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RESUMEN

El presente trabajo, El nacionalismo a través del lenguaje musical del compositor
ecuatoriano Leonardo Cardenas Palacios. Andlisis estilistico y compositivo de la Suite N° 1,
aborda el estudio estilistico y compositivo de cuatro movimientos compuestos con ritmos de
musica ecuatoriana: danzante, sanjuanito, aire tipico y bomba. A este respecto, se delimita el
analisis de los elementos musicales que compone la obra, que son: melodico, ritmico, armonico y
morfoldgico.

El estudio de este trabajo muestra una perspectiva o contexto analitico de la musica
prehispanica, hispanicas y nacional ecuatoriana, en donde se sefiala la principales caracteristicas
musicales, que a manera de directrices, son utilizados para comprender los procesos de
aculturacion y recombinacion cultural. Ademas, los resultados del analisis mencionado son

utilizados para comparar y determinar el nacionalismo musical en la obra de Leonardo Cérdenas.

Palabras clave:

Analisis, suite, géneros, tonos, modos, improvisacion, composicion, estilo.
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The present work, Nationalism through the musical language of the Ecuadorian

ABSTRACT

composer Leonardo Cardenas Palacios. Stylistic and compositional analysis of Suite N° 1, deals
with the stylistic and compositional study of four composite movements, which are composed
with Ecuadorian music rhythms: danzante, sanjuanito, aire tipico and bomba. In this respect, the
analysis of the musical elements that compose the work is delimited, which are: melodic,
rhythmic, harmonic and morphological.

The study of this work deals with the analysis of pre - Hispanic, Hispanic and Ecuadorian
national music, where the main musical characteristics are pointed out, which as guidelines are
used to understand the processes of acculturation and cultural recombination. In addition, the
results of the above analysis are used to compare and determine musical nationalism in the work

of Leonardo Cardenas.

Key words

Analysis, suite, genres, tones, modes, improvisation, composition, style.
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La musica ecuatoriana no se justifica unicamente desde los conceptos puramente técnicos

INTRODUCCION

musicales, sino también de los procesos socioculturales que influyen en la sociedad, en el
compositor y en la obra en si. De modo, que previo al estudio de las obras de Leonardo Cérdenas
es necesario comprender el contexto historico de la musica ecuatoriana a través de la
contextualizacion de la musica indigena e hispana, puesto que “las musicas del Ecuador que
conocemos, son manifestaciones musicales que sufrieron una constante renovacion luego de la
colonia” (Godoy, 2007: p. 37). Por ende, son imprescindibles e influyentes no solo en el
desarrollo cultural, sino también en el pensamiento compositor y el objeto en si, que es obra
musical.

Los temas a tratar se enfocan primeramente en las principales caracteristica de la musica
prehispanica a través de los tonos indigenas, que son referentes para comprender cuales factores
musicales influyen en la creacion del compositor. Es decir, que los antecedentes y caracteristicas
del estudio, luego serviran para responder las siguientes interrogantes: ;Cudl es la identidad
musical del compositor? ;Cual es el lenguaje compositivo del compositor? Y, ;Qué relacion
tiene el compositor frente al nacionalismo ecuatoriano?

Luego, el estudio continua con la contextualizaciéon de las principales funciones y
caracteristicas musicales del Renacimiento y Barroco espafiol. Es decir, el estudio de los géneros
de musica espafiol, asi como su influencia en la musica indigena. De esta manera, los resultados

de este estudio determinados desde el proceso de aculturacion y renovacion cultural, los cuales

Nelson Dario Ortega Cedillo 16
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ve reflejado en el mestizaje y mulataje’ musical, los cuales han jugado un papel importante en el
desarrollo progresivo de la musica ecuatoriana.

En sintesis, el trabajo de investigacion y analisis se delimita en el estudio de la musica
indigena, espafiola y mestiza como antecedentes para el estudio estilistico y compositivo de la
Suite N° 1 de Leonardo Cardenas, cuyos resultados respondera al siguiente cuestionamiento:
(Qué caracteristicas musicales de tradicion indigena y europea influyen en la obra de estudio?
[ Qué aspectos extra-musicales intervienen en la a Suite N° 1 de Leonardo Cardenas? Y, ;Qué
caracteristicas musicales de la obra determinan el nacionalismo ecuatoriano?

