amazonica también existen asentamientos humanos con variadas caracteris-
ticas y que constituyen la riqueza multicultural de nuestro pais, los cuales dentro de mu-
chas de sus ceremonias y ritos que practican, los acompafian de cantos ya sean profanos
o sagrados, que les permiten entrar en contacto con lo mistico, desconocido y con la na-
turaleza. Estos cantos se los practica en algunas nacionalidades como son quichuas del

Oriente, Siona-Secoya, Cofan, Huaorani y Achuar.

1.7.16.- El Anent: es un canto sagrado, en el que se trata de mejorar algunas actividades
productivas que a diario se realizan, como son la caza, la pesca, las cosechas, por la cual
se la vincula con el rito. Es por ello que se lo realiza en privado o en presencia de fami-
liares o amigos de acuerdo a la ocasion. En la actualidad, con la llegada de muchos colo-
nizadores foraneos y la influencia de la religion, se han incluido a estos cantos, elemen-

tos del pensamiento cristiano.

1.7.17.- E1 Nampet: contrario al anent, este se vincula mas con lo profano, es un canto
que sirve para expresar la alegria y felicidad, que incluyen invitaciones, mensajes y me-
taforas que son cantados en eventos, en algunos trabajos o actividades cotidianas y bai-

les publicos.

Deriva de nampek que significa “emborracharse, estar ebrio”. De alli que, en los bailes
que se realizan en estas comunidades, se toma mucha chicha hasta embriagarse y es este

momento el que inspira estos cantos.

1.8.- Breves consideraciones sobre la Musica Ecuatoriana en su aspecto compositi-
vo.

Para concluir, comentaremos algunos elementos de orden musical y compositivo que
nos ayudaran a entender a la musica ecuatoriana como un arte que ha ido evolucionando
y que, con el pasar de los afios a establecido caracteristicas propias que expresan “el sen-

tir de un pueblo”.
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La mayor parte de las composiciones se han creado basadas en una textura homofonica,
en donde prima la inspiracion, el buen gusto, la sencillez y calidad motivica en la cons-
truccion melddica, exponiendo el material sonoro y ritmico de una forma muy conden-

sada y resumida, permitiendo que los escuchas los asimilen y graben en su memoria.

Recordemos que cualquier creacidon, por mas pequeiia que sea, debe contener los tres
elementos de la musica: melodia, armonia y ritmo, siendo la melodia el elemento sonoro
mas notorio y que tiene libertad en moverse, por tanto, su direccionalidad sera ascenden-
te y descendente; mientras que el acompanamiento se basa en estructuras ritmicas esta-
bles, continuas, marcadas, repetitivas (cuando se acompana con instrumentos de percu-
sion), no obstante que en el aspecto armonico, el movimiento de las voces de los acordes
es mas limitado, determinado por el plan de acordes y la resolucion de las voces acorda-

les.

Las melodias de nuestra musica por naturaleza son melancélicas y la mayor parte de
ellas no tiene ornamentaciones, elemento caracteristico del periodo Barroco. La poca
ornamentacién melddica obedece a que, fueron creadas para ser cantadas.

1.8.1. - Textos

La mayor parte de obras ecuatorianas que se escribieron en el siglo XX tenian un texto,
por lo cual eran cantadas. Destacaban aspectos de la vida diaria del hombre y su entorno,
el artista se inspiraba y escribia verdaderos poemas que luego eran musicalizados descri-
biendo sentimientos como el amor, la traicidn, la amistad, y resaltando la belleza de lu-
gares y provincias del pais, “liricas” que ayudan al escucha, a identificarse con determi-
nada cancion o género.

1.8.2.- Musica Instrumental

Es aquella en donde se omite la letra o “lirica”, dando predominio al ejecutante o ejecu-
tantes. En estas composiciones se pone mas énfasis en dificultades técnicas, propias de
cada instrumento, buscando explotar al méximo los registros, efectos, sonoridades y to-
dos los recursos musicales existentes. En este tipo de musica se observa la preparacion y

conocimientos que tiene el instrumentista.

En nuestro pais, las primeras grabaciones musicales que se realizan son de bandas mili-

tares y de pueblo, destacandose los instrumentos de viento (tipicos de este formato), y la
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musica de salon que era utilizada para el baile, generamente de compositores europeos y
que daran origen a las composiciones que se escribirdn a futuro.

Muchas melodias se popularizaron por la difusion que se hacian de ellas atravez de es-
pacios publicos los fines de semana, ejecutadas por bandas en las glorietas y parques.
1.8.3.- Elementos estructurales de los “Géneros Ecuatorianos”

La estructura de nuestra musica (en la mayoria de las formas, géneros o cominmente
llamados “ritmos” ecuatorianos) es la siguiente:

1.8.3.1.- El Estribillo: es una seccion en la que se puede recoger elementos de la misma
composicion o se expone de manera instrumental una nueva melodia, que precede a las
secciones cantadas (A-B). Es expuesta en cuatro hasta ocho compases. Ejm Aguacate, en

la que se recoge una seccion que tiene lirica y es tomada como estribillo.

"El Aguacate"

Estribillo
Dm Am E7

(7] o 11T A
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Grafico Nro. 23.

1.8.3.2.- La parte A: llamada también “primera parte”, esta generalmente en tono menor,
aqui se expone los motivos que dan origen a la obra. Ejm la tonada “Poncho Viejo”.

"Poncho Viejo"

Parte A
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Es tees mi pon cho vie joa ya yay queen laha cien da nue voes ta

Grafico Nro. 24.
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1.8.3.3.- La parte B: llamada también “segunda parte”, esta compuesta en tono mayor,
buscando el contraste con A, que caracteriza a toda obra musical. Ejm el sanjuanito

“Cantando como yo canto”.

"Cantando como yo canto"

Po bre ci ta miguam brita so li taes ta sen ta di ta en el

Grafico 25

En la musica que tiene lirica, el texto se coloca en la parte A y B.

También esta estructura puede variar, es decir sin el estribillo, que intercala A y B.

En la actualidad, estas estructuras se han visto ampliadas en las obras de los composito-
res académicos, quiénes han incluido otros elementos que son utilizados en “las grandes
formas musicales” y de los cuales se han valido para acrecentar la duracion de las mis-
mas y buscar contraste, determinando amplias secciones expositivas y desarrollos, como
es el caso de Corsino Duran, Gerardo Guevara, Carlos Bonilla, Arturo Rodas, Milton
Estévez entre otros y que a continuacion seran definidos:

1.8.3.4.- Introduccion

La introduccion, es una seccion que recoge elementos melddicos y ritmicos de lo que
sera la obra, en la que se puede cambiar algunos elementos como: tono, velocidad, el
movimiento de la obra, aplicacion de agdgicas sean éstas ritardandos y acelerando, con

lo cual dan al oyente, una presentacion breve de lo que va a ser la obra misma.

Por lo tanto, la Introduccion, es una seccion que se presenta al comienzo de la obra y que
no se va a intercalar (como el estribillo), en el desarrollo de la obra.

El tratadista Joaquin Zamacois, al referirse a la Introduccion y la Coda nos dice lo si-
guiente: “una frase puede presentar, antes de su comienzo y después de su término, un
fragmento —no esencial y, por tanto, suprimible- que sirva para preparar su entrada o

para redondear su final. En el primer caso constituye una introduccion; en el segundo,
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es costumbre denominarla Coda. Sefialando ademas que, tanto la introduccion como la
Coda pueden ser brevisimas —unas simples notas- o relativamente extensas; cuando no
estan adscritas a una sola frase, sino a un amplio tipo formal, llegan a adquirir conside-
rable importancia. Cabe que una y otra se integren en la frase como el primero o el
ultimo de sus periodos o que, por el contrario, evidencien claramente su condicion de
postizos.22

1.8.3.5.- Puente

Es una seccion de transicion, en la que se incluyen elementos ritmicos, melddicos nue-
vos o diferentes a los planteados en la obra, y que en ocasiones trata de dar un descanso

al oyente del material presentado, para que la obra no se torne mondtona. Ejm la obra

titulada “Pasacalle cuencano” de Diego Pacheco.

2 ZAMACOIS, Joaﬂuin, “Curso de Formas Musicales”, pag. 23.
Marcelo Pacheco Barrera

59



Universidad de Cuenca

—
S

e
[N
NS
[
.
Y
i
ny
Y
N
Y
Hy
I
Y
o
NN

Gtr. 2

25 5SS
N
ol 1]
Y

{tle|

Q
C<;>"3
Il
U
ll*’
[l
el
)
-

Gtr. 4

1

e
M
L]

|\

C,<§>k>

¥
b |
P
b |

AL
b
oL

Gi.1 |{oa——ar——a o
I

o
b |
o
b/ ]
b
i)
[ele|

ey
alll

™

/N
b A
Gtr. 2 [fo—t
VA
oJ

= jl e @ 2

e
S
w
C:SS'&)
Pl
L\ RLTH N
hRY |

NN
Q]

!

h
Gir.1 | = = — =
5

!

e .
L€ o e e—
VA
oJ

[elel

9\ I

G4 [fyd—ag—4
Ne
o

i
|
:

Grafico 26

1.8.3.6.- Alargamiento

Con este elemento lo que se trata es de “alargar” la duracion de la obra. Es un valor adi-
cional que se incorpora a los periodos. Al ser “adicional” puede o no estar en la obra, ya
que con ¢l o sin él, los periodos y la musica tienen sentido. Al realizar estos alargamien-

tos puede alterarse la fraseologia de las obras, es decir, que ya no seran de 8§ compases,
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tornandose algunas frases regulares en irregulares. Ejm. El pasillo “Romance de mi des-

tino”

"Romance de mi destino"

Frase 1 Em B7 Em

< O S A S S A T - J A S S ) A Ay B B

Frase 2 E7 Am CM GM B7 Em

| Alargamiento |

Grafico 27.

En el andlisis de la estructura de algunas obras nacionales, tenemos las siguientes divi-
siones fraseoldgicas:

Regulares

En dos compases: denominados también motivos, que vienen a constituirse en peque-
nas formulas ritmicas y melodicas de diferente extension, género y categoria, siendo de
mucha importancia, ya que constituyen el elemento generador de la composicion, en su
minima expresion expuesto en uno o dos compases. Toda obra musical sin importar el
género o estilo tiene este elemento. El tratadista Joaquin Zamacois lo define de la si-
guiente manera “para unos equivale a tema, y para otros es solo la cabeza de éste, su
arranque, su grupo elemental primero, su elemento generador, en el cual el tema tiene,

’ 23 . ‘
normalmente, su perfil mas relevante”.”> Ejm el albazo “el toro barroso”.

2+2

2 ZAMACOIS, Joaquin, “Curso de Formas Musicales”, Editorial “Labor”, Sta edicion, Barcelona-Espaiia. 1990, pag. 7.
e —
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"El toro barroso"

!J —

Analriiza

Grafico 28.

En cuatro compases: es decir en semifrases, que son secciones en donde se expone una

breve idea del material ritmico y melddico de la obra.

También se los puede asimilar con los antecedentes, que marcan a manera de pregunta,
una breve idea musical. A su vez estos antecedentes estan seguidos de otros cuatro com-
pases, esto es el consecuente, que a manera de respuesta, da al antecedente un sentido,

ya sea de forma conclusiva o suspensiva. Ejm. el pasillo “Sombras”.

My + 41

Antecedente Consecuente

"Sombras"

Antecedente

T I— T
Cuan do tu teha yas i do meen vol ve ran las som bras

| 2 Y/ E— —
DA

5 Consecuente Am

cuan do tm techa yas i do con mi do lor a S0 las
Grifico 29.
El consecuente sera suspensivo cuando este termina en un grado que no sea el primero, o
Tonica.
El consecuente sera conclusivo cuando este termine en el primer grado.
En ocho compases: que viene a ser una frase o periodo, es decir es una idea que ya tiene

un sentido completo, ya expresa algo de manera musical, y a la cual, se le podria adaptar

una letra, constituyéndose en un primer verso. Es decir, se trata de ideas ya completas.

|8+8|

Frase Frase
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"El chulla quitefio"
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Grifico 30.

1.8.4.- Escalas

Dentro de los vestigios que se han encontrado en nuestro pais, hay instrumentos musica-
les, fabricados en un intento de imitar los sonidos y cantos de “esa variedad” de péjaros
y aves que tiene el Ecuador, llevando a que se construyan instrumentos de viento como:
silbatos, flautas de hueso, ocarinas de ceramica, que producen 1, 2, 3, 4 y hasta 5 soni-
dos (quizéa uno de los sistemas mas avanzados en esa época), con la que se establecio el
sistema pentafonico, creando con €stos, motivos pequefios, que se los repetia insistente-
mente en las ceremonias de caracter religioso o social, que tenian nuestros ancestros.
Los sonidos de estos instrumentos no eran temperados ni seguian los patrones de afina-
cioén europeos, por lo cual esas melodias tenian sus caracteristicas melddicas propias,
disefiadas para esos motivos melddicos “no temperados”, lo que no significaba que esta-

ban desafinados.

Luego, con la llegada de los espafioles, se incorpora mas sonidos en nuestra musica,
adaptando las melodias pentafonicas al nuevo sistema de siete sonidos, ampliando de

esta manera, los medios sonoros de expresion.

De ahi que, en muchos ritmos ecuatorianos de origen indigena, predominan las escalas
pentafonicas que fueron incluidas por los criollos y mestizos de la época en los siguien-
tes siglos, combinados con el sistema tonal, basado en el modo menor y mayor. Ejm el

danzante “La vasija de barro”.
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"La vasija de barro"

Escala pentafonica

Grafico 31.

1.8.5.- Armonia

En la musica ecuatoriana compuesta hasta 1980, se puede observar que las secuencias de
acordes son tonales, tratando de llegar siempre al centro tonal (primer grado), por medio
del IV y V grado (dominante), es decir, siguiendo el criterio de funcionalidad y de atrac-

cion de las voces de los acordes tanto mayores, menores y de séptima de dominante.

Pero, en algunos ritmos de origen indigena y mestizos como es: el danzante, el yumbo,
el fox incaico, sanjuanito, se observa la utilizacioén del V grado en modo menor, por me-
dio de cadencias como son: [-VI-V (m), (en tono de Am: Am-FM-Em), como por ejem-
plo, en el danzante “Queja Indiana”, “La bocina” (fox incaico), “Mi chagrita caprichosa”
(sanjuanito). Siendo entonces necesario resaltar la importancia de esta cadencia muy
ecuatoriana y que data de las épocas coloniales y se la registra en el Salve Gran sefiora, y

Yupaichisca. Ejm el sanjuanito “Mi chagrita caprichosa”.

'""Mi chagrita caprichosa"

GM B7 Em CM Bm

Grafico 32.

En algunos sanjuanitos y pasacalles, se produce un “choque”, que es necesario y caracte-
ristico, el cual, en muchas ocasiones lo encontramos y no lo podemos explicar, es el caso
del V grado (como un acorde de dominante), frente a una melodia en la que se confronta
éste, con la novena aumentada en la melodia, es decir la tercera voz del acorde de domi-
nante, con la 9na aumentada en la melodia, como sucede en el sanjuanito “Pobre cora-

z6n” y el pasacalle “La Chola cuencana”.
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"La chola cuencana"
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Grafico 33.

Como una respuesta a esto, se puede afirmar que es por el choque entre lo indigena y lo
europeo, en donde se da una fusion entre una melodia pentafonica, frente a un sistema
tonal, al cual nos hemos acostumbrado, es decir, mas que musical, es una explicacion de
fusiones entre dos grupos, social y culturalmente diferentes, con distintos conceptos, que
en un momento dado tienen que conciliar posiciones y buscar el equilibrio y la toleran-
cia en sus distintas manifestaciones culturales, ya que se ven obligadas a convivir de
manera simultanea. Segun Segundo Luis Moreno con respecto a la fusion de los dos
sistemas musicales nos comenta: “Estas melodias mestizas en nada perdieron ni varia-
ron su cardcter y sabor indigena, sino que ganaron —como era natural- en medios de
expresion, como obra de personas que se habian desarrollado en un medio de elevada

cultura intelectual y artistica”™”.

En los ultimos anos, con la influencia de los medios de comunicacion, nos hemos visto
invadidos de géneros foraneos como son el jazz, la bossa-nova, que aportan elementos
armoénicos que buscan generar tensiones, mismos que se han tratado de adaptar en nues-
tra musica, por medio de las “rearmonizaciones”, que basicamente se basa en la armonia
de 4,5,6 y 7 voces que amplian el panorama sonoro; asi como la armonia alterada, que
consiste en generar tensiones en ciertas secciones de la obra, o en los acordes, mediante
la alteracion de las voces, o el uso de circulos de cuartas y de quintas, acercamientos
cromaticos o acercamientos acordales, mediante tritonos y acordes de reemplazo que
crean en el oyente, otros efectos sonoros, lo cual han generado las més diversas opinio-

nes en el publico.

24 MORENO, Segundo Luis, “la Musica en el Ecuador” pag. 38 Eérrafo 3
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1.8.6.- Instrumentacion

Nuestra musica a sido ejecutada en muchos formatos convencionales y no convenciona-
les, explotando todos los registros y posibilidades sonoras de los instrumentos, sin sub-
estimarlos ni sobreestimarlos, combinando varios timbres y sonidos propios, estableci-

dos por la Organologia y los Tratados de Orquestacion.

Muchos de los formatos tipicos en los que se ejecutd nuestra musica, se los recoge a
partir del ano 1930 aproximadamente, ya que se empieza a grabar en discos de pizarra o

L.P (s) de 33 revoluciones por minuto y de 78 revoluciones.

Entre las instrumentaciones o formatos mas comunes tenemos las bandas militares y
civiles, voces acompafiadas de instrumentos populares como son la guitarra y autéctonos
como: los rondadores, pingullos, dulzainas. La musica que se conocié mds y se difundid
por todo el territorio nacional e internacional fue en formatos en los que, la guitarra tie-

ne un papel muy importante dentro de lo meldédico, armonico y ritmico.

En los pueblos negros, los formatos preferidos eran con la marimba, el bombo combina-

dos con otros instrumentos de percusion que acompafiaban al canto.

En lo posterior, se utilizara las cuerdas frotadas, el piano y otros instrumentos de las fa-
milias de vientos metales y maderas. En la actualidad, mediante el uso de la tecnologia
presente en todas las facetas de la vida del hombre nuestra musica tiene otra sonoridad
adaptada a los “nueva era”, en la que es facil combinar una gama variada de timbres
creados en modernos sintetizadores.

1.8.7.- Movimiento

Cada ritmo ecuatoriano tiene “un aire” o movimiento variado que lo caracteriza y que
dependera del lugar de origen del mismo, es asi que la musica de la Costa o de la pobla-
cidén negra, es mas alegre y movida para generar el baile, mientras que en la Sierra, es

para ser escuchada, determinando esto, algunas diferencias entre un mismo ritmo.

Para finalizar este punto, es necesario agregar que también por el movimiento y las ca-
racteristicas ritmicas de los géneros mencionados, muchos compositores los han tratado
de fusionar en verdaderos conciertos y sinfonias propias de nuestro pais. Como es el

caso del compositor Luis H. Salgado, que tomando estos criterios de movimiento o aire
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(répido-lento), relacionados con nuestros ritmos, en su Obra “Sinfonia Andino-

Ecuatoriana”, nos ofrece el siguiente plan y esquema de movimientos:
1.- Allegro Moderato (sanjuanitos)

2.- Larghetto (varavi)

3.- Allegretto Semplice (danzante-scherzo)

4.- Allegro Vivo (albazo, o aire tipico, o alza)”

Tratando de asemejarse a formas europeas como es el concierto, con una estructura de
tres movimientos: Allegro-Largo-Allegro, siendo reemplazados por los ritmos: Pasillo
(répido)-Yaravi-Yumbo.

1.8.8.- Estilo

De acuerdo al musico argentino Athos Palma, al tratar sobre el estilo, nos dice que:

“Es el orden y el movimiento que se pone en las ideas. En musica consiste en la origina-
lidad que se da a la expresion de las ideas y de los sentimientos. Cada nacion tiene su
estilo asi como cada gran compositor tiene su estilo de escribir y de esta manera expre-
sar sus ideas. Es por ello que existe una escuela italiana, alemana francesa, asi como un

. . . 26
estilo mozartiana, wagneriano”.

La musica ecuatoriana tiene un estilo propio, que se lo plasma en los diferentes ritmos o
géneros musicales que tenemos. Asi también han quedado en la memoria de los ecuato-
rianos, el estilo muy particular de las composiciones de Humberto Salgado, de Corsino

Duran, Gerardo Guevara, Jos¢ Ignacio Canelos, Francisco Paredes Herrera y otros.

Arreglistas famosos como Héctor “Manito” Bonilla, Julio Bueno, Marcelo Beltran, que
con su forma muy propia de escribir y concebir la musica se hace facil identificarlos, en

muchos de sus trabajos que se refieren a la musica del Ecuador.

2 WONG, Ketty; “Luis Humberto Salgado, un quijote de la Musica”, Editorial Pedro Jorge Vera, Quito 2003-2004, pag.
93

26 PALMA, Athos. ”Curso de teoria razonada de la misica”. Editorial Ricordi, Argentina. Junio 2000, pag. 57.
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En cuanto a intérpretes, cantantes Julio Jaramillo, Duios: Benitez y Valencia, Hermanos
Mifo Naranjo, Hermanas Mendoza Suasti, guitarristas como: Bolivar “El Pollo” Ortiz,
Carlos Bonilla, Homero Hidrobo, Segundo Bautista, Segundo Guafa, que supieron im-
primir un sello propio a todas sus interpretaciones, caracteristicas que les han hecho

acreedores a ser verdaderos modelos a seguir por las generaciones venideras.
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CAPITULO 11
2.- LA GUITARRA EN LA MUSICA UNIVERSAL

2-1.- Breve Historia de la guitarra

La historia de la guitarra es muy antigua. Se basa en documentos, esculturas y dibujos de
instrumentos de cuerda que se ejecutaban en la antigiiedad, encontrados en Turquia (afio

1000 A.C.) y en el antiguo Egipto.

Durante los ultimos afios se ha venido sosteniendo dos teorias respecto a su origen, la
primera, que la guitarra tiene un origen greco-romano y desciende de la fidicula; y la
segunda, que sefiala que tiene un origen arabe que se dio por la invasion musulmana a la

peninsula Ibérica.

Algunos investigadores sostienen también, que en los reinos cristianos de Espafia y Eu-
ropa, existia un instrumento conocido como guitarra con cuatro pares de cuerdas muy
parecido a la vihuela, desarrollandose luego en los reinos musulmanes de Espaiia el qui-

tar o guitarra morisca de tres pares de cuerdas.

Tomando en cuenta el antecedente de la guitarra de cuatro ordenes de cuerdas que surgio
en Espaiia, se dio un prototipo de guitarra, muy similar a la actual con algunas variacio-
nes, la que aparecid en el siglo XIV, como consecuencia del continuo desarrollo que
experiment6 la vihuela y el latud. Este instrumento era ejecutado para el acompanamien-
to de algunas melodias y bailes populares, mientras que la vihuela era el instrumento
predilecto de musicos cortesanos, a diferencia de las cortes europeas en donde se impo-

nia la utilizacidon del latd como instrumento dominante.

La vihuela se constituyd entonces en el modelo principal para el desarrollo de la guitarra
puesto que la misma, estaba constituida por seis pares de cuerdas, factor que contribuy6

al enriquecimiento de la técnica y a elevar la categoria de las composiciones.

Un hecho destacado para que la guitarra progrese en el campo musical, es la incorpora-
cion de la quinta cuerda en el siglo XVI y se lo atribuye al espafiol Vicente Espinel, lo
que extendid sus recursos en lo referente a escalas y a un cambio en la técnica para su

ejecucion. En el siglo XVII, es donde la guitarra cobra fuerza en los circulos musicales

Marcelo Pacheco Barrera

69



Universidad de Cuenca

de Europa, y desde alli, empieza su verdadero desarrollo, pero sin lograr ser aceptada en

la musica de cdmara, donde el clave y el violin se imponian.

En el siglo XVIII, sufre mas transformaciones que mejoran sus condiciones técnicas y
sonoras, adquiriendo muchas caracteristicas de la guitarra actual, se le incorpora la sexta
cuerda, eliminando los 6rdenes dobles, se implanta el clavijero y se extienden los trastes
hasta la boca del instrumento, todo esto de manera progresiva, lo cual se dié hasta el
siglo XIX, la incorporacion de éstos elementos, mejord sus posibilidades, convirtiéndolo

entonces, en un instrumento de camara, para el cual se empezo a escribir repertorio.

Uno de los difusores de la guitarra en esa época fue el Padre Basilio, que influy6 en in-
térpretes y compositores espafioles. Durante la primera mitad del siglo XIX, es aceptada
como instrumento de concierto en toda Europa, en donde debemos sefialar el aporte que
hicieron los espafioles Fernando Sor y Dionisio Aguado en el orden técnico, lo cual con-

tribuy6 al incremento de su repertorio.

Otro suceso importante en el desarrollo de la guitarra fue, que el constructor Antonio
Torres, (espafiol), deja sentada ya, de forma definitiva el modelo de la guitarra contem-
poranea como el de la guitarra flamenca y a partir de ese momento se lo difunde por

Espana y Europa.

Ya a finales del siglo XIX, se da la aparicion de Francisco Tarrega, (1852/1909), guita-
rrista y compositor, cuyo principal aporte es la implementacion de una verdadera escuela
de guitarra, cuya difusion se dio por todo el mundo, en donde se incluian importantes
recomendaciones de orden técnico que se deben seguir para su correcta ejecucion. El
siglo XX es una etapa en donde la guitarra se mundializa y llega a los grandes escena-

rios, como un instrumento de concierto (sin que pierda su caracter de popular).

2.2.- La guitarra en el siglo XX

Es la figura de Andrés Segovia, quién logra a través de sus adaptaciones y composicio-
nes para guitarra, que ésta alcance una difusion a nivel mundial, motivando a composito-
res de la época, a incrementar y crear un repertorio propio para guitarra. Entre los com-
positores que fueron influenciados por Segovia, para componer obras vinculadas a la

guitarra estaban: Manuel de Falla, Moreno Torroba, Joaquin Turina, Joaquin Rodrigo,
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Francisco Tarrega, Manuel Ponce, Héctor Villa Lobos, que escribiran numerosas obras
para guitarra solista y orquesta, tornandose importante lo que senalaba Berlioz: “La gui-

tarra es una orquesta en miniatura".

La presencia de Andrés Segovia, permite que este instrumento ingrese en las grandes
salas de concierto del mundo entero, mostrando una guitarra que no solo sirve para el
acompafiamiento, con posibilidades méas amplias, como otros instrumentos musicales de

concierto.

2.3.- La guitarra en América

La guitarra, fue introducida en nuestro continente durante la conquista espafiola y su
proceso de colonizacion. La ensefianza de la religion, estaba acompafiada de cantos y
melodias de alabanza, con las que celebraban muchos actos religiosos, que en un inicio
eran entonadas por maestros de capilla espafoles, pero que después fueron impartidas a
los indigenas y mestizos de la época. La musica era muy importante en la formacién de
los indigenas, quiénes de alguna forma empezaban a adaptarse a las nuevas costumbres,
ritos religiosos y todo lo que acompafiaba a la nueva cultura, que se veia surgir dejando a
un lado aquellos aspectos propios de los pueblos conquistados. Fue en este proceso en
donde aparecen “instrumentos nuevos” para los indigenas, como el caso del 6rgano y el
clave, que acompaiiaban los cantos de liturgia, con el pasar del tiempo, también llegan

otros instrumentos como el violin.

Dentro de este panorama llega la vihuela, de la mano de los conquistadores, ya sean mi-
litares o religiosos, asi como marineros y trovadores venidos de Europa, quiénes en sus
momentos de ocio o recreo, la ejecutaban para acompafiar al canto y de esta manera con-
tar historias ya sea heroicas, romdnticas, legendarias, o describir lugares, llamando la
atencion de muchos indigenas y mestizos de la época. Los religiosos fueron los que me-
jor se servirian de la musica, ya que la aprovechaban para impartir sus clases de religion
y socializar con el pueblo conquistado, permitiendo que los indigenas se adaptaran al

nuevo sistema establecido.

El autor Néstor Guestrin menciona una carta, enviada por el padre Techo, en 1594, en

donde explica como instruia el padre Alonso Barzana, en el Tucuméan a los indigenas:
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“... para ganarlos con su modo a ratos los iba catequizando en la fe, a ratos predican-
do, a ratos haciéndoles cantar en sus coros y dandoles nuevos cantares a graciosos to-

, : . 27
nos, y asi se sujetaban como corderos, dejando arcos y flechas”.

En esta obra de Guestrin, se menciona a otros conquistadores espafoles que vinieron a
Sudamérica y se radicaron en paises como Colombia, Perti, Argentina, Panama, Costa
Rica, siendo en su mayoria vihuelistas. Este autor menciona que, fue Pert en donde resi-
dian muchos ejecutantes de la vihuela y que en las veladas no faltaban los recitales, en
los cuales, habiles tafiedores de vihuela interpretaban obras de compositores europeos,

siendo el centro de atencidén de muchos aficionados a la musica.

Los indigenas y mestizos, aprendieron a ejecutar estos instrumentos, en conventos y cen-
tros religiosos en donde se les impartia como parte de su formacion la ensefianza de al-
gun instrumento. Es por ello que, el escritor ecuatoriano Mario Godoy Aguirre, en su
obra titulada “Breve Historia de la Musica del Ecuador” dice que: “los frailes y monjas
impusieron en Latinoamérica los patrones estéticos vigentes en Europa. Los templos,
monasterios y conventos fueron los principales centros donde se desarrollo la actividad

. 28
musical”.

En América, la guitarra es un instrumento muy conocido y popular entre todos los circu-
los sociales, que por muchas cualidades, ha ganado terreno y ha sido adoptada por mu-

chos paises del “Nuevo Continente”.