A continuacion, se presenta el trabajo de investigacion y analisis dividido tres capitulos:
el primer tema trata sobre el estudio de los elementos musicales y funcionales de la musica
prehispanica. Es decir, el estudio de los elementos musicales, tales como: melddico y ritmico vy,
el estudio musical en relacion con los aspectos extra-musicales: rituales, ceremoniales y festivos.
Por consiguiente, el trabajo de investigacion se delimita en el analisis de los tonos indigenas para
comprender sus caracteristicas musicales, asi como sus funciones dentro del contexto social; el
segundo tema trata sobre los aspectos socioculturales, tales como: la aculturacion y la
recombinacién cultural, los cuales explican al origen del mestizaje musical y las
transformaciones ideoldgicas indigenas a consecuencia de la imposicion de géneros musicales
europeos. El segundo capitulo, se divide en tres partes: la primera, hace referencia al
nacionalismo europeo a partir de una ideologia post-romantica, cuyos compositores europeos de
la época emergieron una nueva estética musical, que se fundamenta en la relacion de los estilos
compositivos contempordneos sobre las musicas tradicionales; la segunda parte, estudia el

nacionalismo musical ecuatoriano, que aborda el concepto nacionalista desde los primeros

1 Mulataje: se refiere a la conjuncion de tradiciones europeas y africanas
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compositores académicos ecuatorianos que se sujetaron al nacionalismo como una corriente
musical que les permitia crear obras a partir de los elementos musicales tradicionales o
concretamente indigenas. Para terminar este capitulo, se hace referencia al estudio ideologico
(identidad individual y colectiva). De tal modo, que estos aspectos ideoldgicos y las
caracteristicas musicales nacionalistas sirvan de medio para comprender dichos factores
influyentes en la vida del compositor y su obra.

El capitulo tres, hace referencia al analisis cualitativo y cuantitativo de las obras de
Leonardo Cardenas, dado que el repertorio musical del compositor mencionad es amplio, por el
cual se ha hecho una seleccion de las obras a través del catalogo del compositor. Este se
compone de una serie de obras de géneros clésicos’, tales como estudios, episodios, preludios,
oberturas, rapsodias, fantasias. Y, también, composiciones de géneros ecuatorianos como: el
yaravi, albazo, sanjuanitos, danzantes, bombas, yumbos etc. De modo que, el presente trabajo se
limita al estudio de la Suite N° 1 (Cuatro Piezas Nacionales) para analizar y comprender el
lenguaje musical de Leonardo Cardenas. Ademas de conocer la relacion que tiene la obra con la
musica ecuatoriana.

En conclusion, el trabajo de investigacion esta sujeto a la contextualizacion de los tonos
indigenas y géneros musicales fordneos hispanoamericanos que sirven de referencia para el
analisis estilistico y compositivo de la Suite N° 1 de Leonardo Cardenas, cuyos elementos de
estudio se enfocan al analisis de los elementos musicales, como son: la melodia, el ritmo y la
armonia. Finalmente, se concluye estableciendo la relacion que tiene los resultados obtenidos a
partir del analisis de la obra de Cardenas con los resultados de la investigacion de las musicas

indigenas prehispanicas, hispanicas y mestizas/mulatas.

2 Géneros clasicos: formas musicales de tradicion europea (fugas, minuet, scherzo, entre otros).
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CAPITULO I

1. Influencia musical y extramusical de la musica hispanica en el proceso de aculturacion y
recombinacion cultural
1.1 Breves antecedentes de la musica pre-hispana

La musica precolombina cumple un rol importante en la evolucion de la musica
ecuatoriana. Por tal motivo, cabe hacer un estudio del presente tema para comprender las
caracteristicas musicales y su funcion en el contexto social.