Las primeras vihuelas y guitarras llegaron de Europa, pero gracias a la difusion y popu-
laridad que ganaron, los artesanos indigenas comienzan a construir y hacer réplicas de
estos instrumentos, que en afios posteriores serd la base para que se construyan otros
cordofonos, cuyo modelo era la guitarra traida desde Europa, ya que la gente de cada
region o pais deseaba tener “una guitarra original”, para interpretar su musica y folklore,

con caracteristicas y timbre propio, de esta manera se construyen instrumentos deriva-

27 .

Ob cit, pag. 6.
2 GODOY AGUIRRE, Mario, “Breve Historia de la Musica del Ecuador”, primera edicion, Editorial Ecuador, Quito
Ecuador 2005.
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dos, como el tiple colombiano, el sextillo, el cuatro puertorriquefio y venezolano, el tres

cubano, el charango y el requinto.

Fruto de la ensefianza de la musica europea, los indigenas y mestizos también empiezan
a componer, pero ya desde una perspectiva propia, respetando algunas normas de inter-

pretacion y de composicion.

Entre los compositores americanos de guitarra del S. XX que colaboraron en el enrique-

cimiento del repertorio, podemos citar a:

1.- El mexicano Manuel Ponce (1882/1948), a quién Segovia le consideraba el mejor
compositor para guitarra, cuyas obras se estudian hasta hoy por la importancia que tuvie-

ron. Entre sus obras para guitarra existe un concierto llamado “Concierto del Sur”.

2.- El brasilefio Héctor Villa-Lobos (1887/1959), que compuso un catadlogo importante
de obras para guitarra sola y para orquesta, en todo este material se rescatan elementos
ritmicos y armonicos de la samba brasilefia, como de las modinhas de principio de siglo,
todo este legado de obras, también forman parte de los programas de estudio guitarristi-

co en los principales conservatorios del mundo.

3.- El venezolano Alirio Diaz (1923) que fue discipulo de Segovia y de Regino Saiz de
la Maza, contribuy6 al desarrollo de la guitarra en su pais, mediante la revision y la
adaptacion para guitarra de obras que ya se escribieron en épocas anteriores, también
rescata en sus composiciones y arreglos, muchos elementos de la musica para el arpa,

adaptandola a la técnica guitarristica.

4.- El paraguayo Agustin Barrios (1885/1944), gozaba de una técnica y un estilo compo-
sitivo inigualable, siendo el mejor compositor para guitarra de la mitad del siglo XX. Se

lo consideraba como el Schubert de la guitarra por las influencias que tenia.

Como compositor, explora las formas barrocas, clasicas, romanticas con ritmos y melo-

dias propias de América del sur.

5.- El cubano Leo Brouwer (1939), con sus obras y estudios, cambiaré la sonoridad de la

musica escrita para guitarra desde 1960 aproximadamente. Ha escrito algunos conciertos

e 1Y

para guitarra: “Concierto de Liega”, “el Concierto de Toronto” y el “Concierto Elegia-
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co”. Ademas se lo considera como uno de los mejores ejecutantes de guitarra a nivel

mundial.

Entre los intérpretes mas destacados de América tenemos a los argentinos Ernesto Bitte-

ti, Maria Luisa Anido, y el cubano Manuel Barrueco.

La guitarra desde hace mucho tiempo atras, fué un instrumento que se popularizdé en

todos los circulos sociales de América y el mundo debido a:

1.- Su tamafio y su facilidad de transportacion, podia ser llevada a cualquier region o
lugar, para acompafar distintos cantos que se necesitaban interpretar en la ensefianza de

la religion, lo que no sucedia con el 6rgano y el clavicémbalo.

2.- Musicalmente era posible ejecutar tanto, melodia e independientemente el acompa-
flamiento, sin necesidad de tener mayores conocimientos de lectura musical, como suce-
dia en el o6rgano, clavicemballo o el violin, aprendizaje que mas bien dependia del talen-

to y la dedicacion.

En lo posterior, vemos que aparecen ejecutantes con una mejor técnica en la ejecucion
de este instrumento logrando ejecutar melodia y acompanamiento en un mismo instante

de interpretacion.

Tomando en cuenta éstos antecedentes, observamos que la guitarra llegd quizas a mas
lugares y regiones que otros instrumentos musicales, causando en algunos casos curiosi-

dad y en otros, el interés por aprender su ejecucion.

3.- En cuanto a su aprendizaje, era mas facil ya que toda la ensefianza de la guitarra den-
tro de la iglesia, era para el acompanamiento de melodias que se ensefiaban a los indige-
nas y mestizos, limitindose unicamente al manejo de pequefos circulos armoénicos y

algunos ritmos mediante la utilizacion del rasgueo.

2.4.- La Guitarra en Ecuador: exponentes

La aparicion de la guitarra en el Ecuador, como en el resto de paises sudamericanos, esta
ligado a la llegada de los espafioles a América, en un inicio no tenia muchas de las carac-
teristicas con las que hoy la conocemos. Debido a la poca documentacion existente en la

Colonia y por la falta de interés de las clases dominantes, no se tiene datos exactos de la
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importancia que tuvo en la formacién y en la educacion artistica que se implantd en

nuestro pais.

Al respecto, en el libro de Segundo Luis Moreno dice lo siguiente: “Poco a poco — ya
como empleados de la administracion, ya atraidos por la fama de las riquezas que
creian hallarlas amontonadas en estas tierras — comenzaron a venir personas entendi-
das en el manejo de la citara, el salterio, el arpa, la guitarra, etc., instrumentos que

»29

hallaron aqui ambiente propicio.’

Estos instrumentos de cuerda fueron traidos por los europeos, quiénes aprovechando sus
conocimientos en la ejecucion de los mismos, vinieron a estas tierras, en sus intentos por
encontrar aquellos tesoros de los cuales habian tenido noticias por los muchos comenta-
rios de otros migrantes. De éstos, el que mas se popularizé fue la guitarra, llegando in-
clusive hasta las clases mas bajas que veian en este instrumento un medio para expresar

sus sentimientos.

El primer testimonio que se tiene sobre la vihuela en el Ecuador, es el que relata Miguel
Cabello Balboa en 1577, en sus cronicas de viaje, al encontrarse en la provincia de Es-

meraldas, seguramente en alguna situacion dificil y angustiosa, nos dice al respecto:

“tardaban ya los fementidos barbaros mas de lo propuesto y prometido, en tanto grado,
que nos sentiamos ya defraudados de toda nuestra esperanza, que aun de la vida duda-
bamos, segun las malas seniales, y en medio de estas aflicciones, Juan de Santa Cruz,
dotado de buena gracia en tafier y cantar tomando una mal acordada vihuela canto este

30
salmo”.

Uno de los descendientes de Atahualpa cultivo el arte musical, Alonso Atahualpa Coqui-
lago (1559-1589), demandaba de los reyes de Espafia, la cantidad de veinte mil pesos
anuales, para vivir con las comodidades que su posicion social y su calidad de descen-

diente del monarca Atahualpa le exigia, para lo cual present6 a testigos, quiénes daban fé

¥ Qb cit. Pag. 48 parrafo 4.
3% GUERRERO, Gutiérrez Pablo, “Enciclopedia de la Musica Ecuatoriana”, Tomo I, Editorial COMUSICA, Quito,

2004-2005, Ea%. 719.
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de su linaje asi como también de sus virtudes y educacion. Entre ellos Bartolomé Her-
nandez de Soto que decia: “que Alonso Atahualpa ejercitaba: el mismo estudio en cosas
que los esparioles procuraban saber como el cantar y el tarier vihuela y arpa y otros
instrumentos”. Otro testigo decia que: “ ...tiene muchas otras gracias en taiier y en can-
tar y en otras cosas que las personas bien nacidas y virtuosas suelen aprender y en par-

ticular son saber tafier la vihuela y arpa y clavicordio y guitarra y citara”.’’

También se dice que fueron los conventos en donde se ensefiaba a tocar la guitarra,
ejemplo de ello tenemos que, en la biografia de Santa Mariana de Jesus Paredes Flores
(1618- 1645), senala que entre sus gracias y dones “habia aprendido muy bien la musica

, . . 32
y tocaba con maestria la guitarra y el piano’".

Otra monja carmelita de la que se tiene noticias, que ejecutaba la guitarra y otros instru-
mentos es la Madre Josefa Dévalos quién recibi6 sus habitos en 1742 y de quién Federi-
co Gonzales Suarez escribid lo siguiente: “Sus dotes para la musica y para la pintura,
que habia aprendido sin maestro, causaron sorpresa y admiracion al docto académico
francés senior de La Condamine. He aqui lo que La Condamine dice de la Madre Dava-
los, a quién la conocio y trato en Riobamba, antes de que se hiciese monja. Habla de las
hijas de don José Davalos, y luego anade: “La mayor de ellas poseia un talento univer-
sal: tocaba el arpa, el clavicordio, la guitarra, el violin y la flauta;, mejor dicho todos

: . 33
los instrumentos que llegaban a sus manos, sin maestro alguno...... 7

Por ésta época, la situacion de la guitarra mejora debido a que, muchos instrumentos de
cuerda seran enviados desde Europa, a varios paises del Nuevo Continente y de esta ma-
nera llegan también a nuestro pais, instrumentos con acabados de primera, ya sea en na-

car, tallados y pintados a mano, con motivos religiosos, construidos con maderas finas,

3! GUERRERO, Gutiérrez Pablo, “Enciclopedia de la Miisica Ecuatoriana”. Pag. 253.
32 GODOY AGUIRRE, Mario, “Breve Historia de la Musica del Ecuador”, primera edicion, Editorial Ecuador, Quito
Ecuador 2005, pagina 110.

3 GODOY AGUIRRE, Mario, “Breve Historia de la Musica del Ecuador”, primera edicion, Editorial Ecuador, Quito
Ecuador 2005.. pagina 133.
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que en afios posteriores, seran reproducidos por artesanos dotados de mucha habilidad y
talento, contribuyendo a su difusion en el pais. Todos estos artesanos se agruparon en
gremios durante los siglos XVI y XVII, y debian tener el visto bueno del Cabildo para
funcionar; es asi que en Quito se constituyeron en hasta treinta y ocho gremios como
eran los de: arperos, constructores de arpa: guitarreros, constructores de guitarras y
vihuelas, rabeleros, constructores de rabeles, etc. En 1746 se establece como nuevas re-
gulaciones de los cabildos para estos gremios que no solo deben conocer la forma de
construccion de estos instrumentos, sino también deben saber ejecutarlos. De esta mane-
ra se consiguid que la formacion del artesano sea completa buscando que su trabajo sea
de calidad.

En el afio 1797 llega a la ciudad de Cuenca el espafiol doctor Antonio Soler, como teso-
rero de las cajas reales. Fue un afamado guitarrista que al llegar a Cuenca, formé a mu-
chos discipulos, destacaindose Miguel Espinoza (1790-1870), quién para mejorar sus
conocimientos tedricos y de ejecucion, viajaria a Lima teniendo contactos con otros gui-
tarristas, con quienes amplio sus conocimientos y técnica, ya que, como nos dice Néstor
Guestrin, en esa ciudad estuvieron muchos vihuelistas espanoles de quiénes Espinoza
aprendio mucho, en recitales y conciertos que se daban en esa ciudad. De regreso a
Cuenca, tuvo un hijo Miguel Espinoza Reyes, quién aprenderia de manera autodidacta,
observando y escuchando a su padre, cuando estudiaba para sus conciertos ya sea solo o
con Soler. Su padre no queria que sea musico, pero con el pasar de los afios destacaria
como concertista de guitarra superando en habilidad y talento a su padre.

En el libro de José Tarquino Ledn®®, se menciona al cuencano Manuel Antonio Calle
quién ejecutaba el violin y la guitarra. Las primeras lecciones de musica las recibe de su
padre, para luego perfeccionarse en la ciudad de Guayaquil, con el sefior Antonio Neu-

mane, en el arte clasico. Se dice que fue un alumno muy destacado de Neumane. En la

¥ LEON, José Tarquino, “ Biografias de Artistas y Artesanos del Azuay”, editado por la Casa de la Cultura Ecuatoriana,

Nucleo del Azuaz, 1982, Cuenca -Ecuador
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obra de José Tarquino Ledn, se sefiala que después de Miguel Espinoza, Calle fue uno

de los mejores profesores de guitarra y violin.

Es necesario senalar al musico Francisco Vélez nacido en Cuenca el 2 de abril de 1874 y
sobrino de Miguel Espinoza Reyes, quién desde pequeio, tocaba piezas faciles de oido
en la guitarra, pero con el pasar de los afios ingres6 a una sociedad literaria musical que
se cred, en la cual aprende ya aspectos fundamentales en lo que se refiere a la lectura de
partituras, y se dedica especialmente al estudio de obras clasicas para guitarra. Afamado
guitarrista que tenia muchos discipulos y seguidores que lo admiraban por su sencillez y

talento en la ejecucion de obras del repertorio clasico y algunas composiciones propias.

La llegada del doctor Soler a Cuenca, es uno de los antecedentes mas importantes que se
tiene de la guitarra en el Ecuador como instrumento de concierto, ya que no existe do-
cumentacion en el libro de Segundo Luis Moreno, de otros profesores de guitarra que
hayan dictado catedra, en los listados que el exhibe en su obra, en la que constan los
nombres del personal docente que laboré en los conservatorios e instituciones musicales
de aquella época. Moreno, en algunas notas que hace de compositores del pais, de
inicios del siglo XX, cita a algunos como: César Pena, Miguel Muiioz (pianista y exce-
lente guitarrista), Carlos Arizaga Toral, Carlos Zuiiga, José Vacas Placencia (a mas
del arpa, Vacas tocaba con mucha elegancia la guitarra), en Cotacahi Aparicio Paliz (
a mas del violin tocaba el clarinete, el arpa y la guitarra), Daniel Proario (tocaba el
arpa, y luego aprendio la guitarra y el bandolin), en Otavalo con Ramon Chavez (toca-
ba el organo, el violin, dominaba el canto llano y la guitarra), Virgilio Chavez (desem-
periaba de organista y cantor en su parroquia y tocaba ademas la guitarra y la flauta),
Ulpiano Chavez (buen solfista, toca el piano, la flauta y la guitarra), *>, pero son Gnica-
mente un referente de la influencia y la popularizacion de la guitarra en el pais, ya que
solo la ejecutaban como instrumento que complementaba su formacion musical y que

posiblemente como sucede hoy en dia, les servia de ayuda ritmica y armoénica para la

3 MORENO, Segundo, ob cit.
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composicion o para acompaiar al canto en determinados momentos. Inclusive el mismo
Moreno manifiesta que la presencia de estos compositores que “ademés” tocaban la gui-
tarra, posibilitd que Otavalo y Cotacachi sean las provincias en las que mas se difundid

este instrumento.

De esto, se desprende que, la guitarra en su mayoria fue utilizada como un instrumento
de acompafiamiento a cantos y melodias que surgian dia a dia del pueblo. Al respecto en
la Enciclopedia de Pablo Guerrero se define el término acompafiamiento o acompafiar
como; ‘“términos usados para referirse al complemento ritmico y/o armonico, instru-

. , 136
mental o vocal, que se da a una determinada linea melodica”.

Otro guitarrista del cual se tiene conocimiento en el Ecuador es Francisco “El Ciego”
Péstor, nacido en el Chimborazo, en Guano, (1871-1947), de quien se decia que era un
excelente intérprete de guitarra, muestra de ello es una grabacion en internet, en donde
ejecuta un yaravi instrumental llamado “Siete Pufiales”, en el cual se puede apreciar su

calidad interpretativa dentro de la masica popular.®’

En la misma pagina web se observa ademds un comentario de Segundo Luis Moreno
que al referirse a la interpretacion de Pastor, se lee: “En pulsacion, limpieza y elegancia
estd a la altura de cualquier concertista espaniol. La pieza mds sencilla ejecutada por
Pastor recibe un torrente de vida y es toda emocion y sentimiento. Francisco Pdstor -
indudablemente - es lo mejorcito que, en materia de musica, ha producido la provincia
del Chimborazo desde tiempo inmemorial”. (Moreno, Segundo Luis. “La musica en
Ecuador”. “De acuerdo a comentarios sobre su interpretacion se dice que tocaba la me-
lodia y al mismo tiempo se acompafiaba”, determinando que habia desarrollado su pro-

pia técnica de ejecucion de la guitarra, situacion que no era comun en esa época, por lo

%6 GUERRERO GUTIERREZ, Pablo, “Enciclopedia de la Musica Ecuatoriana”, Tomo I, Editorial COMUSICA, Quito,
2004-2005, pagina 57.

37 http://www.culturaenecuador.org/artes/personajes-de-chimborazo/193-los-inicios-de-la-radiodifusion-en-ecuador-radio-
el-prado.html, Bajada el 7 de noviembre del 2010, a las 10h20.
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cual era muy respetado en su pueblo. Es uno de los pocos guitarristas de quien se a des-

crito su estilo de ejecucion en el pais.

El guaneiio Francisco Pastor, un gran guitarrista del pasado.

(Foto archivo particular Familia Pastor)

En la “Enciclopedia de la Musica Ecuatoriana” de Pablo Guerrero, se menciona también
al compositor cuencano Victor M. Sarmiento (SXIX-XX), de quién se dice que a mas de

.. . « ey ’ . 3 38
sus composiciones musicales, “escribio un método para aprender a tocar guitarra’.

En el desarrollo historico de nuestro pais, debido a las influencias de la musica del culto
catolico y los cantos de la iglesia, no hubo la preocupacion por la guitarra y la vihuela en
el quehacer pedagogico y académico por parte de “los educadores”, que hubiera deter-
minado la creacion de una verdadera escuela de la guitarra, ya que se decia que nuestros
ancestros eran muy habiles para tafier instrumentos, a lo cual se sumaba las nuevas sono-
ridades que producian, pero quedaron de lado, ya que Uinicamente se trato de formar mi-

sicos para ocupar cargos como maestros de capilla en el area del 6rgano y del canto ba-

3% GUERRERO GUTIERREZ, Pablo, “Enciclopedia de la Musica Ecuatoriana”, Tomo II, Editorial CONMUSICA,
Quito, 2004-2005. pag. 1287.
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sicamente (como sucedia en Europa), y con ello, difundir su doctrina “a los pueblos
conquistados”, ya que la musica se constituy6 en una poderosa herramienta en el adoc-

trinamiento religioso.

El material impreso para aprender a ejecutar la guitarra o la vihuela, en épocas colonia-
les, existio y reposaba en conventos y monasterios, adquiridos en Espana principalmente
(por el idioma) y Europa, daban testimonio de la riqueza musical y cultural quiteia por
el aprendizaje de los mismos. Con relacion a este aspecto Mario Godoy manifiesta: “En
esa época, hubo varias obras teorico musicales que trataron sobre la musica sacra se-

cular, el canto llano, la monodia, la polifonia, la vihuela, la guitarra, etc”.”

Es decir, habia la posibilidad de aprender esos instrumentos desde un punto de vista
formal y técnico, mas sucede que su influencia desde un principio, fue en el pueblo, que
escuchaba con atencion aquellos cantos de los emigrantes europeos, acompafiados por
vihuelas o guitarras, desencadenando el interés y la motivacion en los naturales de nues-
tro pais por aprender y conocer “aquel instrumento” ejecutado en “ese estilo”, dejando
de lado la parte académica que implicaba conocer la notaciéon musical y solfeo como
sucedia en el o6rgano, violin, etc.; lo méas importante en la guitarra era el mantener el rit-
mo, que se lo desarrollaba con la insistente practica; y la armonia, con secuencias acor-

dales basicas que posibilitaban acompafiar al canto o a otros instrumentos.

Es por ello que, la popularizacion y la predileccion por estos instrumentos, se refleja en
el crecimiento de gremios de artesanos que fabrican guitarras, vihuelas, basados en mo-
delos traidos desde Europa, de ahi que muchas personas las adquirian para tenerlos co-
mo adorno o para aprender a ejecutarlos con la ayuda de algiin profesor o por su propia
cuenta. Al crecer los talleres de construccion, también los costos disminuyeron, hacien-
do que cada vez sea mas facil adquirir una guitarra o una vihuela. Fueron instrumentos

que por su tamafo y su costo eran mas vendidos que los pianos, violines y arpas.

¥ GODOY, Mario, ob. cit. Pag. 89 (final) y 90.
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De todo esto se concluye que la guitarra en nuestro pais, optd por lo popular, como en la
mayoria de paises de América que “la adoptaron”, acompaiié a muchos eventos publicos
y privados que se desarrollaban en las distintas comarcas y pueblos, asi como a la voz
humana. Los bailes necesitaban de su rasgueo, para de esta manera, dar paso a la alegria

y al movimiento de las parejas en los salones.

2.5.- Técnica de ejecucion guitarristica en el Ecuador colonial
La técnica bésica utilizada para la ejecucion de la guitarra estaba basada en el rasgueo y

el punteo.

El rasgueo: consiste en hacer sonar la guitarra con todos los dedos de la mano derecha,
de arriba hacia abajo sobre las seis cuerdas, mismo que al ser ejecutado ya sea rapido o
lento, producird un efecto sonoro de movimiento. Las distintas combinaciones del ras-
gueo, han determinado los llamados ritmos musicales (o géneros populares) como son:
el albazo, los aires tipicos, las tonadas, cada una, con diversas combinaciones (basadas
en el toque de las cuerdas de abajo-arriba, o arriba abajo). También a esta forma de tocar
la guitarra se le agrego6 “el tapado”, o “chasquido”, que consiste en “ahogar” el rasgueo,
o callar el sonido, de manera répida, efecto que se produce asentando sobre las cuerdas

la palma de la mano derecha, creando nuevas posibilidades ritmicas.

La guitarra, vino acompafiada del rasgueo de la musica flamenca, en la que existe una
verdadera escuela, que necesita de mucho estudio para ser asimilada, segun esta técnica,
cada dedo de la mano derecha necesita una verdadera independencia de movilidad, que
posibilite la ejecucion de ritmos con movimientos muy agiles, mismos que utilizan quin-
tillos, septillos, oncillos, haciendo que el rasgueo se lo capte como una destreza de vir-
tuosismo en el ejecutante y de adorno ritmico al canto. Ademas, hay ritmos flamencos
en donde se debe golpear la tapa superior de la guitarra con los dedos anular o pulgar de
la mano derecha en el mismo instante que se rasguea, asegurando mantener acentuacio-

nes en determinados tiempos del compas.

En nuestro caso, el rasgueo no requiere de una forma especial de ejecucion (técnica),

mas bien, lo realiza el guitarrista de acuerdo a sus capacidades y destrezas fisicas.
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Existen en Latinoamérica géneros musicales que utilizan el rasgueo como elemento
importante del acompafamiento en instrumentos como charangos, tiples, el cuatro, etc.,
que, con el paso del tiempo han ganado un nivel de complejidad, pues, en cada pais, la
técnica del rasgueo se la ha concebido de variadas formas, en algunos lugares se utiliza
el movimiento de la mufieca, otros con la ayuda de movimientos del brazo y en otros,
solo con el movimiento de los dedos de la mano derecha. Ademas, se lo ejecuta con la
ayuda de “un plectro o vitela”, cambiando aspectos técnicos de su ejecucion, es el caso

de paises como México, Venezuela y Bolivia.

El Punteo: consiste en la ejecucion de lineas melddicas o motivos, que se los hace a
manera de estribillos, contra cantos o adornos a la voz principal. Generalmente se lo

hacia de forma simple y en una sola cuerda.

El rasgueo y el punteo, constituyeron dos técnicas simples con las que la guitarra se
desarrollaba, debieron ser pocos los guitarristas que utilizaron una técnica propia que
vincule estos dos elementos de la ejecucion, como es el caso de Francisco Pastor, cuya

grabacion registrada en Internet, demuestra su estilo muy original de interpretacion.

2.6.- La Afinacion de la guitarra en algunas regiones del Ecuador

En el desarrollo histérico musical, la guitarra ha sido sometida a multiples afinaciones
hasta obtener la que hoy conocemos, permitiéndo tener al alcance, sonidos que facilitan
el manejo de escalas y la construccion de acordes, sin que esto sea motivo de incomodi-

dad para el intérprete.

La palabra Scordatura en italiano significa desafinacion. Dentro de los instrumentos de
cuerda pulsada, este término se aplica para designar un cambio de afinacion diferente al
tradicional. Por ejemplo, en obras para guitarra que se encuentran en tonos como: Re
mayor o menor (DM o Dm), se utiliza la sexta cuerda en Re (D), es decir se baja un tono
a la afinacion usual que es en Mi (E). En las que se encuentran en sol mayor o menor
(GM o Gm), se utiliza la quinta cuerda en sol (G, un tono mas bajo de la afinacion nor-
mal) y la sexta cuerda en re (D, un tono mas bajo), pudiendo también en algunos casos

utilizar la tercera cuerda en fa sostenido (bajando medio tono a la tercera cuerda).
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Este recurso ténico en la guitarra, fue planteado a principios del siglo XX, por el maestro
Francisco Tarrega en sus transcripciones de la musica de Isaac Albéniz, J. S. Bach y de
otros compositores, que, por la tonalidad (Sol mayor-menor), era mas conveniente y
recomendable tocarlas con Scordatura, ya que los grados tonales principales (a los que
siempre se tiene que retornar) son: el I (Sol de la quinta cuerda) y el V (re), que, con

Scordatura se ubican en las cuerdas al aire.

En nuestro pais, el guitarrista Terry Pazmifio, a sido el primero en incluir en sus trabajos
la Scordatura de la quinta cuerda en Sol (G) y la sexta en Re (D), algo que identifica y

caracteriza a su trabajo guitarristico

A continuacion un fragmento del arreglo del pasillo “Al besar un pétalo”, de Marco T.
Hidrobo, con cambio en la Scordatura®. El primero es un scaneado de la partitura origi-

nal, presentando luego la respectiva digitalizacion.

AL BESAR UN PETALO
) ECUATORIANO MARCO T. HIDROBO
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Grafico 34, “Al besar un pétalo”

40 PAZMINO, Terry. “20 armonizaciones de musica ecuatoriana para guitarra”, Editorial “La Paz”, Quito-Ecuador. 1989.
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""Al besar un pétalo"

Pasillo Ecuatoriano
Arreglo para guitarra:

Terry Pazmifio T. Marco Tulio Hidrobo
6=D Allegretto
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Grafico 34a, “Al besar un pétalo”. Fragmento digitalizado.

En el Ecuador, en las provincias de Imbabura y de Pichincha, surgieron afinaciones dis-
tintas para la guitarra, cada una de éstas toman el nombre del lugar, o sector en donde se

las acostumbra usar, y las sefialaremos en el diagrama siguiente:

AFINACIONES EN GUITARRA: IMBABURA Y ALGUNAS ZONAS DE PI-

CHINCHA*"
NOMBRE CUERDAS
1 2 3 4 5 &6

GALINDO RE [sib [soL [Re [skb |[soL
GALINDO MODERNO RE [si [soL |[Re [sI |[RE
TRANSPORTE RE [La [Fa [RE [La [Fa
HUANOPAMBA RE Sib FA RE Shb FA
GRANADA RE LA FA%# |RE LA RE
AFINACION PARA CARNAVAL Ml sl [soL |Re LA |FA

Informacion proporcionada por el musico Camilo Totres Pefiafiel

Cuadro Nro. 3

“ GUERRERO, Gutiérrez Pablo, “Enciclopedia de la Musica Ecuatoriana”, Tomo I, Editorial COMUSICA, Quito,
2004-2005, pag. 74.
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Con éstas afinaciones, la forma de ejecutar la guitarra consistira en tocar pasajes melodi-
cos por las tres primeras cuerdas (agudos), con un acompanamiento que a manera de
pedal (ritmico) sobre las cuerdas graves, complementara la ejecucion de la cancion en lo

referente a ritmo y armonia.

En las poblaciones del Chota también se utiliza “la Galindo”, pero también hay otra que
ha caido ya en desuso llamada “Olmedo”. En Tungurahua y Bolivar existe la afinacion

para el Carnaval en la que se sube medio tono a la sexta cuerda (Fa).

Estas afinaciones obedecen a que los indigenas y el pueblo negro, en el afin de mantener
su cultura intacta, tratan de que su musica se conserve en la comunidad y no sea apren-
dida por el hombre blanco, manteniendo “una técnica” hasta cierto punto “sui generis” y
muy original, puesto que se buscaba conseguir exclusividad sobre la misma. Estos he-
chos originan ciertas dificultades para los guitarristas, ya que, el desconocimiento de
¢ésta afinacion ocasionaria que cualquier ejecutante “de la guitarra moderna” no entienda
los cambios en las posiciones de la mano izquierda, provocando con ello curiosidad y

confusion al no comprender las tonalidades y acordes utilizados en aquella musica.

El cambio de afinacién hace que el instrumento gane en volumen, en especial con la
afinacion “Galindo moderna”. Los cambios de octavas brindan curiosas sonoridades

producida por la duplicacién de las notas.

2.7.- Guitarristas que aportaron a la difusion de la musica ecuatoriana en el siglo XX.

El siglo XX es una etapa muy importante para la musica en general, pues, con la apari-
cion de los fonogramas y la invencion de dispositivos para grabar el sonido, se comien-
zan a registrar en discos de carbon temas ejecutados por diversos artistas del mundo,
entre ellos, Andrés Segovia, cuya discografia fue un acontecimiento que no pasara desa-
percibido por los guitarristas de nuestro pais, que vieron en este intérprete, otra forma de
ejecucion del instrumento, contribuyendo con ello a que se realicen “nuevos arreglos”

para guitarra sola, y que ésta ingrese en otros escenarios.

Los guitarristas, aprendian de una manera autodidacta o por influencia de algin familiar
que tenia algun conocimiento elemental del instrumento. Pocos llegaron a tener un reco-

nocimiento a nivel internacional por su nivel de ejecucion y desarrollo técnico.
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Entonces, debemos distinguir, dos clases de intérpretes de guitarra en el siglo XX, que
han alcanzado renombre dentro de la sociedad ecuatoriana, debido a su interpretacion
tan fluida y coherente. El primer grupo estaba constituido por artistas que tuvieron una
formacién mas empirica que académica, siendo su talento, el buen gusto y la dedicacion
lo que les llevo a constituirse en difusores de la musica através de la guitarra o el requin-
to. Entre los mas reconocidos: Guillermo Rodriguez, César Baquero, Rosalino Quinte-
ros, Eduardo Erazo, Segundo Bautista, Bolivar Ortiz, Segundo Guafia, Nelson Duefias,
Joel Alvarado Castro, Francisco Torres Oramas, entre otros, quiénes, através de sus gra-
baciones, exponen su calidad interpretativa y destrezas alcanzadas, aportando de manera
valiosa a nuestro pentagrama nacional. Citaremos ademas a Luis Alberto Sanpedro, que
ha sido el unico en incluir a la guitarra eléctrica, dentro de los marcos musicales de gé-
neros ecuatorianos, con su sonido caracteristico que lo consigue mediante la utilizacion
de un dedal y que a sido del agrado del publico, lo que posibilité que grabe con muchos
intérpretes destacados del pais. También en este grupo, estan muchos compositores de
renombre que acompafiados de la guitarra, crearon obras musicales que se han incorpo-

rado al repertorio ecuatoriano.

Un segundo grupo, pioneros en lo referente a la guitarra como instrumento solista y que
marcaron un estilo propio en su ejecucion, fueron: Carlos Bonilla, y Homero Hidrobo,
cuya labor pedagogica y artistica se desarrolld dentro del pais, influenciando en muchos
de nuestros intérpretes y compositores actuales, através de sus trabajos discograficos asi
como arreglos y composiciones en los cuales ya se hallan presentes nuevas texturas en lo
referente a la escritura para guitarra. Otros guitarristas desarrollaron su carrera fuera del
Ecuador alcanzando un nivel técnico alto, con muy buenos comentarios sobre su inter-
pretacion, pero no aportaron con composiciones o arreglos trascendentales en géneros
populares, como es el caso de César Leon y Luis Maldonado Lince. Tal fue el nivel in-

terpretativo de Maldonado Lince que, el compositor Luis H. Salgado le dedic6 su con-
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cierto para guitarra, estrenada por el mismo guitarrista en Dinamarca en 1977.* Existen
intérpretes de otras provincias que también han realizado aportes significativos, en su
mayoria, todos han seguido los pasos de Bonilla e Hidrobo, quiénes a través de sus gra-
baciones, han dejado huellas que han calado muy hondo en las nuevas generaciones de

guitarristas.

En la ciudad de Cuenca, debemos reconocer la actividad guitarristica y pedagogica que
realizo el profesor Bolivar Sarmiento Regalado, como fundador del area de guitarra cla-
sica en el Conservatorio de Musica “José Maria Rodriguez”, (1983), motivando a mucha

gente al estudio formal de este instrumento.

La utilizacién del término “guitarra clasica”, no significa que se trate de otro instru-
mento distinto a la guitarra conocida por todos, sino mas bien, hace referencia a la “for-
ma de interpretacion”, y, “de ejecucion”, consiguiendo que sea posible escuchar al mis-
mo tiempo la melodia y el acompafiamiento en obras de textura homofénica y las distin-
tas voces que pueden darse en las polifonicas. A la persona que alcanza estos conoci-
mientos, también se lo denomina “concertista” o “solista”, su nivel de conocimiento
abarca lo tedrico (materias sobre la musica en general), como lo préctico, siendo este, el
manejo de la técnica, timbres y las dindmicas que produce este instrumento desde la vi-
sion académica, pero, no siempre es el que toca como solista. Se han escrito muchos
arreglos y adaptaciones para ensambles de dos, tres o mas guitarras, en el que se plan-
tean muchas dificultades técnicas, que el intérprete debe haberlas resuelto. Con ello, no
se pretende restar importancia a los guitarristas populares o a la musica popular, sino
mas bien, hacemo referencia a la persona que tiene la suficiente preparacién académica
en la lectura de partituras y en la ejecucion técnica de todas aquellas obras creadas por

los genios de la historia musical a nivel mundial.

Dentro de su metodologia, la guitarra clasica aprovecha muchos elementos y recursos de

la musica popular (como es el caso de la musica flamenca y su “escuela de rasgueo”),

“2 GUERRERO GUTIERREZ, Pablo, “Enciclopedia de la Musica Ecuatoriana”, Tomo II, Editorial COMUSICA, Quito,
2004-2005.
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abarcando todo ese conocimiento y sintetizdndolo, en una técnica particular de ejecu-
cion, que se caracteriza por la interpretacion simultdnea de melodias y armonias de obras

complejas, en estilo contrapuntistico y polifonico.

En resumen, el guitarrista clasico es quién de manera académica y técnica ha adquirido
el conocimiento y el dominio en el estudio de la guitarra, incluyendo en su repertorio a
la musica popular y musica académica, naturalmente con un valor agregado al de las

ejecuciones de musicos empiricos.

Bonilla e Hidrobo, guitarristas autodidactas ya fallecidos, integraron muchos grupos y
acompafiaron a cantantes muy destacados de nuestro pais, sin descuidar el estudio esco-
lastico. Ambos han grabado LP(s) en donde ejecutan solos de guitarra, tanto de su propia
inspiracion como arreglos y adaptaciones para este instrumento, en los que se puede
apreciar su talento y su conocimiento solido en lo que se refiere al tratamiento melddico,

ritmico y armonico de sus obras.

En la actualidad, Terry Pazmifio y Riuhey Kobayashi han continuado con la tarea de
difundir nuestra musica a través de la guitarra, realizando publicaciones de partituras y

grabaciones a nivel del mundo.

Escribiremos algunos datos relevantes de los intérpretes en mencion.

2.8.- Carlos Galo Bonilla Chavez

) h

Por la importancia de su aporte al desarrollo de la guitarra, se lo ha llamado “E!/ Padre
de la Guitarra Clasica en el Ecuador”, destacandose ademas como compositor y con-

trabajista.
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Nacié en Quito, el 21 de marzo de 1923, sus estudios los realizé en la Escuela de los
Hermanos Cristianos y en el Colegio Mejia. En la guitarra es un autodidacta, ya que lle-
g6 a dominar su técnica desde muy nifio, siendo su madre su primera maestra, desarro-

llando un estilo singular de interpretacion.

De manera formal, su preparacion musical la inicia en el Conservatorio Nacional de Mu-
sica, teniendo importantes maestros como Luis Salcedo. En 1950 obtuvo su titulo en la
especialidad de Contrabajo, desempenandose como docente en el mismo, impartiendo
clases hasta 1972. En ese mismo afio funda la Catedra de Guitarra en la mencionada Ins-

titucion siendo su primer profesor.

Internacionalmente, en 1968 realiz6 una gira por los Estados Unidos con el auspicio del
State Department, llegando a realizar mas de treinta recitales de guitarra, en las princi-
pales universidades norteamericanas y un recital de musica ecuatoriana y latinoamerica-

na transmitido desde Radio América, en Washington D.C.

Posterormente viaja a Colombia, para ser instructor de Armonia y primer contrabajo de

las orquestas Filarménica y Sinfonica de Bogota hasta el afio de 1975.

En el Ecuador desarrolld una extensa labor musical, durante mas de cincuenta afios,
desempefiando actividades como profesor de Musica en el Instituto de Musica Sacra, y,

en el Colegio Nacional Mejia.

Fue ademas compositor de musica académica y popular, concertista de guitarra y con-
trabajista, director de coros y arreglista musical, desempefiando de manera sobresaliente
todas estas actividades, gracias a sus dotes naturales y formacion académica. Presentd
ademads, importantes conciertos como solista de guitarra, acompanado de la Orquesta

Sinfonica Nacional del Ecuador.

Por su extraordinaria capacidad de arreglista musical, fue Director artistico de la mayo-
ria de casas productoras de Discos, tales como, “Nacional”, “Caife”, “R.C.A”, “Granja”,

“Onix”, “Fediscos”.

También se destacan la direccion de importantes Coros del Ecuador como: el de la Casa

de la Cultura Ecuatoriana, del Centro Ecuatoriano Norteamericano, de la Universidad
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Catolica de Quito, Rondalla del Colegio de médicos del Ecuador y el Coro del CONA-
DE en 1988.

Falleci6 en la ciudad de Quito el 10 de Enero del 2010, a consecuencia de un paro car-

diaco.
Aportes destacados.

Bonilla es creador de un método de guitarra, en donde implemento6 un estilo tnico e in-
confundible para interpretarla, explotando con maestria toda la intima delicadeza de este

instrumento.

Motiv¢ al estudio de la guitarra en el pais a muchos de los actuales intérpretes y concen-
tr6 a su alrededor a distinguidos guitarristas de su €poca, que admiraron su estilo muy
particular de interpretacion, asi como el manejo de su técnica, con la cual lograba obte-
ner un control absoluto del sonido, en lo que se refiere a dinamicas, matices, timbrica,
agogica, efectos, etc., que se plasmaron en sus trabajos discograficos como son varios
Lp(s) para guitarra sola, ademas de ello grab6o un C.D. en 1996, que da testimonio de su

vigencia, valia, y trascendencia como compositor y guitarrista ecuatoriano.
Breve analisis del material discografico

De su discografia hemos escogido los relacionados con la guitarra siendo los siguientes:
El L.P. “El Maestro”: en el que ejecuta obras como solista de guitarra, con arreglos de
musica popular internacional y composiciones en ritmos y géneros ecuatorianos de su
autoria, en el cual se puede apreciar conocimientos solidos, en lo que se refiere a la ar-
monia, enlaces de acordes y de voces, respetando movimientos y resoluciones, sin llegar
a manejar disonancias, buscando el equilibrio tonal de nuestra musica; hay un trabajo
contrapuntistico elaborado, en el cual se observa como sus obras de dos y tres voces se
van alternando en distintos registros, rompiendo hasta cierto punto la monotonia que
causa el ritmo insistente y marcado de ciertas obras de caracter popular. Ademads, en sus
composiciones, aplica todas las posibilidades sonoras y timbricas que ofrece el instru-
mento, como son efectos (tambora, pizzicatos, rasgueos), en secciones relacionadas con
la estructura y la fraseologia, tratando de diferenciar con ésto, motivos, frases, semifra-

ses que hacen a la obra mas interesante. Su trabajo melodico va desde motivos sencillos,
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que en el desarrollo de la obra se van cargando de recursos ritmicos, timbricos y de esta
manera, obteniendo los resultados deseados. Utiliza algunos adornos melddicos como
son los trinos y los mordentes. En este disco se puede apreciar la preocupacion que exis-

te por el intérprete en el sonido.

En el L.P.“Oye Mujer”: en el cual participan: Segundo Guana (tercera guitarra), Boli-
var “el pollo” Ortiz (segunda guitarra y voz principal), excelentes intérpretes de guitarra
de esa época que acompafiaron como marco musical a grandes artistas y como primera
guitarra y arreglista Carlos Bonilla. Se interpretan canciones del pentagrama nacional
tanto intrumentales como vocalizadas, consiguiendo el equilibrio musical en lo que con-
cierne a los ornamentos melddicos y timbricos, incluyendo composiciones de Bonilla
que dan muestra de su estilo y calidad interpretativa, plasmando en este L.P. todo el sen-

timiento de la musica ecuatoriana expresado con la guitarra.

En las grabaciones realizadas con las hermanas Mendoza-Suasti, como “primera guita-
rra”, también plasma un estilo inconfundible, que lo diferencia de otros guitarristas y
requintistas, ya que cuida mucho el sonido asi como las dindmicas e intervalos para la
ornamentacion de las melodias. Se denomina “primera guitarra” (dentro de los marcos
musicales populares para acompafiar a la voz), al intérprete que demuestra mayor habi-
lidad y destreza en ejecutar introducciones y “solos”, encargado de funciones melodicas
y de ornamentacion al canto, permitiendo el reposo y didlogo musical. Bonilla nunca
utilizo en sus grabaciones “vitelas” (como el caso de Guana y Segundo Bautista), o las
llamadas “ufietas” (como lo hacen la mayoria de los requintistas), razéon por la cual su
estilo es muy depurado, delicado, suave, obteniendo un control en la emision del sonido,

que armoniza con las melodias de nuestra musica.
-Composiciones Importantes.

Su primera pieza para guitarra la compuso cuando contaba con 11 afos de edad, fue un
Aire Tipico titulado “Las Quiteriitas”’, ademas en el catdlogo de sus composiciones te-

nemos obras importantes en riqueza armoénica, variedad y colorido como son:
-“Suite Andina”, estrenada en el teatro nacional Sucre, en 1958.

-“Mil anos de Musica”, obra sinfonica, estrenada en Quito en 1984.
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-“Raices”, concierto para Guitarra y Orquesta, estrenada en 1987, en el teatro Nacional

Sucre.

-“Mini Suite Popular”, estrenada en 1988, en donde se da una inclinacion de Carlos Bo-

nilla por la escritura y el estilo popular.
-“Rumifiahui”, galardonada con el premio Sixto Maria Duran, del Municipio de Quito.

- Escribi6 varias composiciones para orquesta de cdmara y cuartetos siendo designado
como arreglista oficial de musica ecuatoriana por la Orquesta Sinfonica Nacional del

Ecuador, realizando arreglos para mas de cien obras de musica del Ecuador.

-En cuanto a la obra guitarristica de este compositor ecuatoriano podemos sefalar las
siguientes: “Acuarela Indigena”, “Atahualpa” (yumbo 1943-44), “Canciéon de Cuna”,
“Chasqui”, “Enamorado” (vals), “Indiecito otavalefio” (sanjuanito), “Ocaso de Raza”,
“Paisanito” (sanjuanito), “Ponchito al hombro” (aire Tipico), “Pregén al Albazo” (alba-
70), “Rimini” (ritmo incaico), “Tambores shyris”, “Vida de mi vida”(tonada), “Zapatea-

do Ecuatoriano”, “Elegia y Danza” y “Preludio y Yumbo™.

-Pasillos compuestos para guitarra sola como: “Beatriz”, “Felicidad”, “Meditacion”,
“Pasillo No. 17, “Solo Tu”, “Suefia mi bien”, “Tres Pinceladas, mis Hijas”, “Tus deli-
cias”, “Ximena”, “Subyugante” y “Cantares del alma”, obras que recogen con maestria

el sentimiento y extraordinaria capacidad musical del artista.

2.9.- Homero Hidrobo (1939 — 1979).

Guitarrista, compositor, arreglista y cantante. Nace en la ciudad de Quito, el 2 de octubre
de 1939, sus padres fueron Marco Tulio Hidrobo y dona Ernestina Ojeda. Su inclinacion

por la musica ecuatoriana inicia a los cuatro anos de edad, por la influencia que tuvo en
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el ambiente en el cual crecio, pues su padre fue también un compositor y miisico muy
importante en aquella época. Su primer recital de guitarra fue cuando tenia siete afios de
edad, en la iglesia de Cotacachi, con la interpretacion de obras como: “Mazurca” de
Chopin y “Granada” de Agustin Lara, posteriormente el fundador de la Casa de la Cultu-
ra Ecuatoriana Benjamin Carrion, le obsequia una guitarra a nombre de la institucion,

como reconocimiento al dominio de este instrumento y a su talento innato.

En el afio de 1954, cuando Hidrobo tenia 15 afios, conforma su primer cuarteto musical
denominado “Guanabara”, con el cual se dedic6 a la interpretacion de musica nacional

ecuatoriana y brasilera.

Con posterioridad a este acontecimiento, crea el denominado Trio “Los Latinos del An-
de”, con el cual graba dos Lp’s de musica romantica. En el afio de 1962, a los 23 afios de
edad, Hidrobo forma el grupo musical denominado “Los Cuatro Brillantes”, conformado
por Eduardo Erazo, Olga Gutiérrez y Héctor Jaramillo, viajando con ellos a México para
grabar un Lp, producido por Leo Rivas, ademas de participar en la pelicula llamada “Las

Chivas Rayadas”.

En 1964, de retorno a Ecuador, Eduardo Erazo, integrante del grupo, decide separarse,
acontecimiento que dio nacimiento al trio “Los Brillantes”, de gran éxito en el Ecuador.
En 1966, buscando un mayor desafio y excelencia en el &mbito musical, Hidrobo forma
el grupo denominado “Los Reales”, conjuntamente con su esposa Consuelo Vargas, Joel

Sanchez y Eduardo Erazo, quien regresa para integrar este importante proyecto musical.

Luego de una destacada vida como guitarrista y requintista, fallece a la edad de 40 afios

en el afio de 1979.
Breve analisis del material discografico

Hidrobo, de manera autodidacta va desarrollando su técnica que en lo posterior lo con-
vertira en uno de los mejores ejecutantes de la musica clésica para guitarra con obras de
mucha complejidad técnica que plasmard en sus grabaciones, marcando en el pais un

momento muy importante para este instrumento.
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Su trabajo fue recogido en tres discos L.P., en el cual constan obras del repertorio clasi-
co de compositores como: Gaspar Sanz, J. S. Bach, Francisco Téarrega, Agustin Barrios,
Enrique Granados y dos arreglos suyos para este instrumento de los pasillos: “Pasional”
de Espin Yépez, y “Canta cuando me ausente” de Marco Tulio Hidrobo, a las cuales les

imprimi6 un sello caracteristico.

En éstos discos, se puede percibir el dominio que Hidrobo alcanzd en la guitarra, ya que
contienen obras que en esa €poca eran sumamente dificiles y, s6lo musicos a nivel inter-
nacional, las incluian dentro de sus recitales. La obra “Chacona” de J. S. Bach, transcrita
por Andrés Segovia, es la que lo consagra, misma que a mas de ser una obra grande
(nueve paginas aproximadamente), tiene muchos pasajes polifonicos, asi como la aplica-
cion de otros recursos compositivos, en la que Hidrobo deja ver su virtuosismo y destre-

za en el manejo del instrumento.

Dedicé gran tiempo en su prepacion, especialmente en lo que hace referencia a lectura
musical, ayudandole a mejorar musicalmente, de ahi que incursiona en lo que son los
arreglos para guitarra, sobre géneros ecuatorianos, mismos que gozan de un enorme re-

conocimiento, sirviendo de referente para las generaciones futuras de guitarristas.

El arreglo del pasillo “Canta cuando me ausente”, atribuido a Homero Hidrobo, se en-
cuentra considerada como una de las mejores obras para guitarra escrita en el Ecuador
sobre géneros ecuatorianos, esto, debido a las texturas que se utilizan, sean éstas polifo-
nicas y contrapuntisticas, que han sido la base para que en lo posterior, se apliquen a

otros arreglos y composiciones para guitarra.

A continuacion podremos apreciar la version completa del pasillo “Canta cuando me
ausente”, del compositor Marco Tulio Hidrobo, recreada para guitarra por Homero Hi-

drobo, siendo uno de los primeros arreglos realizados para el instrumento en estilo poli-
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fonico, para el cual se utilizan 2 y 3 voces, mismas que van a remplazar en parte al

acompafiamiento tradicional del pasillo. *

"Canta cuando me ausente”

Fasillo ecuatoriano
de Marco T. Idrobo
armonizacién para guitarra Homero Idrobo
revision y digitacién: Terry Pazmirio Trotta
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Grafico Nro. 35

a3 Reproduccion exclusivamente con fines didacticos. Ediciones TERPAZ, de Terry Pazmifio Trotta. Serie TESOROS DE
LA MUSICA ECUATORIANA. Quito
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Grafico Nro. 36

La textura de la obra es polifonica, en la cual se combinan voces y adicionalmente acor-

des, como se presentan en los siguientes fragmentos:
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Grafico Nro. 37, corte del compas 2.

Grifico Nro. 39, corte de los compases 13 y 14.
En su faceta de musico popular y requintista, realizé grabaciones con el trio “Los Bri-
llantes”, tanto de musica popular ecuatoriana como internacional, en la cual se puede
apreciar un trabajo de rearmonizacion y un alejamiento de estribillos e introducciones

convencionales a melodias més complejas y de dificil ejecucion en el requinto.

2.10.- Pazmiifio Trotta Terry
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Nacié en la ciudad de Quito, el 4 de Agosto de 1949, sus primeros estudios de guitarra
fueron con su padre, para luego trasladarse a la ciudad de Caracas (Venezuela), en donde
ingreso al Conservatorio Juan José Landaeta y al Conservatorio Nacional de la Region
D’Aubervi Llers, en donde realiz6 estudios superiores en Guitarra con el Maestro Anto-
nio Lauro. Luego asiste a importantes cursos internacionales de guitarra dictados por el
concertista Alirio Diaz. Sus estudios técnicos los efectud con el maestro Abel Carlevaro,

actuando con Orquestas Sinfonicas importantes como la de Venezuela y Ecuador.

En Paris, hizo estudios de perfeccionamiento en el Conservatorio de la Courneuve, con
el maestro Alberto Ponce, en donde fue catalogado como el mejor estudiante de la pro-

mocion.

Entre sus logros mas importantes estd el de ser miembro fundador de la Asociacion Na-

cional de Guitarristas del Ecuador (ANGE).
Aporte y discografia

En la actualidad, es uno de los musicos e investigadores mas importantes del pais, todos
sus trabajos (composiciones, arreglos y discografia), apuntan hacia la creacion de mate-
rial para la guitarra, difundiendo nuestra musica a nivel internacional, marcando un hito
en la historia cultural del pais. En su cuaderno “Veinte Armonizaciones para Guitarra” y
en sus mas de veinte fasciculos de obras, incluye arreglos y composiciones en casi todos
los géneros ecuatorianos como: pasillos, albazos, danzantes, alza, yumbo, tonada, ca-
pizhca, pasacalle, sanjuanito, por lo que se puede afirmar que es uno de los guitarristas

que mas aporte ha brindado a la musica nacional y a la guitarra.

Sus arreglos sobre géneros ecuatorianos, estan basados en la inclusion de elementos con-
trapuntisticos y armonicos en los cuales se procura no romper con su “esencia”, que se

daria en el momento en que se utilizan elementos extrafios cargados de tensiones.

Las grabaciones de Pazmifo (cassettes y Cd s), son de todo lo que a escrito (arreglos y
composiciones) en sus fasciculos y cuadernos de guitarra, facilitando la lectura y com-
prension de este material a los guitarristas, ya sean aficionados o profesionales, que bus-
can ampliar sus conocimientos y su repertorio. También ha escrito arreglos y obras a dos

guitarras, mismas que las interpreta con el cuencano Rodrigo Rodriguez.
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2.11.- Riuhey Kobayashi

La presencia de artistas extranjeros, han aportado positivamente en la formacién musical
pues, la labor pedagdgica se ha orientado hacia la ensefianza de nuevas tendencias musica-
les desarrolladas a lo largo del siglo XX en las diversas ramas del arte. Este ha sido el caso
del guitarrista japonés Riuhey Kobayashi, radicado en Guayaquil, desde el afio de 1978,

quién ha contribuido de manera notable al proceso académico de ensefianza de la guitarra.

Sus estudios los realizé con el afamado maestro espanol Jos¢é Tomas en el Conservatorio
“Oscar Espla”, en Espafia, ganando prestigiosos concursos internacionales de guitarra como

son “José Ramirez” en Espana y “Alejandria” en Italia.

Ha ejecutado repertorio de todas las épocas y estrenado obras de alta dificultad en el pais,
como es el caso de: “Invocacion y Danza” de Rodrigo, “Espiral Eterna” de Brouwer, “Ko-

yunbaba” de Carlo Domeniconi.

Su carrera como concertista lo ha llevado a escenarios de mas de 50 paises en Europa y a

muchisimos de América, Asia, Africa, incluyendo algunos paises de Polinesia.
Aporte y discografia

A maés de haber formado profesionalmente a muchos guitarristas del pais, su labor también
se centra en la difusion y creacion de repertorio, mismos que se han plasmados en L.P.(s),
cassettes y C.D.(s), los cuales dan cuenta de su experiencia y conocimiento en la musica

clasica como popular. De sus trabajos discograficos destacan: “De Bach al Titanic”, “La
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Cumparsita” y “My favorites” de los cuales el mismo ha realizado los respectivos arreglos
y adaptaciones para su guitarra de 8 cuerdas.

A escrito varios arreglos de musica de Sudamérica, incluyendo a casi todos los géneros y
ritmos tipicos como son: tangos, zambas, joropos, valses, etc., resaltaremos la parte que se
refiere a la musica ecuatoriana, que a mas de ser muy bien conceptualizada en lo que es: la
armonia, contrapunto, etc., se adapta muy bien a las exigencias técnicas de ejecucion guita-
rristica, posibilitando que también sea estudiada por guitarristas en paises de Oriente y Ja-

pon.
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CAPITULO III
3.- “MUSICA ECUATORIANA PARA DOS GUITARRAS, OBRAS ORIGINALES
SOBRE RITMOS ECUATORIANOS”.

El desarrollo cultural de un pais se refleja en distintas areas del conocimiento, que dia a
dia se van innovando por aquellos cambios que son inevitables en el mundo de hoy. Una

de esas areas es la musica.

La presente investigacion tiene el proposito de enriquecer el repertorio de los géneros

ecuatorianos: pasillo, tonada, sanjuanito y yumbo.

Para este trabajo utilizaremos el dueto de guitarras, considerando que este formato ha
sido muy poco utilizado en el ambito del repertorio de musica ecuatoriana circunscrito a
pequefias composiciones y arreglos de formatos no convencionales y, a un determinado
grupo de autores que aunque son importantes en el quehacer musical no representan la

gran cantidad de obras existentes en el medio musical ecuatoriano.

El formato planteado recoge de manera fidedigna ideas respecto a su concepcion sonora

y elementos timbricos propios del intrumento.

Nuestra labor esta orientada al andlisis estructural, arménico, de género, de las obras,
considerando las particularidades de los ritmos ecuatorianos contrastdndolos academi-
camente.

Los procedimientos utilizados estan basados en herramientas universales de organizacion y
visualizacién como son: graficos y cuadros, mismos que nos ayudan a condensar la infor-
macion de lo general a lo particular procurando asi, que el andlisis armodnico, estructural y
motivico sea mas accesible y sistematico.

3.1.- Proceso creativo, analisis estructural, armonico del pasillo denominado Pasillo
“No me olvides”.

3.1.1.- Generalidades

Este pasillo utiliza elementos propios del género:
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TITULO | . _
DELA | GENERO [RITMO/COMPAS ESTRUCTURA | TONO
OBRA
“No me | Pasillo Ternario | Panea Py
olvides” 3/4 E
E Parte B CI
Bl Reesposicién(A)  Am

Cuadro Nro. 4, “No me olvides”.

Ademas, en el desarrollo de la obra se intercalan otros componentes:

a.- Cambio de Tempo: Moderato-Allegro-Moderato

b.- Ornamentaciones melodicas

c.- Estructuras ritmicas nuevas en reemplazo de formulas tradicionales.

d.- Secuencias poliacordales.

3.1.2.- Textura, Estilo y Movimiento
3.1.2.1.- Textura

Esta obra tiene una textura polifonica, en la que se destaca el tejido melddico de las vo-

ces, cada una de ellas son ejecutadas con total independencia, complementandose tanto

en sentido ritmico como melodico, dejando de lado la férmula ritmica tradicional del

pasillo. La figuracion aplicada ( ELLT) tanto en arpegio como en forma de melodia com-

puesta intensifican la polifonia.

" 3 "
No Me Olvides
Moderato
= OO -(ﬁ;) o5, - )
. BT Drg & 1 |l » 1 = = » T
Guitar 1 s e e f —— 7
U X | 4 E i 1 4 i L T I
mf -
: = = = -y
Guitar 2 - fof» T —1o t o f ; Y
BAE T T T et
: A

Grifico 40, “No me olvides-, compas 1,2,3 y 4.

Marcelo Pacheco Barrera

103



s ]

Universidad de Cuenca

3.1.2.2.- Estilo
Se utilizan ornamentaciones melddicas y recursos musicales caracteristicos del Barroco:

trinos, mordentes, dobles apoyaturas, y melodias compuestas (Grafico 40).

En el Ecuador, éstas ornamentaciones fueron muy utilizadas por el maestro Carlos Boni-
lla en sus grabaciones e interpretaciones, aportando al desenvolvimiento melddico del

discurso musical.

Ch asqui Carlos Bonilla Chivez
(Quito, 1923-2010)

i i CONMUSICA 2010. www.ecuadorconmusica.com.
Email. conmusica@hotmail.com. Transc: CMSA, CAST

Grifico Nro. 41, fragmento de la obra “Chasqui” de Carlos Bonilla Chédvez, compas 18 al 29.

3.1.2.3.- Movimiento
El pasillo, durante algun tiempo fue escrito tinicamente en un solo movimiento, no obs-
tante, en algunas obras de Enrique Espin Yépez se rompe este esquema que actualmente

podemos apreciar en varias obras de este mismo estilo.

El pasillo “No me olvides” tiene dos movimientos siguiendo la idea planteada por Yé-
pez, buscando tener un contraste entre A, que es lo lento y expresivo frente a una parte B

que se presenta rapida y alegre.
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ESTRUCTURA | TEMPO

Parte & Moderato
Parte B Allegro
Reexposicidon Moderato

Cuadro Nro. 5, “No me olvides”.
3.1.3.- Agogica
Para los cambios momentaneos de velocidad, se establecen los indicadores universales
“ritardando” (compas 23 al 29), con la intencion de preparar al oyente a la nueva seccion
que es el puente (compés 26 al 33), “a tempo”, en el compas 30, con el cual se regresa

“al tempo original”.