Segin musicélogos sostienen que no existe manuscritos o documentos de escritura que
indiquen algun tipo de sistema de notacion musical primitiva. Esto quizd se debe a que las
“musicas” precolombinas no tenian otro fin, que servir de medio para la expresion y la
contemplacion de sus deidades. De acuerdo a lo mencionado, Enrique Martinez Miura (2004),
sostiene que la musica indigena no estuvo sujeta a una interpretacion basada en sistema de
notacion musical, ya que la interpretacion indigena se apoyaba en la improvisacion y la imitacion
melddica/ritmica. De modo que, al no contar con manuscritos, transcripciones u otros registros
musicales, “la oralidad acab6 siendo para los nativos la causa principal de la degradacion de su
arte sonoro” (Martinez (2004: p. 12).

Pese a lo mencionado, existen otros aspectos que puedes ser argumentados para resaltar
ciertas caracteristicas que definen la musica precolombina. Por ejemplo: Anna Gruszczynska,
(1995) sostiene que la musica prehispanica se interpretaba en funcion a las aspectos extra-
musicales, tales como: rituales, ceremonias, celebraciones festivas, etc., cuyo vehiculo de
expresion se lo conoce como faki, el cual se vincula con las danzas en una sola expresion.

Ademas, segun los cronistas que experimentaron dichos acontecimientos sostienen que “estas
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dos expresiones entre musica y danza se complementaban entre si y que cuyo término quechua
los definian en uno solo, con el nombre de 7aki, el cual fue una de las expresiones importantes
para los cultos representativos de estas culturas pre-coloniales” (Gruszczynska, 1995: p. 22).

En consideracion a lo expuesto, el trabajo de investigacion se limita al analisis directo de
manuscritos precolombinos a través de la musicologia comparativa. Es decir, que el estudio hace
referencia el analisis de las cronicas mediante dos perspectivas: la diacronica y la sincrénica, que
sirven para contextualizar “las tradiciones musicales andinas desde la perspectiva de la época
inca [...] asi como la confrontacion de la imagen obtenida con la realidad de hoy”
(Gruszcezynska, 1995: p. 12-13).

Parte de las impresiones narradas por los cronistas fue que la musica precolombina se
asemejaba a los cantos llanos, que es una forma musical vocal determinado por la mensuralidad
(medir el compds), cromatizacion y la modalidad (Robledo, 2012), cuyas caracteristicas sirvieron
de referencia para explicar los aspectos musicales y los elementos musicales indigenas
prehispénicos, de las cuales: la imitacion, la improvisacion y el desarrollo musical de pregunta y
respuesta, forman parte de estas impresiones narradas por los historiadores.

Aspectos metafisicos de la musica precolombina y europea.

Para comprender la musica precolombino, cabe indicar que las expresiones musicales se
desarrollaban en funcion a la unidad del Cosmos, que se fundamenta en explicar la existencia del
mundo asociado con la dualidad del hombre andino frente a sus deidades, tanto a la Pacha-mama
(dios del mundo de abajo) como Viracocha (dios de del mundo de arriba). Y, los medios
expresivos, como: la musica, la danza y otras manifestaciones se encontraban relacionadas con
lo sacro, profano y mistico. A diferencia de la musica occidental tradicional europea, la musica

en la época de la colonia se fomentaba en funcioén a las expresiones vinculadas con deidades
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cristianas (ideologia medieval) y en funcion al arte como tal, que permitia al hombre alcanzar lo
ludico, lo bello y sublime, que representa la contemplacion de la razon (ideologia renacentista)
(Martinez, 2004: p. 87) No obstante, la ideologia barroca en la época colonial fue predominante;
su origen en Italia termind expandiéndose por toda Europa, influyendo el Nuevo Mundo, cuya
ideologia se contempla desde un cierto racionalismo clasico, pero con un sentido profundamente

expresivo, estilo artistico que pronto adopt6 la estética musical hispana (Barker).