23
_f ° N ) o | L N
0 ; ¥ M.(MH - 1 =i e ‘1]-. o ". ) Tisk - 1
b e % § 1 e L
U 14 u T T 14 V( T T V V T
0 | hpl p— ’ ™~ Y T
D’ A p— T 11 1 o | 1 !d'.ul 1T o o B I - by ]
e e e e e e e e R B S e S e e
~J FI3- T e e e v ¢ <
i;i;i‘ 734 ¢ 3 U d U rU d
[ =>
Puente

Grifico 42, “No me olvides”, compas 23 al 30

Se incluye “fermatas” o calderones, con el proposito de conseguir una mayor expresivi-

dad.

Moderato

Guitar 1 {

Guitar 2 ﬂbi

Grifico 43, “No me olvides”, compas 1.

3.1.4.- Instrumentacion

La propuesta esta configurada para dos guitarras considerando los aspectos técnicos de

gjecucion, en cuanto a extensiones y registros.
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Dentro de las obras que se han grabado sobre musica ecuatoriana para guitarra, pocas
son las que utilizan el registro sobreagudo, es decir, utilizando la extension que va desde

el “mi6”, hasta el “si6”, debido a las dificultades técnicas de la mano izquierda.

[TTT9

=

. 9 y /B T
Guitar fos—F— f
ANV S 3 I
D)
E6 B6
Grafico 44.

En la presente obra explotamos de una forma equilibrada el mencionado registro.
3.1.5.- Esquema Ritmico
El esquema ritmico y otras formulas alternativas utilizadas en el pasillo, constan en la

Enciclopedia de la Musica Ecuatoriana de Pablo Guerrero™.

BT

f f

Esquema bésico:

Grafico 45.

* GUERRERO, Pablo, ob. Cit. Tomo 2, pagina 1091
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Formulas ritmicas con que se acompafan al pasillo

A B &
N T W YR e BN SN R RN o,
I I A
) 2 7 ISP PR S .
s 19 J 1 R .
19 . S\ A E -
1 4 - .\ vy .\ .\ s -

Grafico Nro. 46.

Como una variacion, en la presente obra, se utiliza una nueva formula ritmica, derivada

de las anteriores. Ver Grafico 47.

dddy

Grafico 47.

Esta figuracion se distribuye en el compas de tres tiempos en forma de Arpegio o, como

melodia compuesta.

a) En forma de Arpegio

Arpegio

P S| 1

N
%

oo o
&j

Grifico 48, “No me olvides”, compas 1 al 5, parte A, segunda guitarra.
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b) En forma de Melodia Compuesta

Con la figuracion bésica se utilizan intervalos que en su estructura presentan la ornamen-

tacion de una melodia principal.

e _SFPEs .,  FEFEE F
Guir | [ P e
g ] normal "’f

9 T
Guitar 2 |How—ta—+o—1*—

14 1

D)

Grifico 49, “No me olvides”, compas 41, 42 y 43, extension de B.

3.1.6.- Analisis Estructural
3.1.6.1.- Forma
La presente obra tiene dos partes A y B, (bipartita).

Parte A Parte B Reexposicion
cl c17 c18 c54 c55 c7
Am Dm Am I I CM Dm Am | | Am Dm Am

Cuadro Nro. 6. “No me olvides”.

3.1.6.2.- Otros elementos compositivos

Se destacan algunos elementos con la siguiente nomenclatura: en el circulo las células,

en el cuadrado células con ornamentacion.
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Grifico 50, “No me olvides”, compas 1 al 12.

3.1.6.3.- Armonia, motivo generador y fraseologia

La obra se encuentra escrita en Am, utilizando una armonia funcional consonante en la
que predominan los grados tonales como son: I - IV — V, y una seccién poliacordal o
puente en la parte B, existen también procesos transitorios de modulacion hacia el relati-

vo mayor por ciclo de quintas.
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3.1.6.3.1.- Parte A: Moderato (compas 1 al 17).

-Armonia:
I Parte A 1
Moderato
Tono original Modulacion Transitoria | Tono original
Nro Am Dm 4 Am

compas| 1 2 3 4 5 6 7 8% 10 11 12 .13 14 15 16 17

Am |Dm Bf7 Am Am B7 E7 Am| A7 Dm G7 CM:FNIB‘HT E7 Am Am
3/4 |
I | IV II97 I I II7 v I |(I7 IV VII? III |I VI(IIT7 ¥V I I
1
Ciclo de Stas. :l VI |II VvV I
T
Entrada ; Tono original

Acorde Comun
Cuadro Nro.7, “No me olvides”.

En el cuadro Nro. 7, observamos
a) Una modulacion transitoria a Dm.

b) Proceso modulatorio por medio del 5to grado del nuevo tono, por ciclo de Stas y

acorde comun

c¢) Se va a reemplazar el quinto grado con un acorde semidisminuido (II grado), en el

compas 3, asi como también con un acorde de B7 compas 6, tratados como arpegios.
-Motivo generador y fraseologia:

El motivo tiene un comienzo acéfalo, razén por la que el primer compés no se cuenta.

’7M0tivo Generador
Q) n

o)

& [T 1 1 1T Il o
|r’ﬂ L || =— e I 1
[EANIVAES 3 1 4 | i 1 4 ]

of -

Grifico 51, “No me olvides”, compas 1y 2.

3.1.6.3.2.- Parte B: Allegro (compas 18 al 33).

-Armonia:

Esté constituido de 2 periodos de 8 compases, por lo tanto 2 frases cuadradas con termi-

nacién conclusiva (letra C en el grafico).
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Moderato
A
I 8+8 I
Cc C
Parte B
J/ Allegro \l/
g:lgxtivo Poliacordal (Puente)
Nro CM Dm Dm Am
bompas|18 19 20 21 22 232425 [26 27 28 29 30 31 32 33
| | | 1 |
| ST
Guit. 1|G7 G7 CM CM|A7 A7DmDm |A7 |Dm A7 |G AT | Dm A?:A? I DmA?I'By’.' ECY)| Am
I ! ; L '
Guit. 2 E-M D E(Y) AT Dm A?II E:M! D :m Am
| 1 |
| | > | i ]

Cuadro Nro. 8, “No me olvides”.

Del cuadro Nro. 8 destacamos:

a.- Secciones modulatorias, en las cuales se utiliza el V grado de los tonos, a los cuales

se modulard (compas 18, 19, 22, 23). Comienza en tono de C mayor (anteponiendo el

G7, compas 18, 19), para en lo posterior modular a D menor mediante el A7, desde el

compas 22,y 23.

b.- Presencia de poliacordes, es decir, se confrontan dos acordes diferentes, en cuanto a

relaciones tonales. Compases 26, 28, 30, 32. Esta seccion para una mejor comprension

armoénica estd fluctuando en tono de Dm, finaliza llegando al tono de Am (en la varia-

cion melddica, compas 33) y asi, volver a reexponer el tema. Concluye con una imita-

cion, compas 30 al 32.

6 A7 28 Gm(b9) 30 A7 32Bb7
_ ). . N | 2 | | L N | 2T
i a4 S e 2 Dy o e e e a4 i e s
UV: I (7 I 1 / r r IV ’ I (7] p } I_l ‘%I
a/empo
" EbM E7(b9) "ErM 7
/N — E‘ﬂ. - - R —_— —r
e e e s e e e L £ 1 R e o e e e e S
\UV DV- UF T T luf .I.l T | HF. l~l L u B UF T T IHF .I.I T r A o7 u u | Au
| L |l
Variacion

Imftaci()n

Grifico 52, “No me olvides”, compas 26 al 33, seccién poliacordal.
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-Motivo generador y fraseologia:

El elemento generador tiene un comienzo tético, ubicado en el compas 18 y 19.

Allegm
’7M0tivo Generador *‘

e, a2 & .
s s B o ES—
1 ) s B S R —
I —— n —_—

Grafico 53, “No me olvides”, compas 18 y 19.

Esta seccion va desde el compas 18 al 33. seguida de una seccioén que la hemos denomi-

nado como “Extensién de B”.

Allegro
B Extension B

| s+8  8++4+38l

Puente Puente

La parte B, esta integrada de 16 compases, dividido de la siguiente manera:
a.- El primer periodo es de 8 compases.

b.- El siguiente periodo, también de 8 compases, pero este ultimo se constituye en un
puente (compas 26 al 33) ya que tiene elementos melodicos y arménicos nuevos, mis-
mos que se caracterizan por la utilizacion de poliacordes, secciones sefaladas a conti-

nuacion en un rectangulo.

Puente
26
_ N o | | P\‘ | NE] - .
i Al Yﬁﬁ ikl %Eﬁz
(— = t - I ] 1 it i rae—t
Y mp V ) V 4 J atempo V V
(ll(,’lll[)()
Dt e e A
| 4 i o b 1 F o 1 IFH_F i ﬁ: 11 17 o b | T o 1 @81 & T 120 I el I | el i & 11 ™
b |l | 1= I ) T o 1 L T 17y F 1 | - &1 T r ) ane | 11T 1 | ™ -
~e V% =g e : < f =r° = o **d

Grifico 54, “No me olvides”, compas 26 al 33.
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3.1.6.3.3.- Extension de B: (compas 34 al 46), seccion poliacordal (compas 47 al 54).

-Armonia:
Extension de B
(Allegro) J/
"Tono original Modulacion Transitoria Poliacordal (Puente)
Nro. Am Dm Dm
lcompas| 34 35 36 37 38 39 40 41 |42 43 44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54

A A

|
|
Guit. 1| Am Am Am E7 E7 E7 Am Am|A7 A7 A7 Dm Dm [A7 IDmA?!Cm(y‘J) ATIDmA?:AT | Dm A7B,7 E(:9) D
|
|

| | ! L
I I
Guit. 2 EM Dm  E(9) A7 Dm ATEM! D |

| 1 |
| | : | 3 X

K7 Dm|

Cuadro Nro. 9. “No me olvides”.

En el cuadro Nro. 9 tenemos:

a.- Esta en tono de la menor (Am), con secciones tonales caracteristicas, es decir, mane-

jando los mismos esquemas armoénicos funcionales para este género.

b.- Concluye retomando la seccion poliacordal de la parte B, con pequefias variaciones
melddicas (compas 47 al 54), y con un final en Dm (el Puente de la parte B concluye en

Am), para dar paso a la reexposicion del tema, parte A.

A | Moderat
. \ Dm oderato
o | AR, A
w1 e s e
Gtr. 1 :@r}r 1 i = g
J 7 ki mf
>
) =~ o IS
* VA | st | —Fof T T
G2 Hg ettt :
= ) é - Al I I e j| 'I :' -
, — §
. S e
Variacién
melddica

Grifico 55, “No me olvides”, compas 53 y 54.

-Motivo generador y fraseologia:

Integrada de 20 compases, misma que tiene un motivo con comienzo acéfalo.
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Motivo Generador
r

2L o

Grifico 56, “No me olvides” compas 34 y 35.

Dividida de la siguiente manera:

Allegro

Extension B

sl
4

Puente

Termina con el puente poliacordal que se present6 en B.

3.1.6.3.4.- Reexposicion del tema: Moderato (compas 55 al fin).

Esta seccion mantiene las mismas caracteristicas armoénicas del cuadro Nro. 7.

-Fraseologia

Esta seccion se ejecuta de manera idéntica a la seccion A, con el cual termina la obra.

Moderato
Reexp A

8+8

Marcelo Pacheco Barrera
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3.2.- Proceso creativo, analisis estructural, armonico del pasillo denominado “Pasillo

1.

3.2.1.- Generalidades

En esta obra se utilizan elementos propios del pasillo:

TITULO | _ .
DELA | GENERO |[RITMO/COMPAS ESTRUCTURA | TONO TEMPO
OBRA
" " | Pasillo Ternario 1=
Pasillo I Bstribilo Gm =
314 ”
- Parte & Gm o
= o
| ParteB BbM &
g :
= Reexpos c:lon(A] Gm =

Cuadro Nro. 10. “Pasillo I”

Se incluyen otros como:

a.- Cambio de scordatura.

b.- Melodia compuesta.

3.2.2.- Textura, Estilo y Movimiento

3.2.2.1.- Textura

Conformada por una textura polifonica, en la que se suprime el ritmo original, con otras
lineas melddicas y férmulas ritmicas, tratando de que se presente un didlogo entre las
dos guitarras, alternando la melodia principal, de la primera a la segunda guitarra y vice-
versa.

3.2.2.2.- Estilo

Dentro del repertorio de musica ecuatoriana adaptado y arreglado para guitarra, existen
muy pocas que utilicen este cambio de afinacion para la sexta y la quinta cuerda. Terry
Pazmifo, en su cuaderno de musica para guitarra denominado “20 armonizaciones de
musica ecuatoriana para guitarra”, utiliza este recurso en uno de sus arreglos, (grafico
34, pasillo “Al besar un pétalo”,) por ello, retomamos esta scordatura que posibilitard
ampliar nuestros conocimientos del diapasén del instrumento y mejorar nuestras destre-

zas. Destacamos también:
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a.- Melodias Compuestas

Este recurso se utilizé en el periodo Barroco, a manera de ejemplo citaremos la obra del

vihuelista Silvio Leopoldo Weiss en la obra “Fantasia”

"Fantasia"
&
T JIRAR R, T
’i J.‘é P __3:1_.,:__ g =4y =, | = _J-_-;j_-
—————— ——— = —]
v b ll | & . )
* -
v C7  C7 1 C5
Y 4] ID.I:% P gglgl;
3—'14‘él7 1[" 1 1./
? = 3 Iaj ! I; = }3 =
| I =
*® *

P F_F F_ B

Grifico 57, “Fantasia”, Silvio Leopoldo Weiss.

En la presente obra, utilizamos melodias compuestas, que las ejecuta la primera y se-

gunda guitarra en los compases 6, 12, 31 y 63, tratando de intensificar la polifonia.

—
i::-N

P
o

4

Y

£y

q 4§

1

|

(Y

Gtr. 1

Gtr2

[5¥

Gtr.2

Grifico 58, “Pasillo I”, compas 6, 12 y 63.
3.2.2.3.- Movimiento

Esta escrito para una velocidad metrondmica de 110 negras por minuto y tiene un solo
movimiento como ha sido la costumbre para este género.

3.2.3.-Instrumentacion

Dentro de la musica para guitarra, de acuerdo a la tonalidad en la que se compone una

obra, se pueden utilizar otros recursos que ayudan a la técnica de ejecucion guitarristica.
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Con esto nos referimos al cambio de afinacion o scordatura, ya sefialados con anteriori-

dad.

Al estar en tonalidad de sol menor (Gm), la scordatura, es bajando un tono a la quinta y
a la sexta cuerda (esto para la primera guitarra), en la segunda, inicamente se baja un
tono a la sexta cuerda. Por ello, previo a la ejecucion de esta obra se cambiara la afina-
cion facilitando su ejecucion, ya que se sustituyen algunas cejas o puentes que la tonali-
dad exige, asi como aberturas incomodas de los dedos de la mano izquierda. La scorda-

tura se indica al comienzo de la partitura asi:

Guitar 1

Guitar 2 ;E b Lls, =

Grifico 59, “Pasillo I”, compas 1.

La distribucion de voces, asi como la digitacion, estan disefiadas para ejecutarse con este
cambio de afinacion.

3.2.4.- Esquema Ritmico

Mantiene el esquema del pasillo (grafico 15). En esta obra se utilizan ritmicas alternati-
vas, que tratan de marcar el ritmo en el registro grave, tanto en la primera como en la

segunda guitarra, que a continuacion se resaltaran:

Primera guitarra:

23

I o — 1 T [V T I |
{ -

)

w
e

-
e
-
=g
| &
e
P

Grifico 60, “Pasillo I”, compas 2, 3,4,5y 7-
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Segunda guitarra

Grifico 61, “Pasillo I”, compas 8.

Ritmica con utilizacion de acordes

Grifico 62, “Pasillo I”, compas 13, 14 y 15.
3.2.5.- Analisis Estructural

3.2.5.1.- Forma

Al mantener un esquema tipico del género “pasillo”, presenta una estructura bipartita (A y

B), secciones que se intercalan con un estribillo.

stribillo (1) A Estribillo (2) B Coda Final
€1 c21 @22 38 <39 <59 <60 74 75 o83
[cm BoM Gm] [m BoM Gm] [Gm BoM Gl [ BOMGm || om

Cuadro Nro.11. “Pasillo I”

3.2.5.2.- Otros elementos compositivos
A continuacion resaltamos algunos elementos constitutivos, en base a la siguiente no-

menclatura, células (en el circulo) y melodias compuestas en el rectangulo.
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(Gtr. 1

Gtr. 2

Gtr. 1

Gtr. 2

Gtr. 1

Gtr. 2

Pasillo 1

_ MOUVO Marcelo PACHECO
%Dﬁﬂmp N =
o= =Ty = 27 =
:Df .

. mnrﬁﬁmfﬂﬂgjﬁr
= F o7 1 v=-=

pr

o 2y [ e I d T 0
S - - 2w e T — (T = =T r

r—r ke T T
b AT —
T = 3 S

P . 7t “ags
YD PPN S VP
3? .or- 5 ! :
o, N B R P = = S S =)
"L"‘uh h“ }LI ¥ g H——— I & I T
0 d 4 ve o rr P o —

Grifico 63, “Pasillo I”, compas 1 al 12.

3.2.5.3.- Armonia, motivo generador y fraseologia

Esté escrita con una armonia funcional, propia de este género. Utiliza los grados y reso-

luciones tonales como son: I - IV - V. Tiene procesos modulatorios en los que se apli-

can: ciclo de quintas y las cadencias II - V - 1. Esta en tonalidad de Gm, con una segun-

da parte en BbM. Estas modulaciones utilizan el V grado del nuevo tono como esquema

de cambio tonal.

3.2.5.3.1.- Estribillo: Moderato (compas 1 al 21).

Armonia:

Marcelo Pacheco Barrera

119



Universidad de Cuenca

Estribillo
4= 110
Modulacion
Tono original Transitoria
Gm BbhM Gm
Nro, /12 3 4 5 6 7 8 9 |10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21
Compas
! I
3/4 Gm Cm D7 Gm Gm A7 EbM D7 'Gm|Cm FM BbM | CmAb7 GmGm7 AmD7 Gm CmAbM Gm D7 Gm;Gm
17 VI ; IV IIb7 Iim IV TIb7 i

o viI Tono original :

Cuadro Nro. 12. “Pasillo I”

Del cuadro Nro. 12 resaltamos:

a.- La utilizacion del II grado, mismo que se presenta construido con diversas estructu-

ras 117, IIb7 y Ilm. Las funciones tonales de estos acordes son:

- II7, (acorde de A7)

Es un quinto grado del quinto grado, la secuencia es: I17- V.

- IIb, (acorde de AbM)

Es un acorde de reemplazo del IV grado (Cm), por ello en ciertos pasajes se utiliza la

cadencia IV - bll - I, en donde bll, es un acorde de acercamiento cromatico al I grado,

en el caso de esta obra:

Cm-AbM-Gm

- IIm, (acorde de Am)

Es decir utilizamos la cadencia: IIm-V-I, el II grado aparece como acorde de sustitucion

del V grado, es decir:

Am-D7-Gm
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-Motivo generador y fraseologia

A continuacion sefialaremos el elemento motivico, misma que tiene un comienzo tético:

Motivo Generador —I
ip
Guitar 1 !I—%:@Z D 'n ij é - i
R A

Grafico 64, “Pasillo I”, compas 1y 2.

Presenta una estructura irregular, compuesta de 21 compases, en los cuales se observa
dos periodos de ocho compases, el primero con terminacién suspensiva, y el segundo
(dividido en 4 + 4) con terminacion conclusiva, que dan un sentido completo a la obra,
por lo cual podria terminar en este punto el estribillo (compas 16).

Estribillo
M=110

I 8+@d+4) + a+1l
41

imitacion
8va baja

Conclusion
2da guitarra

En la partitura, el compas 16, resuelve al primer grado.

|

Leef Peee £ L.e

Grifico 65, “Pasillo I”, compas 13, 14, 15, 16.

Del segundo periodo dividido en semifrases de 4+4, la segunda semifrase de 4 compases
(compas 13, 14, 15 y 16 de la primera guitarra, grafico 65), sera imitada, pero a la 8va.
baja, con lo cual se obtiene 4 compases mas (17, 18, 19 y 20, grafico 66), es decir, un
alargamiento; la segunda guitarra, opta por seguir otro camino, con variaciones melodi-
cas y armonicas. El compas (21), de esta seccidn es indispensable, ya que, completa el

sentido polifénico y conclusivo de la frase de la segunda guitarra.
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7 Imitacion a la 8va  4+1
3 T N ] 21
IHIAI- ‘I‘ I—I : 1N 1
D e g o & & = T = S =
o VR7Al VA T
w V8T ‘/Q/L
.
SEE £
mf”

Variacion Melodica

Grifico 66, “Pasillo I”, compas 17, 18, 19, 20 y 21.

3.2.5.3.2.- Parte A: (compas 22 al 38).

-Armonia:
| Parte A
Tono original Modulaciéon Transitoria
Nro. Gm BbM Gm
Con.lpé.s 22 23 24 25 26 27 28 29 (30 31 32 33 34 35 36 37 38

Gm Gm D7 D7 D7 D7 Gm Gm|G7 G7 Cm FM BbM
17 v

Ciclo de Stas

Gm A7 D7 Gm
In7

Tono original

Cuadro Nro. 13. “Pasillo I”

En el cuadro Nro.13, destacamos:

a.- El ciclo de quintas, que nos conduce armonicamente hacia el tono de BbM. Para re-

tornar de forma directa al original.

-Motivo generador y fraseologia

Tiene un comienzo tético, y esta ubicado en el compas 22.
‘—MolivoI‘

JJAIAJj
e

av.a T

<J

T
L4

~1

Grifico 67, “Pasillo I”, compas 22.

Tenemos 2 periodos, el primero, es regular de 8 compases (22 al 29) y el segundo es

irregular de 9 compases (30 al 38).
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A

8+9

3.2.5.3.3.- Parte B: (compas 60 al 83).

-Armonia:

| Parte B
Modulacion Transitoria Tono original Coda Final
T
BbhM Gm | '
Nro, ) 3 5 7 7 71 72 73 74| 75 7 77 7 7 2 83
Compas |60 61 62 63 64 65 66 67(68 69 70 71 7273 74| 75 76 77 78 79 80 81 82 83
T | : [
Gm [FM FM BbM BbM FM FM BbM: G7,Cm AmD7 Gm Gm A7 D7 Gm,CmAbM GmGm7 AmD7 Gm |CmAbM Gm D7 Gm Gm
q/ B : |
Comienzo 17 IIm 17 IV IIbM IIm IV IIbM
Acéfalo
Imit. 8va. baja

Cuadro Nro. 14

En esta seccion observamos:

. “Pasillo I”

a.- Esta en tono de BbM, no se utiliza el IV grado, mas bien se modula por el V grado de

este tono es decir, comienza con un acorde de FM, que resuelve al primer grado (BbM).

b.- Encontramos en el compas niimero 67 (marcado con un calderén), el 17, (acorde de

G7) que se presenta luego de concluir la parte B (que estaba en tono de BbM), este acor-

de se utiliza para regresar al tono original de Gm, y por ello, pensando en una resolucién

directa al mismo (Gm), se lo incluye como un primer grado con 7 (G7), que esta segui-

do ya de un grado caracteristico como es el [V (Cm), para resolver al [ (Gm)

El Calderdn, facilita el retorno al tono original, para el oyente, y para el ejecutante, es un

descanso.

Marcelo Pacheco Barrera
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Grifico 68, “Pasillo I”, compas 66, 67 y 68.

-Motivo generador y fraseologia

El motivo generador tiene un comienzo acéfalo, ubicado en el compas 59 y 60.

5 [ Motivo ? J\
Ehpprfee s <

=L 10 17T 1

o 7Y

Grifico 69, “Pasillo I”, compas 59, 60.
Esta estructurada de dos frases regulares de ocho compases cada una.

B
8+8

3.2.5.3.4.- Coda Final (compas 75 al 83).

-Fraseologia

Esta obra concluye retomando la idea que se planteo en el estribillo (13 al 20), conside-
rada como un eje, indispensable en esta obra por sus caracteristicas conclusivas, que

anuncian el final de una seccidn.

o :q}
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|
_‘1ﬂ:
haeg
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L
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AL 3

Grifico 70, “Pasillo I, compas 75 al 83.
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Presenta una estructura irregular en la segunda semifrase.

Coda Final
51
Reexposicion
de imitacion
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3.3.- Proceso creativo, analisis estructural, armonico, de la obra: “Tonada de mi
Pueblo”.

3.3.1.- Generalidades

Este género utiliza la repeticién de las coplas (cuando tiene letra), por lo tanto es una

caracteristica que se ha tomado en cuenta y que la ilustraremos en su momento.

BIPARTITA

Reezposicién(A)  Am
Alargamiento

TITULO 5 5
DELA | GENERO [RITMO/COMPAS ESTRUCTURA | ToNo | TEMPO
OBRA
"Tfmada de| Tonada | Binario _ Eeteihillo Am §
mi Pueblo” 6/8 [
Parte & AmDmEm -
o
Parte B DmEm g
3
2
T
[
-

Cuadro Nro. 15. “Tonada de mi Pueblo”.

Tenemos otros elementos que serdn comentados en este trabajo y son:
a.- Ornamentaciones melodicas.

b.- Acordes de reemplazo

c.- Modulaciones

d.- Utilizacion de Biacordes (secuencias intervalicas) en secciones pequeias.

3.3.2.- Textura, Estilo y Movimiento

3.3.2.1.- Textura

Se trata de una textura polifonica, teniendo como base todo lo que se expondra con res-
pecto a la ritmica y las variaciones que se plantean en torno al ritmo tipico.

3.3.2.2.- Estilo

Dentro de este género hemos utilizado ornamentaciones melddicos, siendo estos: trinos
y las apoyaturas simples, asi como también, dindmicas y efectos que procuran cambiar

en ciertas secciones la timbrica en la melodia: picados y pizzicatos.
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3.3.2.3.- Movimiento

Es un ritmo que tuvo como base al danzante pero luego se independizd, tomando un aire
mas rapido. La cifra metrondmica aproximada es de: negra con punto = 74.

El movimiento para la ejecucion de la presente obra es de 100 negras con punto, por
minuto.

3.3.3.- Instrumentacion

Muchas de las primeras tonadas compuestas eran instrumentales, por lo general se las
escuchaba en bandas militares y de pueblo, en lo posterior se incluye la letra y se las
graba en diversos formatos, los mas utilizados mantienen instrumentos de viento como
son la trompeta (con sordina), clarinetes, e incluyen a los redoblantes y tambores, como
base ritmica, ademads a la guitarra en el acompafiamiento cuando tenian una letra. En las
grabaciones realizadas en el siglo pasado, en las que se incluyen tonadas, se utiliza una

armonia tonal tradicional, sin alejarse de los planes tonales establecidos, es decir grados

gyt

i o B T — T a—
\ |

y secuencias caracteristicas

3.3.4.- Esquema Ritmico

Grifico 71, “Tonada de mi Pueblo”

En el grafico 71, se observa el modelo ritmico de la tonada, sin embargo, en esta compo-
sicion, se han realizado algunas variaciones del mismo, que estan plasmadas en la se-
gunda guitarra, que, a mas de tener una funcidn ritmica, tiene una funcioén polifénica,

que las destacamos:

Variaciones al ritmo original

/) p o l.]h]ll
Guitaer%a o

TR fmﬁj
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b
o
y

Grifico 72, “Tonada de mi Pueblo”
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La ritmica de los bajos, dos corcheas con punto por compas, se trata de mantener en la

mayor parte de la obra, grafico 72.

Grafico 73, fragmentos mas representativos, en lo que se refiere al reemplazo del ritmo

original.
Gr. 2 hes = o2 | g
— o ] EESE
95
25 Jamanp
N fcS=—Srr=SCe =i
E%, S Tl

Grifico 73, “Tonada de mi Pueblo”, compas 1,2,3,4, 11, 17, 18,25 y 95.
3.3.5.- Analisis Estructural

3.3.5.1.- Forma
La composicion realizada, esta conformada por dos temas A y B, por ello decimos que

tiene una estructura bipartita, mismos que se repiten, pero modulando a otros tonos.

Se ha estructurado en periodos de 8 compases, divididos en antecedentes de 4 compases,

asi como los consecuentes con igual nimero.

Estribillo A a Estribillo Al Estribillo A2 Final. Alargamiento
A B A B A

clc8 ¢9¢16 ¢i7¢32 ¢33 c40 c41 c48 ¢49c68 <6976 ¢77¢84 ¢85¢100 101 107 ¢108 c112

l'AmDm” Am l Dm ||AmDm|I Dm ||BbMDm” Am |l Em IlCMEm|| Am || Am I

Cuadro Nro. 16. “Tonada de mi Pueblo”.

3.3.5.2.- Otros elementos compositivos
A continuacién observamos la nomenclatura: en el circulo, las células, asi como algunas

imitaciones.
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AN\ A a .
Guitar | | . |
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Grafico 74, “Tonada de mi Pueblo”, compas 1 al 8.

La repeticion (imitacion), es un recurso que se aplica en esta composicion, los conse-
cuentes son una repeticion de los antecedentes, pero con ciertas variaciones melddicas
en el primero y Gltimo compds, ayudando a resaltar el caracter conclusivo de las frases.
3.3.5.3.- Armonia, motivo generador y fraseologia

En la actualidad, los compositores ecuatorianos han aportado con nuevos elementos que
se los ha incluido en nuestra musica, haciendo que cada vez sean mas extensas y de ma-

yor complejidad los temas, frases y periodos musicales.
En general, en el desarrollo de la obra utilizaremos los siguientes elementos arménicos:

a.- La modulacion a otros tonos, como un recurso para que la misma sea mas extensa y
no caer en la monotonia tonal. Los temas planteados estdn en Am, pero luego modulan
(en forma directa) a dos tonos adicionales como son: de D menor y de E menor, es por
ello que existen los cambios de armaduras respectivos, constituyéndose los estribillos
(todos en Am), en “un centro tonal” tanto, para E y D menor ya que se intercalan para
dar paso a las secciones posteriores al cual se tiene que llegar al desarrollarse los temas.

centro
Re La 1>/I\i
Sta. Sta.
desc. asc.

Cuadro Nro. 17.
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El esquema modulatorio y estructural es el siguiente:

Seccion | Estribillo Parte A ( a ) Estribillo] Parte A Parte B |Estribillo | Parte A Parte B [Reexp. A Alargamiento
Tono Dm Em @

Cuadro Nro. 18. “Tonada de mi Pueblo”

b.- En cuanto a secuencias acordales: se ha tratado de evitar (no siempre) el paso por el
V grado con séptima de dominante, utilizando el V grado en modo menor y el VII grado

(modal). Por ejemplo, el Estribillo, estd conformado de la siguiente secuencia:

Estribillo (Am)

AmG7 AmEm Am | ) — | Evitando E7 (Vgrado)

Cuadro 19, “Tonada de mi Pueblo”

Tenemos otros grados, aplicados como reemplazos a esas secuencias caracteristicas (I,
IV y V) que incluyen al Vb(bemol) - IIb, obteniendo otra sonoridad en este género. Cua-

dro 20.

Nro Am

compas| 9 100 11 12 13 _14 . 1 16

i

AmG7 Am7 EbTMG7 Am AmG7 AmG7FM Bb7E7 Am
Vb VII 1 bV I

Reemplzan al V| <
grado

Cuadro Nro. 20. “Tonada de mi Pueblo”

Ademas, en el cuadro 20, observamos acordes de 4 voces (acordes de séptima).

c.- Biacordes.- sobre los biacordes o secuencias intervalicas, podemos sefialar que se
manejan en algunos puntos de reposo o secciones finales de las frases, produciendo ele-
mentos de tension (por los choques entre las voces), y movimientos paralelos, es decir

que siguen la misma direccion (ya sea ascendente o descendente). Los Biacordes se apli-
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can a cualquier sistema musical o escalistico, pero en el pentafonico se ajusta de mejor

manera, por sus caracteristicas intervalicas.

Escala pentafonica

==

| 108K

JHEN

N

o
L1
ol

Grifico 75, “Tonada de mi Pueblo”

Intervalos en la escala pentafonica

3ra 4ta Sta 7ma 2da 3ra Sta 6ta 2da 4ta Sta 7ma 3ra 4ta 6ta 7ma 2da 4ta Sta Gta

SE=s=====—=cc=—c==

T
Il
P e *T v - |

T

M

(Yl

Grifico 76, “Tonada de mi Pueblo”

Los intervalos consonantes y disonantes que se recogen en la presente obra, se basan en

este cuadro de intervalos, siendo éstos las terceras, cuartas y quintas, es decir, pensando

en la escala pentafonica, mas que en la escala tonal.

A 4ta 3ra 4ta 4|ta 4¥a Sta 6Ita éllta Sta 6ta 3ra Sta
D" A
7

T t — t;jgjﬁgzg
R

Grifico 77, “Tonada de mi Pueblo”

También se incluyen a los sonidos F y B, que rompen con ese esquema pentafonico,
completando el sistema tonal.

Con estas consideraciones sobre la aplicacion de estos Biacordes, se presentaran ejem-
plos en las secciones pertinentes que a continuacion se analizaran.
3.3.5.3.1.- Estribillo: Moderato (compas 1 al 8).

-Armonia:

Las cadencias caracteristicas de esta seccion son:
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Estribillo:

(Am)

(Dm)

VI (7

V(m)

VII(7)

V(m)

G7

Em

C7

Am

E7 ————Reemplazan al V grado ——__A7

Cuadro Nro. 21. “Tonada de mi Pueblo”

En el cuadro 21, tenemos:

a.- Secuencias modales, ya que se evita el paso por el quinto grado (E7, A7), que por su

caracter resolutivo e inestable generan tension.

b.- Biacordes: resaltados en un rectangulo en el siguiente grafico:

_y a
Guiar || === S ===
oJ # . ;[‘# i f . " #‘ . ;[‘ j f .
pizz __________l_______ N U Up RPN
, = —|=|=r{”:l R e
Guitar 2 :@M it i < il__d vy H $ f: é: —lvy
\') _n _0 _a = _' = L4 3 i *
wor o Tier e
59 ?" I 1 I T i T T ?r I 1 T 1 .
e —— T e
9 7 T T o o0& gﬁ ‘] Hﬁd m ,!- 0 03
{ey g & I —"
B . : — - = =
Foor ] 7 L=

Grifico 78, “Tonada de mi Pueblo” compas: 1 al 8.

c.- Tenemos adornos melddicos como es el caso del trino marcado con tr. Grafico 78.

d.- Dinamica, efectos y cambio de timbrica en el instrumento, siendo este el pizzicato,

que en el antecedente (Am7 compas 1 al 4) presenta una dinamica de medio forte, para

en el consecuente (Dm7 compas 5 al §), cambiar a forte. Grafico 78.

-Motivo generador y fraseologia

Presenta un comienzo tético, ubicado en el compés 1 y 2.
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Motivo Generador

Grifico 79, “Tonada de mi Pueblo”, compas 1y 2.
Estructurado de ocho compases, que se dividen asi: 4 compases en el antecedente y 4 en
el consecuente. Es la seccion que siempre esta enlazando a cada una de las partes y re-

exposiciones de la obra.

Estribillo
4+4
3.3.5.3.2.- Parte A (compas 9 al 16) y “a” (compas 17 al 32)
En la parte A
-Armonia:
Parte A
Tono original .  Modulacion Transitoria
Neo as| o o 20 21 2223 24 25 26 27 28 2930 31 32

compas] @ 10 11 12 13 _14 15 16]1718 19

AmG7 Am7 EbTMG7 Am AmG7 AmG7FM Bb7E7 Am| A7DmBb7 Am A7DmBb7 Am A7DmBb7 Am A7 DmBb7 Am
Grados Vb VI I IVIVI bV I [V I VI V(m)

Cuadro Nro. 22. “Tonada de mi Pueblo”

En el cuadro Nro. 22:

a.- En tono de Am, se ha reemplazado el V7 (con séptima de dominante) por el Vb, el

VII y IIb, para resolver al I grado (Am).

b.- Ademas, se presentan biacordes (en el circulo), para cerrar las semifrases (compas

12), y frases (compas 16). Grafico 80
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Grifico 80, “Tonada de mi Pueblo”, compas 9 al 16.

c.- Meldodicamente observamos también apoyaturas simples y algunos sonidos picados,
recurso que es muy utilizado en el requinto y se lo trata de remembrar. Grafico 80, com-

pas 10y 11, 14 y 15, de la primera guitarra.
-Motivo generador y fraseologia

Presenta un comienzo acéfalo, ubicado en el compas 9 y 10.

]7 Motivo Generador
i iy

7 F

Grafico 81, “Tonada de mi Pueblo”, compas 9 y 10.

<

C<§>t)

Esté constituida de ocho compases, con una division de 4 compases en el antecedente y
4 en el consecuente.
A
4+4
En el grafico 82, destacamos las imitaciones; en el consecuente se observa que la melo-
dia de la primera guitarra es una imitacion exacta de los 2 compases del antecedente (9 y

10), pero luego hay una variacion melddica por los cambios de armonia.
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Imitacion

Antecedente
—[ Tk
PATET Vo P NI ELNE PPEPY
“IF 7 For
qgﬁmﬁ“ ZenEPRWY ;M,:: smezi
Consecuente
METETIERTy o) NN AP Yan
% S |
DPF‘ f Imit Imit r % |
) = s L) L o ]
ESiisSSssss=————-—
2 LA & Tf r 1r' r f

Variacion ritmica y melddica

Grifico 82, “Tonada de mi Pueblo”, compas 9 al 16.

3.3.5.3.2.1.- Parte “a”. (compas 17 al 32).

Nos encontramos con una melodia que transitoriamente modulard a D menor, por medio

del V grado (A 7), para regresar al tono de A menor, utilizando la cadencia V-1- VI -V

(m), misma que se repetira en tres ocaciones mas.

En la partitura:

Tono: Dm

a

AY I VI V (m)
A7 Dm Bb7 Am

Cuadro Nro. 23. “Tonada de mi Pueblo”

(]
iln PN i | - T g )‘J [ J j m I
Vs = ) 3
p — ! e— M T T \‘ T
oy e e e e
‘Uf; F ¥ b @ Tt p g e
A7 Dm Bb7 Am
Vv 1 1b V(m)

Grifico 83, “Tonada de mi Pueblo” compas 17 al 20.
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En el grafico 83, el IIb con 7, compas 19, trata de conseguir que la resolucion al I grado
se lo haga de forma cromatica, esto dentro del modo menor.

-Fraseologia

Se halla estructurada de dos periodos de ocho compases cada uno, presentando la si-

guiente division:

a
4+41 14+4
Imitaciones
@Antecedente (Tema)
ST R b e, TP T STl 0T
J_ kLS :J = [ A "iF U}. _. ': — = - w "ir III. — —
o |0 T s 7 [T TINT—p
T W 1 B S— e [~ -
e e
Ira semifrase L Imitacion
2da semifrase
Consecuente
G emld DI N s b~ ;A A, rpu )T
= =3 F T 07 b ==m = I Tl 5 =
TtV 4 I S r
ﬁ;ﬁﬁﬁ = mesmmem et P TEN N P A N
>3

3ra semifrase 4ta semifrase

Grifico 84. “Tonada de mi Pueblo”, compas 17 al 32.
En el grafico 84, observamos que el tema (compés 17 al 20) es imitado en las semifrases
2 y 4, pero con algunas variaciones melddicas que se encuentran encerradas en un rec-
tangulo presentadas tanto en la primera y segunda guitarra.

3.3.5.3.3.- Reexposicion del tema

Reexp. 1 (Al)

Reexp. 2 (A2)

Seccion

Estribillo Parte A (a ) Estribillo

Parte A Parte B

Estribillo

Parte A Parte B

Reexp. A Alargamiento

Tono

Dm

Em

Cuadro Nro. 24. “Tonada de mi Pueblo”

e
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En el cuadro Nro. 24, observamos 2 reexposiciones signadas como Al y A2, basadas en

A, que las analizamos a continuacion.
a.- Parte A1 (Dm) Reexposicion de A (compas 41 al 48).

La sefalamos como Al, por ser la primera reexposicion de A (en Am), pero ahora en
tono de Dm, con las mismas caracteristicas de A, expuesta en 8 compases para lo cual en

la partitura se encuentra con el respectivo cambio de armadura.

Parte Al
Tono y Modulacion Transitoria
Nro | Dm .-
compaz, 41 42 43 44 45 46 47 48

DmC7 Dm7.Ab7M-A(b9) Dm DmC7 Dm Eb7A7 Dm

Cuadro Nro. 25. “Tonada de mi Pueblo”.

Aqui, ya no se ha incluido la “a”, mas bien damos paso a la Parte “B”, en tono de BbM.

b.- Parte A2, tono de Em, (compas 77 al 100).

Se trata de la segunda reexposicion de A, pero en Em.

3.3.5.3.4.- Reexposicion de A y B:

Es una seccion en donde se resume al tono de E menor, la parte A con las mismas carac-

teristicas armodnicas que ya han sido tratadas.

Para modular al nuevo tono (E menor) se lo hace por medio del D # disminuido (compas

76 del Estribillo), y el ritardando.

D# dlSl’l‘l arempo

2y T ‘IIJ-J\J
——3
it _ g'.
TTTo f a tempo
o) I 5 i ! %
) rit. f?. r'

Grifico 85, “Tonada de mi Pueblo”, compas 76 y 77.
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-Motivo generador y fraseologia

En esta seccion, ya no utilizamos la imitacion que estuvo presente en la primera B de Al
(tono D menor), razén por la que solo tiene 16 compases, dividida en 2 periodos de 8

compascs.

Reexp A 1(Dm)

A B Estribillo
l4+4114+4 4+4L—|14I l4+4]1
imjtacjon
Reexp A2 (Em)
A B
la+41T4+4 4+4 ']

Se omite en Reexposicion
aEm

3.3.5.3.5.- Parte B, (compas 49 al 68).

-Armonia:
Parte B
Tono y Modulacion Transitoria
- BbM Dm
Ei’rﬁpas 49 5051525354555657 58 59 60 [61 62 63 64 65 66 67 68

BoMr——— " ——=—Gm EbM(6)E°7 Dm |D7 Gm EbM(6)-Gm Dm | D7 Gm EbM(6)-Gm Dm
Grados| VI IV O I |I7 IV Ib IV I

(Dm)
A g\

Tmitacion Imitacion

Cuadro Nro. 26. “Tonada de mi Pueblo”.

El cuadro Nro. 26 nos indica lo siguiente:

a.- Comienza con una seccion de 8 compases, mismos que se asientan sobre el VI grado
de Dm, que es BbM, en el cual (en el acompafiamiento que ejecuta la segunda guitarra,
grafico 86, se utiliza un movimiento diatonico en el bajo, seguido de un arpegio que re-

emplaza al ritmo original.

:ﬂ

L 1

Gtr. 2

L 1

N
[ ¥

BN
N
N

" Y

Ji

:
3

Grifico 86, “Tonada de mi Pueblo”, compas 49 al 52.
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b.- En el grafico 87, observamos que, melodicamente, se caracteriza por el movimiento
paralelo de intervalos de 5Stas, 6tas, 4tas y 3ras, en la primera guitarra (compas 49 al 52),
que serd imitado en el consecuente (compas 53 al 56), pero a una sola voz en la 8va su-
perior. En esta seccion se observa el manejo de articulaciones con las cuales se consigue

facilitar la interpretacion.

Movimiento intervalico directo en: 6tas, 5tas, 4tas y 3ras.

_ ) Py = ! Y
str. 1 | an L w ﬁ 7 :P ﬁ: i F s & s
Q)\l | | 1 IF Iﬁl } u r. —
P r
- e o o o e S s o i S S o . e s e e o
R £ e e e e e a S R m e L B Eniaid
<o) = = = : < e -
r F F T °r =
‘Imitacion a la 8va. alta ‘
. s 5 )
g EEEEEE E - F ¢ £t ¢
Gir 1 |t ! = !  ———
o ,ﬁpondcello _______________________________________________________
> > >
"12 ’{A‘h 1T g T g 1 @ 1 @ 1 g | 1 @ 1 @ 1T g 1 o dl ] I ]
Rl e e e e e e e e s sii
= = = = . . =

Grifico 87, “Tonada de mi Pueblo”, compas 49 al 56.

c.- Luego daremos paso a la siguiente secuencia: IV - bll - [I(dism) - I (compas 58, 59 y

60), en donde, bll y II(dism) reemplazan al V grado. Cuadro 26, concerniente a Dm.
-Motivo generador y fraseologia

El motivo tiene un comienzo tético, ubicado en el compas 49 y 50.

fMotivo Generador *'

N
LI
(e

Grifico 88. “Tonada de mi Pueblo”, compas 49 y 50.

Se ha dividido en dos periodos de ocho compases, con un alargamiento de +4, ya que

esta es una imitacion.
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B
l4+4 4+4+4 1
[ —

imitacion

Se trata de una imitacion exacta de 3 compases, (65, 66, y 67), con una variaciéon melo-
dica (sefialada en un circulo en el compas 68), basada en “a”, (grafico 89, consecuente),

como se puede observar a continuacion.

o rad ATy AL paai /00

7 : i
cul ﬁl - X
v r;';____y r.
I -_—— R T b p—
ot [ e == rrrii e
7 s — e s x ‘...'1
I 232 ¥

) ‘1]]4 I‘_J]]J‘J Lan? 5‘4§i1
Cul ﬁl - b S S — T ¥
Y ey i
ﬁtl ﬁ? ? ? ﬁ LI ) - Il
ox e s Ty T e et T
Y mmpy 3 i "~ e v
Imitacion de 61 62 y 63 Variacion melodica

Grifico 89, “Tonada de mi Pueblo”, compas 61, 62, 63, 64, 65, 66, 67 y 68.

3.3.5.3.6.- Seccion final: (compas 101 al 112), que contiene al tema A (grafico 90), en

tono de La menor (Am), para concluir con un alargamiento.

L4294 2700 Teiagee 14244 1in)d dhn e,
v F f' ) r ? o F-
eI N .
PR Fapr DTV TR ST PR T

Grifico 90, “Tonada de mi Pueblo”, compas 101 al 107.

3.3.5.3.7.- El Alargamiento: construida sobre el I m (7), mismo que utiliza intervalos de

terceras, cuartas, y quintas del mismo acorde, pero a dos voces en la primera guitarra. ---
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-Fraseologia

El alargamiento tiene 4 compases, utiliza el Primer grado, a manera de arpegio a dos

voces, en tono de A m7 y termina la obra.

A
%k Am7
108 ]
gee=res Eipbabrttrd
Guitar 1 I [ I VI = [ IR I 7]
| I 1 ! I' T 7 | I | } [ 1 & Vi
o |4
rrp subita_p
)
. b’ A T
Guitar 2 | Fy : . = ! G e e e 2
=D = = s — 3 3 X
D) :ji: te >ji>>‘>: 4423523 = -
ST 733 3 € 55 * H °
= = = > subito P
prpp

Grifico 91, “Tonada de mi Pueblo”, compas 108 al 112.

(*) El asterisco (compas 108), es el fin de A, y a su vez es el comienzo del alargamiento

con el cual termina la obra.
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3.4.- Proceso creativo, analisis estructural y armonico de la obra “Sanjuanito”.

3.4.1.- Generalidades.

En esta composicion encontramos elementos propios del género:

TITULO | . -
DELA |GENERO [RITMO/COMPAS ESTRUCTURA | TONO TEMPO
OBRA
"Sanjuanito’ | Sanjuanito| Binario _ Introduccion Am ASoderatc
2/4
| Estribillo Am Allegro
=
g Parte A Am
B| Parte B FM
Extension CM
Doble Final
Estribillo+Coda Am

Cuadro Nro. 27. “Sanjuanito”.

Tiene otros que analizaremos, como son:

a.- Dos movimientos

b.- La imitaciéon como recurso propio del género

c.- Doble final

3.4.2.- Textura, Estilo y Movimiento

3.4.2.1.- Textura

Presenta una textura polifonica en todas sus secciones, se fundamenta en la descomposi-
cidén y variaciones que se han realizado al ritmo original.

3.4.2.2.- Estilo: aspecto melddico y recursos musicales

Para tratar de hacer un acercamiento a lo que caracteriza a este género, utilizamos la
escala pentafonica en algunas secciones, como en el caso de los primeros 12 compases
de introduccion, tanto en la primera como en la segunda guitarra, para luego, (compas 13
al 24), incluir toda la gama de sonidos de la escala menor, en un intento de confrontar
estos dos sistemas, imaginando como debid haber sido las adaptaciones que en la colo-
nia hicieron muchos espafioles y mestizos de la musica autoctona hacia el sistema musi-
cal europeo, ya que la musica hizo que la conquista sea menos agresiva y sangrienta con

los cambios hacia nuevos textos y la inclusion del nuevo sistema escalistico.
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En cuanto a la armonia, utilizaremos grados caracteristicos, como es el VI grado (en
tono de Am corresponde a F mayor) en una seccion de 8 compases (inicio de la parte
B), mismo que resuelve al III grado (C mayor) y con lo cual regresa al tono original.
Como sucede en las obras actuales, tenemos elementos que se pueden incluir de acuerdo
a las influencias y experiencias propias, en este caso encontramos: la introduccion en
movimiento mas lento, y la coda final, en la que hay progresiones de acordes disminui-
dos tratando de conseguir un elemento sorpresa, que es un doble final y estd basado en el
estribillo.

3.4.2.2.1.-Aspecto Melodico

Las construcciones melddicas estan basadas en las siguientes escalas:

Pentafonica: (cinco sonidos). El sanjuanito se caracteriza por ser un ritmo bailable, com-
puesto en su mayoria en base a la escala pentafonica, que va a determinar la sonoridad
de nuestra musica andina, es asi que, en la musica de paises como son: Bolivia, Peru y el
nuestro, ha quedado aun esta secuencia de cinco sonidos, que plasmados en melodias
sencillas e ingeniosas, dan testimonio de la capacidad creativa de sus compositores.
Escala melddica y armodnica, con la inclusion de sonidos alterados como son el Fy G
sostenido.

3.4.2.2.2.- Recursos Musicales

Muchos de los sanjuanitos que tienen letra, utilizan la repeticion de las coplas, como una
caracteristica musical de este género, (de manera responsorial), con la cual se termina
cada estrofa, como por ejemplo en los sanjuanitos “Pobre Corazén”, o “Mi chagrita ca-
prichosa”, “Chiquichay”, “Echale Morocho al Pollo”, “Cantando como yo canto”, y

otros.
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Pobre Corazon

Sanjuanito o o
Imitacion o repeticion de copla
Em G B7 Em G B7 Em
) . P \
o’ o & r ) | - } ] P o T I & 1 ]
S o S —— O g

Po bre co ra zén en trizte ¢l do  Pobrecora zén en tizte ¢l do
) Imit. Melodica

Imitacion o repeticion de copla

G B7 Em G B7 Em
) r
pi /) £\ |
A | T 7 A Y \ = I i I T ]
y i ° -4 I —— ]~ B  —-— — |
& \g—* /1] H——te—N\=—1—"1/11 H—"—te—
o \_—7/ |
Ya no pue do mis so por far ya no puc do mis so por tar

L Imit. Ritmica

Grifico 92, “Pobre Corazon”, sanjuanito exuatoriano (fragmento).

Esta repeticion a veces es idéntica, en otras varia las primeras notas. En el caso de la
musica instrumental, este recurso se lo conoce como imitacion, de alli que, en la obra

que presentaremos, se aplica la imitacion meloddica y ritmica.
a.- Melodica: cuando se respeta la misma altura de la linea a ser imitada. (Grafico 92).

b.- Ritmica: cuando se conserva la figuracion de la seccion imitada, variando la melodia

de acuerdo a la secuencia de acordes planteada. (Grafico 92).

En algunos casos, utilizaremos la imitacion a la octava (baja), es decir una copia idéntica
de la melodia principal, pero con un cambio al registro grave.

Al alternarse estas imitaciones entre la primera y segunda guitarra se produce un didlogo,
de tal forma que la melodia principal, no solo ejecuta la primera guitarra, sino que hay una
alternancia entre las dos.

La imitacion en esta obra

Por regla general se trata de una imitacion ritmica, es decir se conserva la misma figura-
cion, pero en ciertas ocasiones, se producen variaciones melddicas a manera de respuesta a
los antecedentes, y como final o cierre de las secciones, todas ellas tratando de dar sentido a

las mismas, como un recurso propio de este género.
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Introd. Estribillo
Moderato Allegro A Estribillo
[sraeal  [aracal | ge4 | [aacnl ] 444 ]
jimit. jmit. jimit. jmit.
8va 8va
alta alta

Cuadro Nro.28. “Sanjuanito”.

En el cuadro 28, ubicacion de secciones e imitaciones, que analizaremos oportunamente.
3.4.2.3.- Movimiento

Tiene dos movimientos

Moderato: Velocidad aproximada 90, en toda la Introduccion

Allegro: Velocidad aproximada 120, en el estribillo, parte A, parte B y la Coda, dandole
un aire festivo, alegre, que incita al baile

3.4.2.3.1.- Agogica

Se presenta un cambio de velocidad marcado con ritardando, compas 78, 79; para regre-

sar “a tempo” compas 80.

a tempo

Vhe sepporfffer Pe Fee

e teas ey e

[I) rit.
o O oo

Grifico 93, “Sanjuanito”, compas 77, 78, 79 y 80.

n M

E
%T

|

3.4.3.- Instrumentacion

Originalmente su instrumentacion era con instrumentos de viento como son: quena, ron-
dador, flautas, y percusion (bombo y redoblantes), acompafiados también por la guitarra.
En este género la guitarra tiene un doble papel, tanto ritmico, que lo marca el rasgueo,

como armonico con los acordes.

El sanjuanito, cuando es tocado por los instrumentos de cuerda, utilizando el recurso del
rasgueo, se dice que se lo hace para reemplazar a los instrumentos de percusion, tratando

de generar mas ritmo y movimiento.
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3.4.4.- Esquema Ritmico

Grafico 94.

El grafico 94, muestra el ritmo caracteristico del sanjuanito, pero en esta composicion
utilizaremos algunas variaciones al mismo, presentes en la segunda guitarra, que en cier-

tos momentos, pasan a la primera guitarra.

El ritmo se mantiene, conservando la siguiente ritmica en el registro grave.

Guitar2

R

N>

Grafico 95.

Las variaciones al ritmo, se presentan desde el estribillo, cuando aparece el tempo Alle-
gro (compas 26); a continuacion, sefialaremos algunas variaciones ritmicas que se plan-

tean en reemplazo del ritmo original, basadas en arpegios, siendo:

En la segunda guitarra.

¥ - -

=TT

Grifico 96, “Sanjuanito”, compas 42, 43, 62 y63.

Incluyendo notas de paso y otra ritmica.

P
K T oy =
| [’ 4 | 1 1T T 1
£ o [
— “’d‘I ] l\dv_ — _\_ 7\
Vv W Lrrre

Grifico 97, “Sanjuanito”, compas 38, 39, 60 y 61 (primera guitarra).

Todas estas ritmicas ayudan a mantener el ritmo original.
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3.4.5.- Analisis Estructural
3.4.5.1.- Forma

Tiene una estructura bipartita (Parte A y B), y el Estribillo, elementos propios de composi-

ciones de este género.

Moderato Allegro

Introduccién = Estribillo  Parte A Estribillo  Parte B Extension de B Doble final

¢l ¢25 ¢26¢33 c34cds €46 ¢ 53 c54c71 €72 89 ¢ 90 ¢ 107
’Am ' ’ Am ’ f Am CM Am' (Am ‘ ‘ FM CM Am‘ JCM Am ’ ( Estribillo Coda

Cuadro Nro.29. “Sanjuanito”.

3.4.5.2.- Otros elementos compositivos
En la presente obra, hemos agregado: la Introduccion (Moderato) y la Coda Final, éstos
ultimos, son adicionales, pero basados en elementos ritmico-figurativos utilizados en la

obra que tratan de dar una mayor duracion a la obra.

Los periodos que son de 12 compases, se hallan divididos de la siguiente manera:

4+ 4 +4
Ant. Cons. Imit. (Alargamiento
ons (Alarg )

Los alargamientos son la imitacion de los consecuentes.

En el grafico Nro. 98, observamos algunos elementos que los resaltamos, atravez de la

siguiente nomenclatura: en el circulo vemos algunas figuras y células caracteristicas..
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Sanjuanito
Marcelo PACHECO BARRERA
Célula
R P A — =R — N
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| Motivo T
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R P e vetgegett o ¢
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%—& | I . < N . . - v é.ld\l\ ‘Id.\
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normal [ L ¥/

Grifico 98, “Sanjuanito”, compas 1 al 9.

3.4.5.3.- Armonia, motivo generador y fraseologia
Se halla escrita en tono de Am, utiliza una armonia tonal propia del género, en la que

predominan los grados tonales como son: [ - IV - V.

En cuanto a las progresiones de acordes, se utilizan las tipicas del género sanjuanito,

como son: I- V- I (Am - E7- Am); 1II-V-1 (CM -E7 -Am); VI-III-VI (FM - CM -FM).
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3.4.5.3.1.- Introduccion (compas 1 al 25).

-Armonia:
Introduccion
Moderato
'Tono original
Am Textura Polifonica
Mo \i 5 54 56 78 910 D14 1516 17 2 2 2B M2
Compas - . | 2 / 18 19 20 21 22 23 2425
L
I
2/4 Am Am CM CM CMAm CM CMAm Am CMG7 CM CM AmyAm Am CM CM CMAm CM CMAm Am CMG7 CM CM Am
|
I

E\,dea' ) Periodo 1 Periodo 2
anacrusica
Cuadro Nro. 30. “Sanjuanito”.

Para este andlisis se la ha dividido en dos periodos de 12 compases.
En el cuadro destacamos:
Periodo 1
a.- Armonicamente, en éstos 12 compases (1 al 13, por ser anacrusica), al construirse una
melodia en base a una escala pentafonica (Am), es decir con los sonidos: A, C, D, E y G,

hemos utilizado la secuencia de Am - CM - Am ( I- III- I), tratando de conseguir esa sono-

ridad caracteristica de la musica andina.

b.- La imitacion: se plantea en la segunda guitarra, en los compases 9, 10, 11, y 12, pero
con algunos cambios en ciertas notas (variaciones melodicas). En el circulo, observamos
la Unica variaciéon melddica que se da a este fragmento. La primera guitarra sigue un

desarrollo melddico normal, con el cual concluye este primer periodo.

13
ih . 6 7 8 9 10 11 12 ~
— _— [e—

e e e e o e e e e s e e o e
e — e e e e e e e e e e = Senes
5 e == ¢ =U ;;l;“ f
/_\ — Variacién
P R A P M~ [P Pee - e B
P” A T - i — T 1 11 & T 1 | - — T T
ot %"r%"',r.-' S T L s
S — N . =  S— = — - -  S— Jf:
L ks T B Ala8vaalta exacmJ | -
/]\ lmitlaci(’m o Alargamiento

Grafico 99, “Sanjuanito”, compas 5 al 13.
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Periodo 2, (13 alzada, al 25)

a.- Aqui procuramos alejarnos de la escala pentafonica, agregando los sonidos B y F,
completando la gama sonora del sistema occidental, pero utilizando un contrapunto de
nota contra nota, que acompafian a manera de segunda y tercera voz al canto principal,
siendo también una repeticion de los primeros 12 compases y por lo tanto igual en su

divisién y estructura como el primer periodo, 4+4 +4.

Ademas, se exponen de manera resumida, todo el esquema figurativo-ritmico que se

utilizara en el desarrollo de las secciones posteriores

b.- La imitacién es tomada de los compases 18, 19, 20 y 21 de la primera guitarra, para
realizar una imitacion exacta en los compases 22, 23, 24 y 25 de la segunda guitarra, sin
embargo en los compases 22 y 23 se aflade una segunda voz; incorporando también,
algunas variaciones melddicas en el cierre de esta semifrase, como consta en el circulo

representado en el diagrama siguiente:

8 19 20 21 22 23 24 ~
_p P re ) > Pr— - [r— Iﬁ I
™A - 1 1 r 2 r 2 1 X 1 r X3 r . 1 1 1 r 1
V4% — -~ 1 1 111 |l ] T 1\ T 1 1 = r ] & 1 r 2 & 4 1 11 |l 3 1
125 S— i —— 1 r - 1 - 1 & 1 & 111 = (7]
'j/ I L W N N . N S o — 1 - { Jh
normal ﬁ & . . "Il
| — 2N J * Imitacién [© "
'I. o === %I
o} [r— P P e [ — — — > b e
b A 1 - | | E— 1 1 11 & 1 r ] 11 & T
oy o= o o —— o i e e ™ S 0 L ™ e e
DT = > E_ﬁ T 1 T T— & 1
< = - 4 - E =
C normal = p A —
» K4 mf rit. K

Grifico 100, “Sanjuanito”, compas 18 al 25.

En la introduccion, se aplica el efecto de pizzicato y el picado, tratando de conseguir un
cambio de timbrica en la obra. Esta seccion se presenta unicamente al comienzo de la
obra, aprovechando los registros grave, medio y agudo.

-Motivo generador y fraseologia

El motivo tiene un comienzo acéfalo, basado en la pentafonia, ubicado en el compas 1 y

2, siendo el siguiente:

——Motivo Generador——

1T | —

>

COON>
b

paue tetetett t ¢

PIZZ - oo

Grafico 101, “Sanjuanito”, compas alzada, 1 y 2 (segunda guitarra).
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Formada de dos periodos de doce compases cada uno, mismos que tienen una termina-

cion conclusiva.

Introd.
Moderato

|12+12|

C C

Presenta la siguiente division

4+ 4 +4
Ant. Cons. Imit. (Alargamiento
ns. In (Alarg )

3.4.5.3.2.- Estribillo (compas 26 al 33).

El cual se va intercalando, es decir, sirve de enlace a las otras partes: A, By Coda.

Allegro

| Estribillo

Tono original

Nro.
Compas

/4 | AmE7 Am AmE7 Am AmE7 Am AmE7 Am

Cuadro Nro 31. “Sanjuanito”.
En el cuadro Nro 31 destacamos:
a.- Aplicacion de los grados: - V - 1, es decir: Am - E7 - Am

b.- Los compases 30, 31, 32 y 33 (consecuente) de la primera, como de la segunda guita-
rra, son una imitacion exacta del antecedente (compases 26, 27, 28 y 29, con una peque-

fla variacion melddica y ritmica, indicada mediante un circulo). Grafico 102.
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26 27 28 29
Antecedente Allegro (MM. J=c.120)

2 I -

% e 2l —ale tler,
Sl
¢ — =
Allegro (M.M. J=¢[120)
o — el L N
P e T e e ;o
~e s = _[" =3 3 = > - = —|
30 31 3 3
Consecuente i Imitacion I
ElterF TP

Grifico 102, “Sanjuanito”, compas 26 al 33.

-Motivo generador y fraseologia

El motivo tiene un comienzo tético, construida sobre el quinto grado, ubicado en el

compas 26 y 27.

liMouvo Generador—[

—~

H.Alﬂt

| 1 I )

9 F ]
Y § ¢
-1l 1

=

Grafico 103, “Sanjuanito”, compas 26 y 27.
Se halla constituida de 8 compases (compas 26 al 33), dividida en dos semifrases de 4
compases, la segunda semifrase es una imitacion de la primera, con una terminacion
conclusiva.

Estribillo
Allegro

[ 44 |
C
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3.4.5.3.3.- Parte A (compas 34 al 45).

-Armonia:

Parte A —|

Tono y Modulaciéon Transitoria

Am CM Am

Nro. )
Compas 34 35 36 37 38 39 40 41 42 43 44 45

2/4 AmCM (G7)CMFM CM E7Am FMCME7 Am

—=—_——| Imitacion

Cuadro Nro.32. “Sanjuanito”.

En el cuadro 32, destacamos:

a.- La progresion de acordes que se utiliza es la siguiente: Am — CM — (G7) - CM, FM
—CM—-E7-Am.

Grifico 104, “Sanjuanito”, compas 37 al 45

En el grafico 104, los compases 42, 43, 44 y 45, de la primera guitarra, son una imita-

cion exacta de los compases 38, 39, 40 y 41, en la que se conservan los mismos acordes;
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la segunda guitarra opta por realizar una variacion basada en arpegios, que complemen-
tan el acompafiamiento.

-Motivo generador y fraseologia

El motivo presenta un comienzo tético, con células ornamentadas, ubicado en el compas

34y 35y es el siguiente:

Motivo Generador-
34|_A 35y, i
et ¢l
= =

Grifico 105, “Sanjuanito”, compas 34 y 35.

Estructurada por 12 compases, con una textura polifonica.

A
S+4

Se halla dividida de la siguiente manera: 4 compases como antecedente y 4 compases
como consecuente (compases 34 al 41). Los siguientes 4 compases (42, 43, 44 y 45),
constituyen un alargamiento en el cual utilizamos la imitaciéon como recurso que com-
pleta la idea musical, tratando de mantener la unidad en cuanto al nimero de compases

que se presentaron en la introduccion.

4+ 4 +4
Ant. Cons. Imit.
n ons

3.4.5.3.4.- Parte B y Extension de B (compas 54 al 89)
Integrada de 36 compases, dividida de la siguiente forma: B y Extensiéon de B, cada uno
estructurado de dos periodos, con lo cual se busca la simetria de los mismos, que los

analizamos a continuacion:

Extension Bl

w | W

s+2 || 8 se2 |
| S )

el
lt Imit.

P1 P2 P1 P2
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Parte B (compas 54 al 71)

-Armonia:
Parte B
' Grado caracteristico Modulacion Transitoria  Tono original
M M Am
Periodo 1 Periodo 2
Nro, f }
“ompas| 34 3536 57158 5960 61 | 62 63 |64 65 166 67 68 69 70 71
2/4 M CMG7 CM| CMG7 CM E7 Am E7 Am E7 Am
ll : - |I | T .
Imit.| [mit. | Imit. Imit. | | | Imit.
8va | ritmica| exacta , §va | | |

Ll b

Cuadro Nro.33. “Sanjuanito”.

En el cuadro 33, observamos que esta seccion se la ha dividido en dos periodos, de los

que destacamos:
Primer periodo, (compas 54 al 61).

a.- Armonia: Se mantiene en el acorde de FM (VI grado) en primera inversion, caracte-

ristico de muchos sanjuanitos.

b.- Las imitaciones en este periodo las sefialamos en el cuadro 33 y en la partitura, en el

gréafico Nro. 106

Imit- 8va baja Imit. ritmica 61
54 55 56

57 58 59 60 Imitacion

2 P T

4 Fa—a g

1 Y

'J 2

) =

,:\) vy e TR

Diseiio Imit- 8va baja ’

Grifico 106, “Sanjuanito”, compas 54 al 61.
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-Tenemos en el grafico: un disefio, (54 y 55) mismo que sera imitado, pero a la 8va baja,
(compas 56, 57; 60, 61; en un circulo para la primera y segunda guitarra); en el compas

58 y 59 también se da una imitacion ritmica de los elementos planteados en el disefio.
-Motivo generador y fraseologia
Presenta un comienzo tético, siendo el siguiente:

Motivo Generador—l

) ED 4

)’ A

yrre >

J =
J

=
|
|
T

Grafico 107, “Sanjuanito”, compas 54 y 55 (primera guitarra).

Se halla constituido por 8 compases (54 al 61), en el cual observamos las imitaciones:

B
Periodo 1

Iz + @&+ 2+ @]
T I var.

imit. mel.
8va
baja

Segundo periodo, (compas 62 al 71).

a.- Armonia: esta seccion modula al III grado (CM), mismo que alterna con el VII grado
(G7) para en lo posterior, concluir en el primer I grado (Am), que se encuentra combina-

do con el V grado (E7, cuadro 33).

b.- Es una frase irregular (10 compases, del 62 al 71), debido a la ltima imitacion, en el
compas 70 y 71. En el circulo se observan las imitaciones melddicas, la primera imita-
cioén (compds 64 y 65), se presenta a la 8va baja, en la segunda guitarra, y, la segunda
imitacion, es exacta (compas 70 y 71) de la primera guitarra, con una variacion melodi-

ca al final. En la segunda guitarra también hay imitaciones sefialados en el grafico 108.
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Variacion
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Grifico 108, “Sanjuanito”, compas 62 al 71.

Los compases 62 al 71, serdn retomados en la extension de B, de manera idéntica, tanto

para la primera como para la segunda guitarra, con lo cual, termina la seccioén B.
-Motivo generador y fraseologia

El motivo tiene un comienzo tético, ubicado en los compases 62 y 63, siendo el siguien-

te:

Motivo Generador—l
e,
1

3'::»

SN

e

mf

Grafico 109, “Sanjuanito”, compas 62 y 63 (primera guitarra).
Estructurado de 10 compases, mismos que los hemos subdividido en motivos de dos

compases, constituyéndose por lo tanto en 5 motivos, con imitaciones representadas en

el grafico siguiente:

CMG7CM,CMG7CM E7Am, E7 Am, E7 Am
IIT VII III, IIT VII III, VI VI VI

|2+2+ 2+2+2|

(A L —

imit. imit.
8va

baja
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3.4.5.3.4.1.- Extension de B: (compas 72 al 89).

| Extension B

Modulacién Transitoria
Tono Rekativo Mayor Tono original
CM
Periodo 1 Periodo 2 .
Nro, —.,,—'__...—.—4—_.?—._.?9]”1@){ n < -
Compas| /2 73 7 75 76 77 nté 79 g(t)empo 81 82 83 [84 85 86 87 88 89
2/4 CMG7 CM CMG7 CM FM CMG7 CM CMG7 CM (E7 Am E7 Am E7 Am
Imit. i | it
S I

(I

Cuadro Nro. 34. “Sanjuanito”.

(-

Cuadro 34, también esta dividido en 2 periodos, tratando de encontrar un equilibrio con

B, que los comparamos a continuacion:

a.- Diferencias: armonicamente, en cuanto al periodo 1, en B, este se asentaba sobre el

VI grado (FM), y en su extension (también periodo 1), se caracteriza por el uso de una

progresion de acordes como es: CM — G7 — CM, CM — G7 - CM, FM.

b.- Semejanzas: analizando B y su extension, vemos que tienen una misma estructura, es

decir, tienen un primer periodo de 8 compases, en los cuales varia su division numérica,

(estructura) por los recursos (imitaciones) que se utilizan.

Marcelo Pacheco Barrera

158



Universidad de Cuenca

B
Periodo1 Periodo 2

FM
B VI CM G7 CM,CM G7CM  E7Am. E7 Am, E7 Am

p III VII IIL, III VII III, VL VI v L
I2 +(2)+V§r+(2)| |2+ 2+ 2+ 2+ 2 I

imit. A —
mel. imit. imit.
8va
j 8va
baja R
baja

Extension B
Periodo1 Periodo 2

CMG7CM.CMG7CM fFvm CCMG7CM,CMG7CM  E7Am, E7 Am, E7 Am

I VII 1L, I VII 111, VI TI VI 1L T VIT I, VL VI VL

I 4 + al | 2 + 2 + 2+2+ 2 |
L1

imit. imit.

8va

baja

c.- Con relacion al segundo periodo, tanto la parte B como su extension son iguales, te-
niendo una division motivica de 2 compases, los cuales suman 10, es decir se constitu-
yen en 5 motivos, pero en los cuales se observa que los ultimos dos son una imitacion,

buscando con ello, el equilibrio en cuanto a su estructura.
Direccionalidad Melddica:
Periodo 1

71 72 73 74 75

In Disefio
Erere

I
s FH e
V /

Direccionalidad melodica

N

Grifico 110, “Sanjuanito”, compas 71 al 75.

Grafico 110, el Disefo ritmico sefialado en el grafico (alzada del compas 71 al 75), se

vuelve a repetir una vez mas en los compases 75 al 79.

Periodo 1 (extension B)
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Grifico 111, “Sanjuanito”, compas 72 al 79.

Grafico 111, en el rectangulo, observamos los disefios que serdn imitados (ritmicamen-
te), en la primera guitarra teniendo una direccionalidad ascendente, lo cual nos lleva al
climax, caracterizado por un ritardando, (compases 78 y 79).

-Motivo generador y fraseologia

El motivo presenta un comienzo anacrusico, siendo el siguiente:

F ——Motivo Generador—

oA g R
e===ripgeens
o)

Grafico 112, “Sanjuanito”, compas 71, 72 y 73.

A J

[-ele!

Dividida en dos periodos: el primero de 8 compases y el segundo de 10 compases, por lo
cual, este ultimo es irregular, debido a la imitacion que se presenta en los ultimos dos
compases. Sobre el segundo periodo es el mismo de B (grafico 108, compés 62 al 71),

por lo cual s6lo graficaremos la fraseologia del Periodo 1, siendo el siguiente:

Extension

|8 8+2 I
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3.4.5.3.5.- Doble Final (Coda opcional, compas 90 al 107).

Final

IEstribillo (8) Coda (9 |
OPCIONAL

En esta seccidn, se incluyen dos elementos con los que termina la obra y son: un elemen-

to conocido como es el estribillo; y otro que lo denominamos Coda.

‘ Doble Final |

]— Estribillo | | Coda |

Tono original

Am

Nro,
Compas| 90 91 92 93 94 95 96 97| 98 99 100 101 102 103 104 105 106 107

|
2/4 AmE7 Am AmE7 Am AmE7 Am AmE7 AmKAAET AmE7 AmE7 C(7dism) AmE7 AmE7 E(dism) F(7dism) AmE7 Am
Wnﬁada
‘Anacrusica

Cuadro Nro.35. “Sanjuanito”.

En el estribillo podria ya concluir la obra (en el cuadro 35 marcada con la palabra
“Fin”), pero hemos insistido en realizar una coda final, que esta basada en el estribillo
con algunas variaciones, en la que se incluye una nueva seccioén en cuanto a la armonia,

que no es propia del sanjuanito, por ello, en la ejecucion seria opcional, y dependeria del

criterio de los intérpretes

Coda
98 99 100 101 102 103 104 105 106 107[
pe N, ., S AN o pir L ie ,ef Fee o
:%i :;' %w‘@:#@ 'L_i' r s ;{]m o !hﬁ_ﬂ ¥
Fine e f
) M —1r] =~ —_—— e =~
3%9_ ey = At a4ty _H
me 30 g T 7 f rf % trr 1 ° v
7
Am E7 Am E7 C Am E7 Am B F Am  E7 Am

Grafico 113, “Sanjuanito”, compas 98 al 107.
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Comienza en la alzada del segundo tiempo del compas 98, hasta el compas 107. La pro-

gresion acordal que se utiliza es la siguiente:

I VI VI(Jdsm|I V JL WOdsm]VI(Tdsm)|I V| L

Am E7|Am E7| C (7 dism) | Am E7 |Am|E(7 dism) | F (7 dism) | Am E7 |Am

99 100 101 102 103 104 105 106 107
Cuadro Nro.36. “Sanjuanito”.
En la Coda final, hay secuencias de acordes disminuidos, con las cuales se trata de dar
una variedad al estribillo. Se han incluido al final ya que, esta puede o no ser ejecutada,
rompiéndo el esquema propio de este género.
-Motivo generador y fraseologia
Presenta un comienzo anacrusico y es el siguiente:

— Motivo Generador—

Grafico 114, “Sanjuanito”, compas 98 y 99.

-Fraseologia

Final

[Estribillo 8) Coda )|

Constituida de 9 compases, (compas 99 al 107), es eminentemente una peroracion del
estribillo, con inclusidon de nuevas secuencias acordales y elementos arménicos que uni-

camente en esta seccion aparecen, con la cual concluye la obra.
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3.5.- Proceso creativo, analisis estructural y armonico, de 1a obra “Danza del Jibaro”.
3.5.1.- Generalidades

Para un mayor entendimiento del contexto social que se quiere expresar con el desarrollo
de la obra, es importante analizar lo que debemos entender por el término Jibaro, en este
sentido, en el Diccionario de la Real Academia de la Lengua, se define este término de la

siguiente manera:

Jibaro, ra. .- 1. Se dice del individuo de un pueblo amerindio de la vertiente oriental de

Ecuador. 2. Perteneciente o relativo a los jibaros.

Dentro de las comunidades del Oriente ecuatoriano, existen varias etnias que viven en la
selva amazonica, muchas de ellas incluidas en el cuadro presentado en el capitulo I de
este trabajo, dentro de las 17 etnias que estan asentadas en nuestro territorio y de las cué-
les, los jibaros son el grupo que mayor desarrollo social han alcanzado en el contexto
cultural del Ecuador, con importantes personalidades relacionadas al ambito politico de
nuestro pais, siendo por lo tanto, el que se a caracterizado por conservar sus costumbres
y ritos en el devenir del tiempo, razon por la cual, la obra que se presentard, constituye
un homenaje a esa persistencia de mantenerse inmutables a los cambios actuales que
suceden en el mundo moderno, conservando su idiosincrasia y su desarrollo étnico y

cultural. Presenta los siguientes elementos:

TITULO 5 5

DELA | GENERO [RITMO/COMPAS ESTRUCTURA | ToNo | TEMPO

OBRA

"Danza del Yumbo Binario ;r Introduccion Gm Allegro
Jibaro" 3/8 =
% Parte A Gm =130
E Parte B Modo Lidio
Reexposicion Am

Cuadro Nro. 37. “Danza del Jibaro”.

Ademas analizaremos otros como son:

a.- Modo Lidio
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b.- Acordes de Tension

c.- Tambora
d.- Biacordes (intervalos de quinta justa),
3.5.2.- Textura, Estilo y Movimiento

3.5.2.1.- Textura

La textura que predomina en la presente obra es la Homofonica, tratando de que el ritmo

original no se pierda, (P r) que caracteriza al género “Yumbo”. ya que su caracter mar-
cado es lo que le da “ese aire” guerrero y de danza.

3.5.2.2.- Estilo y Aspecto Melddico

Esta obra toma “un carécter guerrero y ritual”, debido a los siguientes elementos que se

utilizan:

a.- Ritmica marcada, mediante la utilizacion del efecto de Tambora, y una textura homo-

fonica.
b.- Acordes de tension, y acordes en base de intervalos de 3ras, 4tas, Stas, y 8vas

c.- Utilizacion de las escalas pentafonicas, menores, y el modo Lidio.

Con ello, tratamos de mantener el caracter de la obra y no alejarnos de la idea original de
este género.

3.5.2.2.1 .- Aspecto Melodico

El material melddico se halla elaborado sobre las siguientes escalas:

1.- Pentafonica: que permite evocar y crear ese ambiente caracteristico de este género,

que acompanado de un ritmo rapido, le da a la presente obra ese caracter de danza.

Pentafénica G

t T ot f |

T T T i
T T
T m v v VIT VIIT

MG SN

Pentafénica A

H

27—
22— r —
N & 1 T
>3

 —1
t }
T

J

1 1 1v. vV vl VIl

Grafico 115.

2.- Escala menor natural: es decir, incluyendo los grados: I y VI, a las escalas pentafo-

nicas, que carecen de estos grados.
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Grafico 116.

3.- Modo Lidio: sobre F, que tiene como sonido o grado caracteristico al +4, modo que
es utilizado en la parte B para llegar al tono de Am, ya que sus caracteristicas musicales

ayudan a resolver a este tono, con el cual termina la obra.

LIDIO +4
0 | /\
DA T T 7 A} - 1
5 CH—g—w e~ +—F——1
9 ) i — 1l
D) I

v o I \y} Vv Vivi Vil

Grafico 117.

4.- En la melodia se utilizan algunos intervalos de 3ras, 4tas, Stas, terminando las frases

con mordentes, que constituyen ornamentaciones melddicas.

-5 ==
b —= <

) - .

oJ I l

fH | ~

71 g1
= o o g
)
\d ?. r

Grifico 118, “Danza del Jibaro”. Compas 31y 32.

Ademas, se utilizan pequefias secuencias imitativas en la segunda guitarra, que dibujan

un ambiente polifénico en ciertas secciones.

33
Ty  epr frear o, o
o 1 1 1 1 T 1 1 1 1 1 1 | I
""L‘I:'\ 1 j — | Se— — | 4 1 'I |'/=
) !
[3) pizz. - -y _ 1 ____ |- ____[____
u Imitacion
>
H | s s |
A " o
(D—eo oo o — = -
o r 3

Grifico 119, “Danza del Jibaro”. Compas 33, 34, 35,36 y 37.
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3.5.2.3.- Movimiento

Al tener este ritmo un caracter “guerrero y bravio”, va a generar un determinado estado
de 4nimo en los oyentes, es por ello que, necesita de un movimiento rapido, su velocidad
metrondmica es de 130 corcheas por minuto.

Compuesta en un compas de 3/8, que posibilita: llevar de mejor forma el ritmo ydmbico
que este género presenta, asi como la acentuacion ritmica en los primeros tiempos, esto
para el acompafiamiento. Debemos decir que el compositor Terry Pazmifio, en uno de
sus yumbos denominado “Yumbo Brillante” utiliza 3/8 aplicado a este género de nuestra
musica.

3.5.3.-Instrumentacion

Tomando en cuenta el caracter primitivo de este género y sus caracteristicas mas ritmi-
cas que melodicas, utilizaremos un efecto de percusion denominado “Tambora”, que
hace referencia a la imitacion del tambor, instrumento que ha sido la base ritmica tanto

en la historia de la musica como en la danza.

Este efecto se lo obtiene, golpeando -con el dedo pulgar- sobre el puente, a la altura de
la cejuela inferior (pieza de hueso que se ubica encima del puente) o sobre las cuerdas,

haciendo que se produzca la resonancia de los sonidos que se indican en la partitura.

Se indica de la siguiente manera:

~Siyell]

>

5

5

\U pa

Tambora

Grifico 120, “Danza del Jibaro”. compas 1y 2.

Francisco Tarrega, aplico este efecto a sus transcripciones, como es el caso de “Sevilla”
de Isaac Albéniz, recreando aspectos técnicos que el género “sevillana” a trazado para la

ejecucion de la guitarra flamenca.
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3.5.4.- Esquema Ritmico

Grafico 121.

Sobre este punto, en la presente obra predomina una Textura Homofonica, razon por la

cual, se trata de respetar el ritmo tradicional que se halla en el presente grafico, lo tnico

que se cambi6 fue el compas, por el de 3/8.

,? > — I

R J
g r
Grafico 122.

Tenemos secciones en las que se presenta tnicamente el ritmo yambico, que la denomi-

namos “Reposo”, esto como referencia a la ausencia de melodia, por ejemplo en la In-

troduccion de esta obra y que la comentaremos oportunamente.

Reposo
e
z - - - - - - - -
| & oo WL ~
A (@ ]
D)
> > > >
#&q Kt Kt Kt Kt Kt — — K
F> — i P - P P P P
| v W N oo o—o o—o o —o O —o- o—o o —o O —o
v (© e B et B e B o oo e B o oo
\Q) p_-_- a3 a3 -e a3 A - & a3
______________________________________

Grifico 123. “Danza del Jibaro”, compas 1 al 8 (Introduccion)
3.5.5.- Analisis Estructural

3.5.5.1.- Forma
Esta compuesta de forma bipartita, es decir, constituida de dos partes A y B.
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A ' B
I 17
Introduccion p A
arte . Al Reexp. A Parte B
cl c16 c17 c48 €49 ¢52 ¢53 c84 c85¢c116 ¢117¢148 149 ¢164 165 €172 ¢ 173 180
Gm I [cm I Gm ‘ ‘Gm T‘ Gm ‘ }FM ! [ Modo Lidio | |Ac. Tensién , Resolucién
Reposo
Tambora Ac. Modo Eélico Reposo  Modo Eélico
Tension

Reexp. A
Parte A Reposo Al Coda Final

cl181¢212 €213¢216 ¢217¢248 €249¢ 256

(Am ‘“Am HAm W‘Am I
. Reposo Ac.
Modo Eélico Modo Eélico Tension

Cuadro Nro. 38. “Danza del Jibaro”.

3.5.5.2.- Otros elementos compositivos

En el grafico 124, observamos algunos elementos basicos cuya nomenclatura es, circulo

para indicar las células.
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"Danza del Jibaro"
Marcelo PACHECO BARRERA

_
Guitar 1 ﬁg
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> Ritmica > >
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R R e e e e < < s
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Grifico 124, “Danza del Jibaro”. Compas 1 al 24.
3.5.5.3.- Armonia motivo generador y forma
a.- Buscando una sonoridad propia de nuestra miisica amazonica, evitaremos pasar por el
V grado (como dominante), reemplazandolo por el VII grado. Al darse esta sustitucion,
estamos saliendo del esquema funcional y tonal en cuanto a la resolucion de los acordes,
por lo cual se ha dado un tratamiento modal, utilizando el edlico ya que se recurre al V

grado pero en modo menor, ya ndé como acorde de dominante (7), como sucede en lo

tonal.
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Gm

Sistema Tonal
—f | #

6> 48 £
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Modo Edlico
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Gm FM Dm
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Grafico 125.

b.- Existen ademas, Biacordes (intervalos de cuartas, quinta justas y octavas), que tratan
mas bien, en ciertos compases de dar una sensacion auditiva neutral, ya que no estan
definidos como acordes mayores o menores, recrendo el ambiente guerrero que este rit-

mo encierra en su esencia misma.

4tas Stas
20 > =
_ ) | o | N o o =
e =sE = ESEEE ===
| . L T lli 1y
V.4 - 7 | 174 ot
rY) Y < T — A

bt

c—
.

YL

’ r~
Qcigkb

ol
L [ 108
"u-f- r
N d—“-r \
“w
!

8vas

Grifico 126, “Danza del Jibaro”. Compas 20, 21, 22, 23 y 24.

c.- Acordes de Tension, mismos que se presentan en la Introduccion, Puente Modal

(como acorde y de forma arpegiada), y en la Coda final.

Estos acordes estdn compuestos de dos tritonos, es decir de Cuartas aumentadas y quin-
tas disminuidas, que son inestables y necesitan resolucion, causando una atmdsfera ame-
nazadora y sigilosa, recreando el ambiente propio de la selva. Ademas, en medio de los

dos tritonos existe un intervalo de 4ta justa, que los separa; acompafiada en los sonidos
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graves de un pedal con las notas E y A, estos pedales unicamente se presentan en los

acordes introductorios.

Acordes de tension
b #9 <>

. <» :
rit .
dta J
Tritt—= — —
f\nms[e © - © .
Pedal- O O el ey

Grafico 127.

d.- Seccion Modal, el Modo Lidio tiene su grado caracteristico que es +4, no presenta
ninguna alteracion en ascenso o descenso (+ o-). Se diferencia de la escala de FM ya que

esta ultima, tiene en su estructura el Bb, por lo cual presenta un cambio de armadura.

Analizando la relacién que existe entre el sonido tonica y el grado caracteristico, (I y IV
grado), se observa que existe un tritono (es decir 3 tonos), razén por la cual hemos

construido los acordes de tension utilizando este intervalo propio del modo Lidio.

LIDIO A +4 .
f P /\

s
w I I

TRITONO

b4
y v 1)

GRS
D)

vV VIVI VIII

<

Grafico 128.

e.- Se utilizan los acordes caracteristicos del modo lidio que se forman en los grados II -
IV (a cuatro voces, para formar el acorde semidisminuido) y VII, sin dejar de lado el I

grado, que produce la sensacion de conclusion. Grafico 129.

Acordes Caracteristicos

Lidio
Em
I T T )
{ Il I T 0

FM GM B”7
i
m 1v. vV VI VII VI

=g+

0 I
v
o) l
I 11

Grafico 129.

Con estas consideraciones, analizaremos las secciones que la constituyen.
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3.5.5.3.1.- Introduccion (compas 1 al 16).

Una caracteristica de este género es la presencia muy marcada del ritmo yambico, es por
ello que, en muchas composiciones, a manera de estribillo se presenta una seccion en la
que Unicamente se ejecuta el ritmo, dando a la obra un descanso meldédico que anuncia la
entrada de otros elementos ya sean melodicos o ritmicos, a la cual la denominamos co-
mo “Reposo”, pudiendo entenderse como un descanso para el ejecutante de la melodia y

a su vez “un respiro” para el oyente.

-Armonia:
Introduccion
Allegro
=130
Tono original
Gm
. 1234567 89 10 11 12 13 14 15 16
Compas < > / 2 3 5
3/ 8 1 Guit Acordes de Tension Reposo ‘:‘]:;:_
"2 Guit Tambora Gm L ] —

Cuadro Nro. 39. “Danza del Jibaro”.

El cuadro Nro. 39 muestra:

a.- Esta seccion se asienta sobre el primer grado (Gm), la segunda guitarra utiliza el
efecto de Tambora, marcando el ritmo yambico, mientras que la primera guitarra co-
mienza en el compas 9, con una sucesion de “Acordes de Tension”, que se detalla en el

siguiente grafico:

Acordes de Tension

7 llieposo 9 — HL-/_\-Bﬁ ::/: 15 ::
| PESE R R e E

Db

=ty FEEr=—==r==—==1 , w

AR AN iSRS andsnisn il

Grifico 130, “Danza del Jibaro”. Compas 7, 8, 9, 10, 11, 12, 13, 14, 15 y 16.
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-Motivo generador y fraseologia

_
Guitar 1 % = =
Qj/ (o]
Motivo Celula
> ritmica
#‘D‘; K i N !
Guitar 2 o T T R | Yo7 R
V4 (& B et | et SR
~e) pe -  a—
TamboravI r

Grifico 131, “Danza del Jibaro”. Compas 1.

Basado en la estructura ritmica (grafico 122), manifestaremos que se trata de un “Motivo

Ritmico”, con un comienzo tético, ubicado en el compas 1.

Constituida de 2 periodos de 8 compases, en el primero se presenta un efecto que en la
guitarra se lo denomina “tambora”, para producir un sonido similar al de un tambor, si-
guiendo la estructura ritmica de este género; en el segundo periodo se incluye sobre

este efecto, una sucesion de acordes que tratan de generar tension.

Introduccion
M=130

I 8+8 I

Tambora

3.5.5.3.2.- Parte A (compas 17 al 48).

-Armonia:
Parte A
Tono original (Modo Eélico)
Gm Reposo
Nro.
Compas| 17 18 19 20 21 22 23 24|25 26 27 28 29 30 31 32|33 34 35 36 37 38 39 40|41 42 43 44 45 46 47 4849 50 51 52
3 /8 Gm FM Gm |Gm FM Gm |Gm FM Gm [Gm FM Gm

Cuadro Nro.40. “Danza del Jibaro”.
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Presenta una cadencia en la que tratamos de evitar el quinto grado: I-VII-1, es decir, Gm-

FM-Gm, por lo cual decimos que estd en un modo eolico, grafico 132.

A > =
[Aly | = 2> A
o I T I I | I |
VAt B | o r_J I - - HF | el
a= & — T 1 = =1 | e S 1T I I - L
VA T - - T T I IY} = I' - -} y{
oJ ;>> 4 < I
> > >
H | I X I x A ! N x
P A A 1 1 1 1 1 1 1 1
y au B 1 11 | - | - L | - | -
a8 = o—o o—o o —o o—o o—o o—o
V.4 et Bl | et Bl | e B et Bl | e B et B §
\U -y LA 4 -y LA 4 — — - LK 4
fr r § s o r
Gm FM Gm
I VIl I

Grifico 132, “Danza del Jibaro”. Compas 17, 18, 19, 20, 21, 22,23 y 24

-Motivo generador y fraseologia
Tiene un comienzo tético, con una direccionalidad ascendente y descendente y es el si-

guiente:

17 Motivo Generador
N e

|1 V4 1

- | I ——
S S S =l

Grafico 133, “Danza del Jibaro”. Compas 17 y 18.
Se presenta el tema principal en 2 periodos de 8 compases, mismos que seran desarrolla-
dos en las siguientes secciones; seguidos de 2 periodos mas de 8 compases cada uno, y
que constituyen una imitacion a la 8va alta de los 2 anteriores de esta misma seccion.

A Reposo
18+8) s+l [ 4 1
|

imit.
8va alta

Reposo (compas 49 al 52).

En algunas grabaciones sobre este género o ritmo ecuatoriano, los compositores dejan un
espacio en donde se presenta exclusivamente el ritmo, ya sea con instrumentos de percu-
sion o con instrumentos de cuerda, en el caso de la guitarra, se utilizan los sonidos gra-
ves, con acordes de quinta (biacordes o intervalos de quinta justa), con pizzicato, con lo
cual se produce un sonido apagado, con un registro que se apega al efecto sonoro reque-

rido.
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Reposo
| Reposo
49

g o
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Grifico 134, “Danza del Jibaro”. Compas 1 al 8, 49 al 52.
Denominaremos “Reposo” o “punto de reposo”, a la seccion en donde la primera guita-
rra descansa, con una ausencia de melodia, y mas bien, se insistira en el ritmo, presente
en la segunda guitarra ya sea, utilizando el efecto de Tambora, o Biacordes de quinta.

Puede ser corta o larga (2, 4, u 8 compases).

Al (compas 53 al 84).

Tono original (Modo Eélico)
Gm
Al
ISm: . |53545556575859606162636465666768697071727374757677 7879 8081828384
ompas
3/8 Gm FM Gm Gm Gm FM Gm

Cuadro Nro. 41. “Danza del Jibaro”.

Presenta las mismas caracteristicas del Modo Edlico, es decir los grados I-VII-I. Cuadro
41.

-Motivo generador y fraseologia

El motivo tiene un comienzo tético, con una direccionalidad descendente, ubicado en el

compas 53 y 54 y es el siguiente:

Motivo Generador
53

rh‘ . ® T
FARNR RS S
|Q)U I; 1

S

Grifico 135, “Danza del Jibaro”. Compas 53 y 54.
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Dividida en dos secciones de 16 compases cada una, con divisiones periodicas de 8
compases (53 al 68, 69 al 84), que a manera de una variacion de A, van afianzando el
tema.

Al

l(8+8) (8+3
|

imit.

La segunda seccion, es una imitacion de los dos periodos anteriores, pero en los cuales
se cambia el colorido timbrico, utilizando “Sull Ponticello” (Sobre el Puente), que con-
siste en tocar a la altura del puente, para de esta forma, conseguir otro color en el sonido,
“mas metalico”, y dar al oyente otra timbrica.

Reexposicion de A (compas 85 al 116).

Armonia:
Reexposicion
Parte A
Tono original (Modo Eélico)
Gm

Nro.
“ompas| 85 86 87 88|89 90 91 92 93 94 95 96 97 98 99 100:101 102 103 104 105 106 107 108 109 110 111 112 113 114 115 116

3/8 Gm FM Gm |Gm FM Gm Gm ™M Gm Gm ™M Gm

Cuadro Nro. 42. “Danza del Jibaro”.

Con secuencias modales e6licas: I — VII — I, que ya fue tratada. Cuadro 42.
-Motivo generador y fraseologia
Con las mismas caracteristicas que se manifesté cuando se trato sobre la parte A.

85 Motivo Generador
[Alp” e x>

L 1v.4 1

o | I — —
= =S =l

Grafico 136, “Danza del Jibaro”. Compas 85 y 86.

Esta tltima reexposicion, ya no sera imitada como sucedio en A.
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Reexp.
A

[cs+3)l
3.5.5.3.3.- Parte B (compas 117 al 180).
Es una seccion extensa en la que a manera de resumen, aplicamos todos los recursos
empleados siendo: dindmicas, timbres, tambora, acordes de tensién e imitaciones, modo

lidio (marcado como FM en el diagrama) y resolucion.

B Lidio () |

Tambora
Is+s) s+ 1l 8+8 8 + 8|
1 ] LI Tensi(’)nl
imit. imit.

8va Resolucion
alta

FM

Tono o Modo

™M Modo Lidio . . Resolucion

117 al 148 (149 150 151 152 153 154 155 156 157 148 159 160 161 162 163 164|165 166 167 168 169 170 171 172 173174 175 176 177 178 179 180

M GM Em p¢’ Em 297 om -
Tambora Acorde de Tension
Seccién 1 2 3 4

Cuadro Nro. 43. “Danza del Jibaro”.

Para el andlisis del cuadro Nro. 43, lo hemos dividido en cuatro secciones que las deta-
llamos a continuacion.

Seccién 1, utilizamos una armonia estable, que descansa sobre un acorde de FM, en mo-
do Lidio (razén por la que se cambi6 la armadura), va desde el compas 117 al 148.
-Motivo generador y fraseologia

El motivo inicia a partir del compés 117, con un comienzo tético, direccionalidad des-

cendente y es el siguiente:

Motivo Generador

117
o P S S p—

=

o)
“r

——

Grafico 137, “Danza del Jibaro”. Compas 117 y 118.
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Constituido de periodos de 8 compases, utilizan imitaciones, construidos sobre el modo
citado, pero con un cambio de timbre en el instrumento, mediante el recurso “Sull Ponti-

cello”.

Seccién 2, también en modo lidio (compas 149 al 164) utiliza acordes caracteristicos del
mismo, es decir, se construyen los acordes sobre los grados II - IV y VII; GM - B semi-

disminuido y Em. Ver grafico 129, en la partitura grafico 138.

B
IJ[)Q l‘_l—l l‘_l—l #l J/A\I-l

o) f  S— - \/ P -
>
! +

5 . . A "

"’:j)‘}l I JI l lI ll ‘l‘[ ‘{J-
ff ff EF pr VT yr ff f
l'ambora

Grifico 138, “Danza del Jibaro”. Compas 149 al 156.
Seccion 3, en la que aparecen acordes de tension que anuncian el fin de la misma y que
9
por su estructura inestable ayudaran a llegar al nuevo tono, estructura que ya se explico

en el grafico 127. Comprende desde el compas 165 al 172. Grafico 139.

165 .
" e e e g% e e £ He.
P A 1 1 1 vy 1 1 1 Ll -
y 4% 2 T 1 1 ol - T T 1
| & an Y vy - vy T g = vy - - )
e B B £ # # # e
% Y Y Y Y Y
A > > > >
7 Kt Kt —t —t K K Kt K—t
| & o} o —o o —o oo oo\ oo oo o —o o —o
v o o e B o o & o o o
‘Q) - . - . -. -. -. - -.
»pf pf pr pgr pr pr pr pr

Grifico 139, “Danza del Jibaro”. Compas 165 al 172.

Seccién 4, que la denominamos como Resolucion, se trata de una sucesion en forma de
arpegio (utilizando acordes de Tension), que dan paso a la ultima reexposicion de A y
Al.
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-Resolucion

173 > > > >

o e e —— E—— E—_

[ [ Fih Fle Fiy i A
T S S S R T R SN L

AT - " i P i Fo T

tyr—Tvr 17 ¥ ;#F DAl - A -

-~ 1

0y ]r;ormal E === ﬁ

Grifico 140, “Danza del Jibaro”. Compas 173 al 180.
A manera de Puente, nos lleva a la reexposicion.
3.5.5.3.4.- Reexposicion A (Am) (compas 181 al 256)
Reexposicion '
Parte A 1
Modulacion Transitoria
Coda Final
Am Reposo Al Rgposom
Nro. | 18141212 213214215216 21741248 249250 251252253254 255236
Compas
Cadencia | AmG7Am @ ———— Am G7 Am 1 Guit, Acordes de Tension ~ Am
Am 2 Guit. | Am

Cuadro Nro. 44. “Danza del Jibaro”.

Es una reexposcicion de A, pero ha modulado a Am. Utiliza las secuencias de Am-G7-
Am, se reexpone lo planteado en A y Al, para finalizar con una Coda Final en la que

utilizamos acordes de Tension. Ver cuadro 44.
-Motivo generador y fraseologia
El motivo tiene un comienzo tético, ubicado en el compas 181 y 182.

11 Motivo Generador
_ AT ETZT Tz

normal

Grafico 141, “Danza del Jibaro”. Compas 181.
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Esta en Am, reexponiendo nuevamente las partes: A, reposo, Al, con las mismas carac-

teristicas que las anteriores.

Reexp.

Final Reposo A1l

I 3:8 3+ 11 4 1 [(8+8) (8+8)]
e |
imit. 8va imit.

alta
3.5.5.3.5.- Coda Final
Comienza con dos compases de Reposo, para continuar con una sucesion de arpegios y
acordes de tension, acompanada del ritmo base, para concluir en el primer grado Am7.

Grafico 142.

Reposo _l Acordes de Tension ‘ Am7
™
245, l"—h'— " o e = g: ﬂE E:E
A y 2 - -] T o 3 L
s o 5 o e e e o
2 = 1% = i } t
= [= o |
0H
>
s —
-\vu__ — — — — — — — — —t — — 3
- o R b 4 - - - - - - - & ﬂ'n -

Grifico 142, “Danza del Jibaro”. Compas 249 al 256.
Se halla constituida de ocho compases.

Coda
final

s
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3.6.- Proceso creativo, analisis estructural, armonico, contexto social, de la obra “In-
vocacion, y Danza”.

Se ha compuesto en forma libre, en cuanto a su melodia, armonia y ritmo, buscando elu-
dir esquemas tonales que caracterizan a nuestra musica ecuatoriana. Como manifestamos
en un capitulo anterior, para considerar una obra como ecuatoriana, se necesita que “el
compositor”, sea nacido en nuestro territorio. Por lo cual, en la presente obra musical
tratamos de exponer “un sentir propio” sobre nuestra musica, en lo que concierne al tra-
tamiento armonico, melddico y de ritmo, sin que necesariamente las mismas tengan re-
soluciones tonales a grados caracteristicos que, hasta cierto punto hace que la musica sea
repetitiva en cuanto a cadencias y movimientos de voces, asi como a ritmos continuos y
estables.

La obra describe ritos que se han podido captar en algunos documentales en la T.V. so-
bre pueblos que conservan, hasta el dia de hoy, ciertas costumbres ceremoniales, que los
vinculan con la naturaleza, agradeciendo por todo lo que les brinda para sobrevivir, bus-
cando un equilibrio y un desarrollo con la misma.

3.6.1.- Generalidades: “Invocacion”.

TITULO s 5
DELA | GENERO [RITMO/COMPAS | ESTRUCTURA | TONO TEMPO
OBRA
"Invocacién" | Libre Cuaternario Exposicién J=108
4/4
Desarrollo Em J=120
Reexposicion J=108

Cuadro Nro. 45. “Invocacion”

Dentro de la estructura nos centraremos en aquellos elementos repetitivos, mas que los ar-
monicos.

3.6.2.- Estilo, aspecto melodico y movimiento.

3.6.2.1.- Estilo

En cuanto a la obra “Invocacion”, sefialaremos su caracter eminentemente minimalista,
pues, las multiples repeticiones que existen de células y motivos, tanto ritmicos como

melddicos, se encuadran perfectamente en la definicion que senalaremos a continuacion:
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“Minimalismo, estilo de composicion de finales del siglo XX de gran influencia, también
descrito como musica de sistemas, musica de proceso o musica repetitiva. En este estilo,
un material rudimentario, a menudo tonal o de escalas y con un pulso fuerte y regular,

. . . ;. .. 45
se repite durante extensos periodos de tiempo, con minimas variaciones”.

Tom Johnson considera a la misica minimalista como: “una categoria extendida y diver-
sificada que incluye, por definicion, toda la musica que funcione a partir de materiales
limitados o minimos, las obras que utilizan solamente algunas notas, solamente algu-
nas palabras, o bien las obras escritas para instrumentos muy limitados, como cimba-
los antiguos, ruedas de bicicleta o vasos de wisqui. Ello incluye las obras que sostienen
un simple grufiido electronico durante largo rato. Las obras exclusivamente constitui-
das de grabaciones de rios o cursos de agua. Las obras que evolucionan en ciclos sin
fin. Las obras que instalan un muro estdtico de sonidos de saxofon. Las obras que im-
plican un largo lapso de tiempo para evolucionar de un tipo de musica a otro. Las
obras que abarcan todas las alturas posibles a condicion de que estén comprendidas

entre do y re. Las obras que reducen el tempo hasta dos o tres notas por minuto”.*°

Tomando en consideracion los elementos que estructuran los conceptos anteriores, estos
nos ayudan a decir que la obra en mencion se encuentra enmarcada en el mismo, ya que
en distintas secciones de la obra, se presentan pasajes con un eminente caracter minima-
lista, basados en la repeticion persistente de células ritmicas y melodicas, que analizare-
mos en lineas posteriores.

3.6.2.2..- Aspecto Melddico

Basado en motivos, células melddicas y ritmicas que se repiten, pero, en las cuales se

utilizan dindmicas y timbres, buscando hallar un contraste, para que de esta forma no se

4 Microsoft ® Encarta ® 2009. © 1993-2008 Microsoft Corporation. Reservados todos los derechos.

% JOHNSON, Tom, “Vocabulaire de la Musique Contemporaine”, editado por Minerve, 1992, Francia, pag. 91.
http://www.editions75.com/Articles/vocabulairespanish.html
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torne mondtono ni incoherente el didlogo musical, tanto para el escucha como para el
gjecutante.
3.6.2.3.- Movimiento

Estd compuesto de 2 movimientos: Moderato y Allegro.

Moderato: situado en la exposicion y reexposicion, con una marcacion metronomica de
108 negras por minuto.

Allegro: tnicamente en el Desarrollo, con una marcacion metronémica de 120 negras
por minuto.

3.6.2.3.1.- Agogica

En cada uno de estas secciones se utilizan elementos referentes a la agdgica como son
“acelerandos”, “ritardandos” y “a tempo”, que ayudan a evitar la monotonia ritmica y
melddica que produce las repeticiones de ciertos motivos.

3.6.3.- Instrumentacion

En cuanto a este punto, al tener un caracter repetitivo de motivos y células, se ha tratado
de utilizar efectos, cambios timbricos propios de la guitarra, dindmicas y agdgicas, cons-
tituyéndose los mismos como elementos importantes en la ejecucion de esta obra.

3.6.4.- Esquema Ritmico

Este primer momento “invocacion”, no estd fundamentado en ningln ritmo que este ca-
talogado dentro de los géneros de musica ecuatoriana conocida, se trata entonces, de una
composicion libre, que se inspira en una concepcion propia de describir aquellos ritos de
algunos pueblos del Ecuador.

3.6.5.- Analisis Estructural

3.6.5.1.- Forma

La estructura de esta composicion es la siguiente: Exposicion, Desarrollo y Reexposi-

cion.
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Exposicion Desarrollo Reexposicion
cl cl16 c17 c49 c50 c54
‘ Em ‘ ’ CM Em(9) ’F#m | CM Em(9) ’Em ’CM Em(9) ‘ ‘ Em ‘

Tema Principal Tema 1 Tema Principal Tema 2 Tema Principal

Cuadro Nro. 46. “Invocacion”

3.6.5.2.- Otros elementos compositivos

La Repeticion

En esta obra se aplicard un recurso, que hasta cierto punto puede considerarse esencial,
como es el de la Repeticion. Por ello, nos centraremos en el andlisis de aquellos elemen-
tos que se repiten o son imitados ya que siendo esta una caractetistica del Minimalismo

conviene que sea resaltada.

Sobre la Repeticion, el tratadista Joaquin Zamacois nos dice: “A/ igual que pueden repe-
tirse las formulas ritmicas, también pueden repetirse las melodicas ...ya tengan las
mismas la categoria de simple miembro de subperiodo, ya la tengan de subperiodo o de
periodo. La repeticion puede ser o no inmediata. Cuando se repite o se reexpone un
periodo, no siempre se hace de modo integro, o sea, que unas veces las repeticiones o
las reexposiciones son parciales, y otras, totales. Tampoco se respeta la absoluta exacti-
tud, pues se admiten con las leves modificaciones que no desvirtuan lo caracteristico del
ritmo y de la linea de sonidos”. ¥’

En las repeticiones utilizamos dinamicas, efectos timbricos, y cambios de agbgica, para

que no se tornen muy monotonas buscando la coherencia de las ideas musicales que se

exponen determinando que estos motivos y células tengan otro efecto para “el escucha”

4 ZAMACOIS, Joaquin, “Curso de Formas Musicales”, Editorial “Labor”, 5ta edicion, Barcelona-Espaifia. 1990,. pag. 17.
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3.6.5.3.- Armonia, motivo generador y fraseologia.

Sobre este elemento de la musica de mucha importancia, en esta composicion se ha pro-
curado que la misma sea estable ya que el acorde base sobre el cual se busca reposo es el
de Em, y, mas bien, hemos procedido a agregar sobre éste, como procedimiento de am-
pliacidn, intervalos disonantes y consonantes tratando de conseguir elementos sonoros
de tension y de calma para el escucha. Es por ello que, no se podria hablar propiamente
de una sucesion o cadencias acordales, ya que las voces distribuidas tanto en la primera
y segunda guitarra se complementan, y estan ligadas a un centro tonal que es el acorde

de E, con algunas posibilidades que este nos ofrece.

Em Em7M Em7 Em6 Em 6m

Grafico 143.

Entonces, se trata de una armonia estable, cimentada en intervalos de tension y sucesio-

nes cromaticas, que no amerita un analisis profundo.

3.6.5.3.1.- Exposicion

. Exposicion.
| =108

Tono original

Em

Nro. |y 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 1516
Compas
4/4| Em

Cuadro Nro. 47. “Invocacion”
Este tema comienza en una sucesion de arpegios, con movimientos melédicos minimos,
sobre un acorde estable, tratando de dar tension y un efecto de color a ese acorde estati-

co, que va acompaifiado de los sonidos en la nota B (si).
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€Cco

m a tempo =
by CEEEEERE =
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i
\

€co
atempo ceeeessd
f) 4
y ama— ; - e —— . -
| Fan] F/l -1
ANIV X o
~e y == rit.

Grifico 144, “Invocacién”. Compas 1,2 y 3.

Elementos repetitivos presentes en esta seccion

eco 10 eco 11 eco
?uwmpn ceepcpce diseiio 1 cppepepe diseiio 1 eepppppe
. ===8 = === e
d\l AT - [b.[\ et f‘h e

e Z

a tempodiseio 1

e ST Na e eaogegogeyer rgo"
L d\1 -l.l - — IV.I\ - _/‘I'\
= | pedal I = | _pedal | = |pedal ]
diseiio 1 diseiio 1

diseiio 1
Grifico 145, “Invocaciéon”. Compas 9, 10 y 11.

Disefio 1.- Cuya repeticion se da en 3 compases, presentan variaciones en la segunda
nota del grupo de semicorcheas [primeros tiempos de la primera y segunda guitarra], y
se caracterizan por el descenso cromatico denominado como “cliché”, (que consta re-
presentado dentro de un circulo); el resto de sonidos de esas cuartillas, son idénticos.

Esta ejemplificacion se repite también en otros compases de la obra.

El eco.- recurso musical importante en esta seccion, se presenta en los compases 9, 10 y
11 de la primera guitarra, provocando un efecto de eco, que se lo define de acuerdo al

tratadista Zamacois como: “Repeticion inmediata de un grupo de notas, de forma que se
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. . ’ o . . .7 48
imite el fenomeno acustico a que hace referencia la denominacion’”°, que en la presente

obra, se consigue, mediante el uso de la dindmica utilizada en éstos motivos.

Pedal ritmico y melddico.- que complementa al eco y se halla ubicado en el segundo,

tercero y cuarto tiempo de los compases 9, 10 y 11, en la segunda guitarra.

Diseiio 2 Diseiio 2

prf, -~ =, - ==
v’\n\u ———* =I > ——e 'J
~e)
f (ICCCI.[JOCO apoco _ _ o ﬂ _________________
L ] 1 ]
Disefio 3 Diseiio 3

Grifico 146, “Invocaciéon”. Compas 14.

Disefio 2.- que presenta una agogica, la cual va a acelerar este disefio en los siguientes
compases (14, 15) para dar una variedad a esas continuas repeticiones que determina el

final de la exposicion.
Diseifio 3.- complementa al disefio 2 con las mismas caracteristicas agogicas.
-Motivo generador y fraseologia

El motivo tiene un comienzo tético, ubicado en el compas 1.

Motiv:

Gc(::lc\rgdor Q)
_ eppepepe
:z\H:F=Fﬁ@ == ====
) i‘i—y—'

- rit.
L

Grafico 147, “Invocacién”. Compis 1.

Constituida de dos periodos de 8 compases

48 ZAMACOIS, Joaquin, “Curso de Formas Musicales”, Editorial “Labor”, 5ta edicion, Barcelona-Espaifia. 1990., pag 38
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Exposicion
M= 110

8+8

En el primero, se observa una alternancia del tema en las dos guitarras, a manera de pre-

gunta y respuesta. Grafico 148.

Pregunta Respuesta Pregunta
~ a tempo N
_ fprepppee == fpreppppee
%.J Eoe— =
wr p—
5 N apppppes
P
Fas = —======———c =
~e = = et & rit.
[

Grifico 148, “Invocacién”. Compas 1,2 y 3.

En el siguiente periodo (compds 9 al 16), el tema ya no se alterna con la segunda guita-
rra, sino mas bien, ésta, refuerza el tema con un comienzo al unisono que va a terminar
con un pedal en las notas F# y G, y que acompafia al eco que se produce en la primera

guitarra. Ver el grafico 149.

9 alempo

02 preepees preppere rreeppres

et ES S S et

" fi P = - ’

a tempo
P = o P = ] =

S e e T e Tt
N———p — 3 ~———

¥ - ?
/e Pedsl melidico  /* Pedalmelidico Pedal melédico

Grifico 149, “Invocaciéon”. Compas 9, 10 y 11.

3.6.5.3.2.- Desarrollo (compas 17 al 49).
Constituido de un Tema Principal (TP), Tema 1 (T1) y un Tema 2 (T2), cada uno utiliza
elementos ritmicos y melodicos diferentes, el orden de aparicion de los mismos lo ob-

servamos en el siguiente cuadro.

-Fraseologia

Desarrollo
M=120

I's 4 8 4 s 1
TP T1 TP T2 TP
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Los temas 1 y 2 nos permite una transiciéon al TEMA PRINCIPAL.

Desarrollo

J=120

‘Tono original

Tema Principal Tema 1 Tema Principal Tema 2 Tema Principal

37383940414243 444546474849

Nro.
Compas| 17 18 1920 21 22 23 2425 26 27 28

o
O
(V]
o
98]
—
98]
[
w
V8]
("3}
EES
(5]
wn
%]
(=)

4/4 |™ Em(9)| F#m M Em(9)| Em M Em(9)

Cuadro Nro. 48. “Invocacion”

Elementos repetitivos presentes en esta seccion

Tema Principal (compas 17 al 24)

Allegro (MM. J=c. 120)
-
S

g L J L J
Diseiio 4 Diseiio 4
a tempo
0 &
Pl
Y 40
175 I 1 A | —
D N T T A\ —
RO ™ ¢ ¢y
» > > a1

v
atempo  Disefio 5

Grafico 150, “Invocacién”. 17 y 18.

Disefio 4.- Este disefio es el que mas se repite en esta seccion, por ello, se trata de un
motivo importante, especialmente por sus caracteristicas politonales, mientras en la pri-
mera guitarra se construye un motivo que se basa en el acorde de CM, con la inclusion
del D#, como sonido de tension, en la segunda, se mantiene el tono original, que es el de

Em.

Tiene dindmicas y articulaciones, tratando de buscar el contraste y dando color a ese

motivo, el cual siempre va a ser escuchado en seis compases (del 17 al 22).

Diseiio 5.- Conformada por un pedal con caracteristicas repetitivas, el cual se extiende

desde el compas 17, 18, 19 y 20.
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-Motivo generador y fraseologia

El motivo tiene un comienzo tético, constituido de 8 compases.

Motivo Generador
17 ]
- f) ¥

=B Siis

Grifico 151, “Invocacién”. Compas 17.

Tema 1 (compas 25 al 28)

Diseifio 6 y 7.- también se repite en los compases 25 y 26, de la primera y segunda guita-

1ra.
Diseiio 6
|

5
/’h Hﬁ! o o o

4 o el e [ el y ] | el y ]
{m T ] ] T ]

3 . I .
"7

ANV & 4 | 1 [ I A & 4 1 | [ I o
~¢ ST e v e

o
1 |

Diseiio 7 Diseiio 7

Grafico 152, “Invocacién”. Compas 25.

El diseno 7, esta construido sobre el segundo grado, es decir el acorde que se forma so-
bre éste, es de F# semidisminuido, seguido de una secuencia de sonidos diatonica des-
cendentes, como consta en el grafico 152 dentro de un circulo. El asterisco (* grafico
153), senala el sonido que hace diferente, el disefio 1 del disefio 2; siendo repetidos en
los siguientes 3 compases, combinados con otras dindmicas, para tratar de dar un cambio

de color sonoro a éstos disefios.

Grifico 153, “Invocaciéon”. Compas 25.
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-Motivo generador y fraseologia

El motivo tiene un comienco tético, ubicado en el compas 25.

Motivo Generador
5y,
~ 0 st N - -
[(——— e —
= f_E—E_ —_—

Grifico 154, “Invocacién”. Compas 25.

Tema 2 (compas 37 y 38)
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Grifico 155, “Invocaciéon”. Compas 37.

Va desde el compas 37 al 38, se utilizan intervalos de 7ma mayor, acompafiados de una
6ta mayor, que se mueven de manera directa tratando de crear inestabilidad, de tal mane-
ra que se constituye en una variacion del tema 1, ya que mantiene la estructura ritmica
de la primera guitarra y por consiguiente de la melodia. En la segunda guitarra, se obser-
va un pedal ritmico sobre el sonido E, en semicorcheas, buscando un centro tonal, que al
ser estable, trata de evitar choques que podrian darse con los sonidos de la primera guita-

rra. Gréfico 155.
-Motivo generador y fraseologia

El motivo tiene un comienzo Tético, que se repite de manera idéntica en el compas 38

Motivo Generador —7

37 ﬁ' f o o #
pufem g2 e 2 M
:’R\ u Tla - il 11
])_"Mb oM ™

7

a1 0

Grifico 156, “Invocaciéon”. Compas 37.
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Tema 2 a (compas 39 y 40)

Este se presenta de manera idéntica, al tema 2, (compas 37 y 38) pero con la diferencia
de que, en la segunda guitarra se utiliza acentuaciones en otras fracciones de tiempo (ver

segunda guitarra). Grafico 157.

Grifico 157, “Invocaciéon”. Compas 39.

El Tema 2 y 2a, tienen un centro de gravedad que es el E, que esta ejecutado por la se-

gunda guitarra.

3.6.5.3.3.- Reexposicion

liReexposici()n —|
J:los
'_Tono»origi.nal
Em
Nro. 50 51 52 53 54
Compas
Cuadro Nro. 49. “Invocacion”
Moderato (¢ =c.108) ~ atempo A accel.poco apoco
50
/9: preppppee preepeepe
% ==rz==s= oS e P e P et e
o = o e e e ™ e ™ e e e S e
3* rit, ETd it v¢.9 3 CEE ARk =
— ——————— - 4 v
p f?‘ accel.poco a poco w,
a tempo . —~ .
) s e e L o =t - ==
i - e - S ™ e s e e a
e e e ™ e et e e i
= jvu Tit, = =
’ ! ’ "

Grifico 158, “Invocacién”. Compas 50 al 54.

Tiene un centro tonal en Em, resume la exposicion en 5 compases, con la cual termina la

obra. Se encuentra fundamentado en el principio de disminucién, es decir es una reexpo-
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sicion no de 8 compases sino de 5 compases, resumiendo y presentando motivos ritmi-

cos y melddicos que fueron los més importantes del primer tema de esta obra.

Reexp.
M= 110

s
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3.7.- Proceso creativo, analisis estructural y armonico de la obra “Danza”

3.7.1.- Generalidades

TITULO _ 5
DELA | GENERO |[RITMO/COMPAS ESTRUCTURA | TONO TEMPO
OBRA
"Danza" Yumbo Binario ['_‘: Introduccion Dm Allegro
3/8 =i
a Parte A Dm’ . I-:lOO
&i D dérico
@ | Parte B M
Reexposicion Dm
D dérico

Cuadro Nro. 50. “Danza”.

Analizaremos otros elementos como son:

a.- Pedales ritmicos

b.- Combina el tono de Dm con D dérico. Hemos optado por no utilizar la armadura de

Dm, ya que toda ella gira en torno a D dérico.

c.- Melodia Pentafonica.

d.- Acordes de Tension o Bimodal

3.7.2.- Textura, estilo y movimiento

3.7.2.1.- Textura

Esta composicion tiene una textura Homofonica ya que se puede apreciar una melodia

principal con un acompafiamiento, mismo que utiliza “pedales” y la ritmica propia del

Yumbo.

3.7.2.2.- Estilo y aspecto melddico

Utilizamos un cambio de Scordatura 6ta = D, es decir bajando un tono a la sexta cuerda.

El cambio de afinacion lo realizamos para producir el pedal que ayuda a obtener un efec-

to sonoro sobre el cual gira toda la obra. Este pedal lo encontramos en una composicion

del Renacimiento, titulada “Saltarello”, de Vicenzo Galilei. A continuacién un fragmen-

to.

Marcelo Pacheco Barrera

194



Universidad de Cuenca

"Saltarello"

6ta=D Vizenzo Galilei
Allegro

Grifico 159, “Saltarello”.

3.7.2.2.1.- Aspecto Melodico
En la elaboracion melodica utilizamos:

a.- Escalas menores de Dm, es decir con el Bb.

9ﬂ

= ERAEERAEERAEE i
97 i

AT
7T .o
Dm |

Grifico 160, “Danza”. Compas 9 al 12.

b.- Escala de D ddrico, es decir con el B natural, es por ello que no hay la armadura de

Dm.

Modo Dérico
9 ar— O © ]
Grados :% ° ° o © —F— }
Caracteristicos | || v w
Dm Em GM

Grafico 161.

c.- Secciones melodicas pentafonicas, como es el caso de la parte B en la primera guita-

Ira.
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Grifico 162, “Danza”. Compas 181.
d.- Pequenas secciones cromaticas, como es el caso de la parte al (compases 17, 18 de la
primera y segunda guitarra), en las que se utiliza a manera de segunda voz, intervalos de
TM (Parte A, grafico 163), cuartas en la parte B (grafico 164) y terceras en B1 (grafico

165), asi como sus posteriores reexposiciones.

Parte A (Intervalos de 7M)

Cromatismo ——

F.

[—1—] ™
p1s _bg = J-| 7] i: i
. el lerllerl]eel |2e
Cromatismo g vl T L L e <]
% 2 e i oo
o % F v

F

Grafico 163, “Danza”. Compas 17 al 21.

<

Parte B (Intervalos de 4J)

=)
16)%)% J 2 %
=
4ta J. E = E E
T o o

Grifico 164, “Danza”. Compas 169 al 172.
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Intervalos de 3ras.
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Grifico 165 “Danza”. Compas 153 al 157.

e.- Utilizacion de acordes, que estan acompafiados del pedal ritmico y permiten cerrar

ideas y motivos en la obra.

eaiee

4 ad

¥ 9 ¥ 9

e
(LAY

(YANI

N

e

Grifico 166, “Danza”. Compas 28, 29 y 30.
3.7.2.3.- Movimiento

Compuesta con una indicacion metrondmica de 100 corcheas con punto por minuto,
pudiendo ejecutarse un poco mas rapido de acuerdo a la capacidad técnica del ejecutan-
te.

3.7.3.-Instrumentacion

La guitarra, como otros instrumentos, tiene recursos interpretativos especificos, mismos

que los aplicamos en la presente obra:

a.- El cambio de Scordatura, que posibilita la realizacion de los pedales, mismos que
manejan cuerdas al aire y producen un ambiente sonoro adecuado, de acuerdo a la idea

con la que fue concebida la misma.

b.- El rasgueo, aplicado a los acordes caracteristicos del modo Doérico asi como a los de
tension, que lo explicaremos en la parte referente a la armonia.
c.- La Tambora, en el cual se incluye el ritmo caracteristico del Yumbo que sera analiza-

do posteriormente.
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3.7.4.- Esquema Ritmico
Esta basada en el ritmo de “Yumbo”, que es un género ecuatoriano rapido, con un carac-

ter guerrero

El sustento ritmico se fundamenta en pedales, que se ejecutan con las cuerdas: cuarta,
quinta y sexta al aire, siendo éstas las que le dan fuerza e impulso a la obra, manteniendo
un centro tonal estable, que se lo puede apreciar, sobre los cuales se incluyen acordes e

intervalos disonantes, consiguiendo un efecto sonoro de inestabilidad y tension.

E Notas pedales

SRR

Ritmo de Yumbo

Grifico 167, “Danza”. Compas 1y 2.
3.7.5.- Analisis Estructural

3.7.5.1.- Forma

Tiene una estructura bipartita, es decir, dos secciones bien definidas que son A y B.

A Reexp. A
[ 10

Introduccion Parte A Al

cl c8 €9 ¢16  ¢17 ¢32 ¢33 ¢72 ¢73 ¢80 81 ¢c9 ¢97 ¢ 104 ¢l105 ¢112  ¢113 ¢120

Dm I Dm ”D Dérico| [D Dérico\‘ Dm ‘ D Dérico Dm Trem. Dm7
Reposo Tema al a2 Tema al ' Tema a3

Tambora Normal

B
T ] B1 Reexp. B
c121 ¢124 ¢ 125 ¢ 128 ¢ 129 ¢ 132 ¢133 ¢ 136 ¢ 137 ¢152 c153 ¢ 168 ¢ 169 ¢ 196
[ Reposo _Y [ Ac. | Dm 1 "' Reposo ( Pentafonia [ Modo Dérico ] Pcntafonia—l
Tension Resolucion
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Reexposicion A

Reexp. A

c 197 ¢ 266

D Dérico
a2

Dm
Tema

Dm
Tema

Trem. ‘ Dm7
a3

Reposo

Cuadro Nro. 51. “Danza”.

3.7.5.2.- Otros elementos compositivos

Destacaremos los siguientes:

a.- La utilizacion de notas pedales, que posibilitan crear un ambiente de movimiento,

que justifica su denominacién de “Danza”.

b.- La repeticion, en la que, los subtemas analizados (al, a2, a3), se los intercala para dar

mayor duracion a la obra, como se puede observar en el cuadro Nro. 51.

c.- La imitacién exacta (grafico 164), que se presenta en la parte B, sobre la cual se in-

cluye una segunda voz construida con intervalos de 4tas, ya analizada.

A continuacién resaltamos algunas células constitutivas de la obra, utilizando un circulo

como nomenclatura:

Marcelo Pacheco Barrera
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Danza
Marcelo PACHECO BARRERA
6ta=D , .
A Pedal Ritmico
Guitr 1 | f B — — — — — — —
o B j. 3 j. B j. B jl 3 j. 3 j. B j. :ﬁ.
fe - - - Ve - - -
6ta=D
)
Guitar 2 ﬁ{’ \]
J == == == == - == == ==
. & @ = P~ P P o P P~ P~
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1= EE M EEMEE M M EEMEEMEEN
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f’[r = = et 1Er ;i ;i ;i e
97l). & ‘hA T T \1 \. \4\‘
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_____________________________________________________ a2
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Grifico 168, “Danza”. Compas 1 al 34.

3.7.5.3.- Armonia, motivo generador y fraseologia
Se aplica en esta obra una armonia estable basada en un centro tonal que es el Dm, omi-

tiendo los grados tonales caracteristicos como son, el [V y V.
Debemos destacar también:

a.- Los pedales ritmicos, estan construidos con las notas D, A, D, dando en muchas sec-

ciones de la obra una sensacion auditiva neutral, es decir sin un modo definido (que en
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musica es menor o mayor), posibilitando en el desarrollo melddico, la utilizacion del Bb
o del B natural (modo dorico), como es el caso de los compases de la primera guitarra

17, 18, 20. 25, 33, 34, 35 que utilizan el B becuadro.

N
N
|
-
|
I§
|

—
[N
iy
p
N

“EL

Grifico 169, “Danza”. Compas 17 y 18.

b.- En la seccion modal, utilizamos el acorde de II grado (Em), caracteristico del modo

ddrico como es el caso del compas 20 y secciones en donde se reexpone la misma. Gra-

fico 170.

-
iz

1

Grifico 170, “Danza”. Compas 20 y 21.

c.- Acordes de tension o bimodal, este acorde se halla construido sobre el I grado, te-
niendo una doble funcion en cuanto a su modo (es decir, es mayor y menor al mismo
tiempo), situacion que provoca tension, sin necesidad de recurrir a otros tonos lejanos, es
por ello que buscamos el més cercano, tratando también de seguir con esa armonia esta-
ble que determina la presencia continua del pedal ritmico y que en lo posterior resuelve a

Dm.

Ac. Tension

=
a5y~ 20
"

7

~

NS

o

¢

(YN

Grifico 171, “Danza”. Compas 128.
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3.7.5.3.1.- Introduccion (Reposo) (compas 1 al 8).

Introduccioéon
| Allegro —|

J\=100

‘Tono original

Nro.
Compas

3/8 1 Guit Notas Pedales

"2 Guit Ritmo de Yumbo Tambora Normal

Cuadro Nro. 52. “Danza”.
En lineas anteriores al comentar sobre este género, sefialamos que se caracteriza por te-
ner como introduccidn una seccion ritmica, en la que se presenta “el ritmo base”, y que,
al carecer de una melodia principal la denominamos (en este trabajo) como “reposo”. Si
bien, este término en musica se utiliza para sefialar “descanso” para los ejecutantes y
oyentes, dentro de esta obra, lo aplicaremos para retomar y evocar la construccion ritmi-

ca de este género.

Ritmo de Yumbo

1N T { 1N T
hrmvs I\' I I Y |
HEE I

Grifico 172, “Danza”. Compas 1y 2.

Este concepto del “Reposo”, va acompanado de las notas pedales, en donde, utilizando
el efecto de Tambora, (en la segunda guitarra), en sus primeros cuatro compases, resal-
tamos el ritmo base, para luego utilizar sonidos determinados, indicados en la partitura
como “normal”, esto es, que se deja de hacer el efecto de Tambora, ejecutando Unica-

mente las notas de la segunda guitarra como se encuentra escrita.
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6ta=D
Notas Pedales
O — — — — —
d — j L 4 = d L 4 — j [ J = i L 4 — i L 4
F - - - e
9 Ritmo de Yumbo
T
B —— —h— - - -
WAKe ] 1 ! 1 T
A3 33 33 33 A3
---------------------------

Grafico 173, “Danza”. Compis 1 al 4.
Tenemos otras secciones que se indican como “de Reposo” en la parte A, en los compa-

ses 121 al 124, 133 al 136 y que mantiene la misma idea de la ausencia de una melodia,

pero en la que se presenta el pedal ritmico.

Reposo

120

vV

S

j.

Q2N

LYRN|

ol

o
ol
ol

1

[ YR
ol

3

L YAR
ol

[YHE
[YHN
[YHN
CYHN
2

Pedal Ritmico

Grifico 174, “Danza”. Compas 120 al 125.

-Motivo generador y fraseologia

Presenta un motivo ritmico, fusionado al pedal que esta en la primera guitarra.

73

E Motivo |

ivae X 1

J &%
f33

Grifico 175, “Danza”. Compas 1
Dividida en un antecedente y un consecuente de 4 compases cada uno.

Introduccion

M= 100

|4+4|

Tamb. Normal
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Combina el pedal ritmico con la célula ritmica, presentando en el antecedente un efecto

percutivo denominado “tambora”; en el consecuente se ejecutan ya sonidos determina-

dos marcados con

la palabra “normal”.

¢a=D  Antecedente | Consecuente I
GRI e — — — — — — —
B ENE R EE B E A ET A ET A EE R EN
Ve - - - = - - -
6ta=D
7
'ﬂ\.E)
\UUU T T
e 3 33 33 33 < 3 33 33 33
----------------------------

Grafico 176, “Danza”. Compas 1 al 8.

3.7.5.3.2.- Parte A (9 hasta el 136).

Dm

Tono y Modulacién Transitoria
D dérico D dorico

@ Imit. 8va.

alta

al al

Nro, 910111201314 1516
Compas

171819202122232425262728293031323334353637383940414243444546474849505152

318

53 54 5556 57 58 59 60

@ Tmit. 8va.

alta

Imit. 8va.
alta al
616263 64 6566 676869 70 717273 74 757677 78 79 8081 82 83 84 85 86 87 88 89 90 91 92 93 94 95 96
a3
Acord
Trem. Acorde Reposo Tecf(l)siélel Dm Reposo

979899100101 102103 104

105106107108 100 110 110112 13144115116 117118119120 12112123124 1516127128 129130131132 133134135136

Cuadro Nro. 53. “Danza”.

Estructurada de subtemas, que descansan sobre el primer grado, es decir sobre Dm,

creando hasta cierto punto una estabilidad armoénica. Al ser amplia, para una mejor ex-

plicacion, la hemos dividido y signado de la siguiente manera: A, formada de al, a2;

Reexposicion Al, formada de a3, caracterizados por incluir nuevos elementos que los

analizaremos a continuacion. Todos estos son semifrases, con una fraseologia de cuatro

compases, repetiti

vos, por lo cual unicamente analizaremos sus motivos.

Marcelo Pachec
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Parte A (Compas 9 hasta el 16),

Comienza con un tema que se a dividido en dos semifrases de 4+4, mismo que se pre-
senta en los primeros 4 compases, siendo imitados en la segunda semifrase, pero a una

octava alta, esta frase serd la que mas se repetira en el desarrollo de la obra. El tema esta

en la segunda guitarra. Grafico 177.

2 Notas Pedales

]
JJ.‘?&JE?I*"Eﬁl"zi"l'fé#"‘zﬁ"zﬁ"z#"'
§ 1 1 % [— i — | |

"‘:‘V : I I A’—E f I Ibgl iJ D E‘fl' il.

o f bd g = e bé EL pr- r VF, F

r r r r _ . i
Tema A , Imit. 8va alta |

Grifico 177, “Danza”. Compas 9 al 16.

-Motivo generador y fraseologia

El motivo tiene un comienzo acéfalo expuesta en 8 compases siendo el siguiente:

h 9 Y
) A
|f" =
vpgERe s e s
Motivo Generador |

Grifico 178, “Danza”. Compas 9 al 12.

Presenta la siguiente division:

|(4+4)|
1

imit.
S8va
alta
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Subtema al (compas 17 al 32)

7y n-j__l’l m J-7H2M
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|
il
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Grifico 179, “Danza”. Compas 17 al 20.
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Observamos una melodia con una direccionalidad descendente, tanto en la primera como
en la segunda guitarra, estructurada melédicamente con intervalos cromaticos, en movi-
miento directo en relacién con la primera voz, mismas que distan en intervalos de 7ma
mayor, concluyendo con un acorde de II grado (Em), caracteristico del modo Dérico,
utilizando el rasgueo, efecto propio de los instrumentos de cuerda pulsada. Grafico 179.
-Motivo generador

El motivo tiene un comienzo tético, con una direccionalidad descendente, en modo dorico.

Grafico 180.

M0t1v0 Generador—|

[ IT] .
LLILU;LJ

Grifico 180, “Danza”. Compas 17 al 20.

Subtema a2 (compas 33 al 52)

N

o8

\ C<§’*>

Seccién en la que aplicamos el B natural (si natural), asi como también intervalos de 7ma

mayor, acompaiados por acordes de Dm en la segunda guitarra, marcando el ritmo del

Yumbo.

Y
Nl
Y
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.
3
i
e
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td’t:
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Grifico 181, “Danza”. Compas 33 al 36.
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-Motivo generador y fraseologia
El motivo presenta un comienzo tético, en modo ddrico

32 Motivo Generador

5 dd M 4 be
==

"RLT £Lf =ff 1S

Grifico 182, “Danza”. Compas 33 al 36.

—7
ole

Reexposicion A1 (compas 97 al 136)

En la cual se retoma la parte A, descrita con anterioridad, pero con nuevas secciones de
8 compases cada una, que anuncian la transicion a B, e involucran los siguientes elemen-
tos: el trémolo, acordes de Dm7, acordes de Tension y su resolucion, cada uno de ellos,

escrito de manera repetitiva, para dar paso a la parte B. mismos que los analizamos a

continuacion;

a.- Trémolo (compas 105 al 112). Subtema a3:

Grifico 183, “Danza”. Compas 105.

-Motivo generador

Este subtema se caracteriza por la inclusion de elementos repetitivos, mismos que se

exponen en 8 compases siguiendo el modelo del compés 105. Grafico 183

b.- Acordes de Dm7 (compas 113 al 120)

N6, S RS

Dm7
-

—

T
T

=

Grifico 184, “Danza”. Compas 113.
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c.- Acorde de Tension o Bimodal

Este acorde se repite en 8 compases, teniendo una resoluciéon a Dm, rompiendo la ten-

sion provocada por el primer acorde del antecedente.
Acordes de Tension (Bimodal) y Resolucion

Antecedente Consecuente
125 >

Acordes de Tension | Resolucion |

Ve
Ve

VA~

Grifico 185, “Danza”. Compas 125 al 132.

Dividida en un antecedente con acordes de Tension y un consecuente en el cual se re-
suelve la Tension provocada por los acordes anteriores. Grafico 185.

3.7.5.3.3.- Parte B

Tras la conclusion de la seccion anterior en un ambiente de Tension, en esta parte, bus-
camos la tranquilidad y el equilibrio sonoro, propio del contraste musical, obteniendo,
hasta cierto punto, un descanso para el oyente, basada en una linea melddica mas ele-
mental y sencilla, la cual nos proporciona una mayor facilidad de retension en la mente
del oyente. Esta acompafiada de una segunda voz que esta en un intervalo de 4ta descen-
dente mismo que es ejecutado por la segunda guitarra, sobre una base armodnica estable
que son producidos por los pedales.

-Armonia:

Dividida de la siguiente manera: B (137 al 152), B1 (153 al168) y la Reexposicion (169

al 196), que a continuacion la graficamos:
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Parte B
Tono y Modulacion Transitoria
Bl
M Dm
Nro,
:On:lpés 137 138 139 140 141 142 143 144 145 146 147 148 149 150 151 152|153 154 155 156 157 158 159 160 161 162 163 164 165 166 167 168
3 / 8 M Dm FM Dm
Desarrollo Melodico
1 Guit, | Pentafonia Modo Dérico
2 Guit. 4] M 4] 3M| 3ras
Seccion 1 Seccion 2 Seccion 1 Seccion 2
b Imitacion exacta leitaci(m exacta

Notas Pedales

Cuadro Nro. 54. “Danza”.

En el cuadro Nro 54 observamos:

a.- Armonicamente estd en FM, es una melodia pentafénica (5 sonidos), en la que se

utiliza la imitacidn exacta en la primera guitarra.

Esta imitacion va a ser acompafiada de una segunda voz, que aparece en intervalos de

4tas Justa y de Terceras.

Pentafonia <——— Imitacion Exacta
gl du ol dy
=T T == =7 =7 T (=7 T (=77 =7
, ‘me 7 7 7 _?[\J ?T\.{ E p 4tas Justas
SRR ;i‘" ;&'} g&" I o ;U “/'—Lr

Notas Pedales

Grifico 186, “Danza”. Compas 137 al 144.

-Motivo generador y fraseologia

El motivo presenta un comienzo tético, con una melodia pentafonica y, es el siguiente.
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Motivo Generador —
g dd D
=77 = 7Y = 7Y = 7Y

P F 7 7

Grifico 187, “Danza”. Compas 137 al 140.

=
CNS

Estructurada de dos periodos de ocho compases, los cuales tienen la siguiente division:

un antecedente y un consecuente de cuatro compases cada uno.

Parte B
l4+4) @+l

imit. imit.
8va 8va
alta alta

Parte B1 (153 al 168)

En el grafico 188, observamos que tanto la primera como la segunda voz estan escritas
en el modo ddrico, y distan la una de la otra en intervalos de tercera, manteniendo un
paralelismo, haciendo que la misma se torne mas consonante que la de B, y terminar

reexponiendo algunos elementos de la parte B.

Dérico 1'5'3 J j\ J J é J\ J- J\ J J y
ﬁ;‘/‘i577577577577577577577
Dérico = :{= E .r\ E E E j\ E .h E E y
o o0 e el el el el

roma]

Grifico 188, “Danza”. Compas 153 al 160.

-Motivo generador y fraseologia

El motivo tiene un comienzo tético, y estd escrito en modo dorico.
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Motivo Generador —

P!

2

/11

7

./

T

:
/

Grifico 189, “Danza”. Compas 153 al 156.

Se toman elementos de B, y la melodia pentafénica, con lo cual termina esta

seccion.

Reexposicion
Parte B
Tono y Modulacion Transitoria
M Dm M Dm
Nro,
Compas| 169170 171172173 174 175 176 177 178 179 180 181 182 183 184 185 186 187 188 189 190 191 192 193 194 195 196

3/8

Desarrollo Melddico

Pentafonia

Notas Pedales

3.7.9.- Reexposicion A (compas 197 al 266)

Marcelo Pacheco Barrera
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Reexposicion ]

Parte A

Tono y Modulacién Transitoria

Dm

A . D’

g;;pas 197 198 199 200 201 202 203 204 205 206 207 208 209 210 211 212 213 214 215 216 217 218 219 220
| D dérico
3/ 8 a2 A
| 221222223 224 225 226 227 228 229 230 231 232 233 234 235 236 237 238 239 240 241 242 243 244
A A Reposo Dm6
245 246 247 248 249 250 251 252 253 254 255 256 257 258 259 260 261 262 263 264 265 266

Cuadro Nro. 56. “Danza”.
Para la reexposicion, se retoman elementos de A, a3, como son el trémolo y el acorde de
Dm7, que ya fueron debidamente explicados en pardgrafos anteriores, pero con un orden

diferente, en lo referente a la aparicion de los subtemas, con lo cual termina la obra.

-Fraseologia

Reexp. A

Tema

l(4+4) B+ P B8 ) (b @+ |

r  pm7 2 R T Reposo

imit. a3 —— ' 1 " eposo Tema
8va
alta
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3.8.- Conclusiones y recomendaciones

3.8.1.- Conclusiones
En la culminacién del presente trabajo creativo, es importante destacar algunos aspectos

que se derivan de la experiencia desarrollada:

1.- Los géneros ecuatorianos hasta el siglo pasado, estaban basados en criterios musica-
les preestablecidos que en su momento tuvieron relevancia nacional e internacional, en-
tre ellos, los elementos compositivos “tipicos” de nuestra musica, basados en una armo-
nia funcional, imitaciones, repeticion de coplas (texto) como por ejemplo, en la tonada,
sanjuanito, danzante, etc..., estructuras rigidas (estribillos, parte A y B), convenciona-
lismos sobre disefios ritmicos, compds y movimiento, criterios que han sido respetados

en las obras creadas.

2.- La musica ecuatoriana como un arte que esta cambiando y evolucionando, se ha visto
en la necesidad de fusionarse con elementos pertenecientes a otros géneros, estilos, y
tendencias, “ajenas” a las estructuras o modelos tipicos. El presente trabajo creativo,
como aporte realizado, ha incluido elementos adicionales que se aplican en la musica
académica (alargamientos, puentes, secciones poliacordales y modulantes), contempora-
nea (las armonias e intervalos disonantes, acordes de tension, como recursos que van a
crear atmosferas y colores), popular (bossa nova, jazz, en lo referente a la armonia y la
sustitucion o reemplazo de acordes; aplicacion de las cadencias II-V-1, y los ciclos de
quintas, recursos que nos llevan a otros tonos), ornamentaciones melddicas, efectos tim-
bricos propios del instrumento, lo que a nuestro criterio nos permite decir que si es posi-
ble acoplar éstos elementos, ya que fortalecen el trabajo creativo realizado, pues,
mientras mas corrientes y criterios la alimenten, la musica ecuatoriana continuard nu-
triéndose, sin alterar la esencia misma de los géneros o ritmos ecuatorianos objeto
de este trabajo generando en los mismos otro valor estético y permitiendo que la misma
continiie en vigencia, y, a manera de “un factor sorpresa”, seguir considerada como in-

teresantes por las nuevas generaciones.

3.- Existen géneros adoptados por diversos paises del mundo como si fueran propios, de

tal forma que han creado confusién en cuanto a su origen, por mencionar algunos, el
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vals, sanjuanito y el pasillo que en el caso del Ecuador han sido asimilados de forma
distinta, ya que cada sociedad tiene sus particularidades para mostrar su sensibilidad a
través de la musica. Por ejemplo el pasillo no es un género exclusivo del Ecuador, exis-
ten otros paises que lo practican, pero en el nuestro, las diferencias estan radicadas en su
estructura, movimiento y algo que hemos mencionado dentro del presente trabajo que
son los “bajos de paso o de “llamada”. Por lo cual debemos manifestar que el arte mu-
sical es un reflejo del desarrollo individual de cada pais ya sea historico, social, politico

y religioso

4.- La pentafonia, consolid6 el desarrollo musical de nuestros ancestros antes de la lle-
gada de los espafioles a América, razén por la que muchos géneros autdctonos del pais
presentan un caracter modal que se combina con el sistema tonal europeo, entre ellos
tenemos al yumbo, danzante, albazo, yaravi, tonada, fox incaico y sanjuanitos, que, en
tono menor, sus progresiones acordales utilizan la cadencia modal I -VI —Vm que to-
nalmente suele ser complementada por el V7 de la siguiente manera: [ - VI— Vm — V7 —

L.

Por lo tanto, al tener esta doble posibilidad (modal-tonal), en este trabajo, hemos utiliza-
do otros modos siendo éstos el dorico y el lidio, como parte de esa caracteristica de dua-
lidad de nuestra musica, permitiendo asi, generar otras sensaciones o formas de percep-

cion auditiva en el oyente.

5.- La musica ecuatoriana, en lo que se refiere a la armonia, ha manejado criterios fun-
cionales, como sinénimo de movimiento, tanto sonoro y melddico, hasta cierto punto
verdadero, pero creemos que la inclusion de centros tonales sobre el primer grado, per-
miten ampliar el elemento melddico asi como la creatividad del compositor hacia nuevos
temas y subtemas que tienen la posibilidad de combinarse con otros recursos como son
los intervalos disonantes, para de esta manera producir atmosferas y efectos sonoros en
el oyente, y las imitaciones o “repeticiones de motivos”, criterios que se aplicaron en la
obra “Invocacion”, basada en el “Minimalismo”, en la que, la repeticion juega un papel
de mucha importancia conbinada con cambios timbricos propios de la guitarra, que evi-

tan la monotonia de las secciones que se volveran a escuchar.
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6.- Los cambios de Scordatura, el rasgueo y el manejo de ornamentos melodicos contri-
buyen al desarrollo técnico, es asi que, al tratarse de un formato para dos guitarras no
hemos olvidado éstos elementos que apuntan hacia lo especifico de la ejecucion instru-

mental.

3.8.2.- Recomendaciones

Como recomendaciones sefialaremos las siguientes:

1.- Los géneros o ritmos musicales ecuatorianos, deben ser estudiados desde los niveles
mas elementales hasta los superiores, de tal manera que se tenga un conocimiento pleno
de todas aquellas particularidades melddicas, ritmicas, y armoénicas que tiene nuestra
musica, ya que solo conociendo lo propio, podemos proyectarnos hacia otros géneros
universales que complementan la formacion individual del musico. De alli la importan-
cia de que los mismos se incluyan en los pensums de estudio de los Conservatorios y

Escuelas de Musica.

2.- El trabajo creativo debe ser incluido en los pensums de estudio de todas las institu-
ciones publicas y privadas que se dedican a la ensefianza de la musica con el fin de mo-
tivar al estudiante a que sea un ente activo y participativo, aportando con nuevas ideas y
criterios al que hacer musical, con el cual se generarian nuevas composiciones y conse-

cuentemente una mayor bibliografia.

3.- Los instrumentistas que gustan de los géneros ecuatorianos, partiendo de la experien-
cia personal, deberian escribir algo que aporte a la musica y al repertorio instrumental,
para lo cual, seria un buen comienzo empezar con lo propio, con lo que “nos rodea”, esto
es, en algin género ecuatoriano, de esta manera, cada uno de nosotros enriqueceria el

repertorio en general y el de los distintos instrumentos que se estudian hoy en dia.

4.- El instrumentista debe buscar una formacion especializada, que comprenda aspectos
técnico-musicales, historicos y estilisticos para aportar de una manera mas amplia en el
que-hacer musical. Recordemos que Andrés Segovia y los ejemplos ecuatorianos que
citamos Bonilla, Hidrobo, no tuvieron profesor, basto tener la disciplina necesaria para
autoeducarse, y realizar actividades como son: practicas de lectura musical, transcribir

musica tratando de adaptar melodias de otros instrumentos hacia la guitarra y ejecutarlas
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o cantarlas, asi como, escuchar musica partiendo de “lo propio”, hacia otros géneros y
estilos mas complejos, actividades propias del musico que terminan enfocadas en el

desarrollo individual.

Finalmente, aspiramos que el presente trabajo sea considerado material de estudio por
los guitarristas ecuatorianos elevando su calidad interpretativa y técnica, para en lo
posterior, servir de base a otros, en los que se aporte a la musica ecuatoriana y a la

guitarra.
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