Musica de tradicion indigena

Divino

(Arte)

Humano
(Arte)

Musica de tradicion europea

Figura 1. La musica en representacion al arte v al cosmos

1.2 Funcion de los tonos prehispanicos

La musica precolombina, segiin los argumentos de cronistas, gozaba de sus diversos
tonos, los cuales se interpretaban en funcion a la situacion social. Es decir, que cada tono diferia
del resto de tonos indigenas por sus particularidades en funcion a la situacion social.

Los tonos indigenas estan divididos en dos grupos: tonos ceremoniales y tonos comunes

(Gruszczynska, 1995: p. 26). Para ilustrar, segun la misma autora, los tonos ceremoniales
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incaicos o los tonos “indios” estaban constituidos por expresiones emocionales (llantos,

lamentos, gritos y gemidos (Gruszczynska, 1995: p. 28-84) y, que se relacionaban con ciertos

significados simbolicos, que es la expresion social o individual con lo divino (celebrada en

rituales o ceremonias). Por otro lado, la funcion de los tonos comunes, que a través de canciones

liricas — desde melancolicas y tragicas hasta alegres, fueron expresados dentro de los

acontecimientos profanos’ , sea estos de manera individual (emociones de fondo-amoroso),

como en conjunto (emociones sociales-festivos) (Garcilaso de la Vega citado por Anna

Gruszczynska, 1995: p. 89-90).

En el siguiente cuadro podemos ilustrar las funciones que cumplian dichos tonos.

Nombre Funcion: tono ceremoniales

El tono Haylli Es el nombre que fue utilizado por los incas para representar las acciones de
triunfo o cancion de victoria.

Este tono fue designado para las fiestas ceremoniales como vocal (a capela) o

El tono Huari (taqui) vocal-coreografica (baile), el cual fue designado para la entrega de las
insignias incas.

Es la primera etapa que componian las fiestas incas. De la misma manera que

El tono Yaguayra (taqui) el tono Haylli, fue designado para la iniciacion de las fiestas o celebradas
durante la comida o la bebida, que cominmente lo hacian en acompafiamiento
de las momias y wakas.

Tono Chapay Guanlo No se sabe con certeza su funcioén, aunque se generaliza su semejanza con el
taqui.

Se refiere a la tercera etapa, al aspecto extramusical, lo ritual, el

Tono Chupay Gupllo agradecimiento mediante la presencia de momias y wakas (a través de
ofrendas y comida) a ciertas deidades tales como: las wakas (representaciones
humanas), el sol y la luna (representaciones naturales).

El tono Coyo Interpretado en la segunda parte de la ceremonia, que se refiere a la etapa
culminante del rito de iniciacion, cuyo ritmo y melodia, en contraste al tono
huari, cambiaba su tono musical.

3 Que no es sagrado ni sirve a usas sagrados, sino puramente secular (Real Academia Espafiola)
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Funcion: tonos comunes

Tono Harawi femenino y

masculino

El tono harawi femenino a diferencia del masculino, se interpretaba de forma
vocal. Segun Garcilaso, estos tonos se utilizaban en situaciones emocionales
de melancolia, afioranza y tristeza. La funcion del tono harawi masculino era
similar al tono harawi femenino, nada mas que su formato se interpretaba de

manera instrumental.

La musica ecuatoriana no se justifica unicamente desde los conceptos puramente tedricos,

sino también desde los procesos socioculturales, los cuales juntos influyen en la sociedad, en el

. . . 4
Figura 2. Funciones de los tonos incas

/N

Lo a4 \
Melodia: Ritmo:
-Ataque -Resguarde
-Masculinidad -Feminidad
-Valentia -Fertilidad

\ /N [+ /

Figura 3. Funcion simbdlica de los elementos del tono andino

compositor y en la obra en si.

Al inicio se ha estudiado los tonos indigenas en relacion a la musica europea, que trata las

expresiones musicales de caracter mistico, sacro, profano; a diferencia de los tonos humanos

(musica europea), que se manifiesta a través de las artes de caracter bello, ludico y sublime.

Del mismo modo, se ha estudiado dentro de los tonos indigenas (tonos divinos), las

etapas de los tonos ceremoniales y comunes. Por citar un ejemplo: las etapas de los tonos

4 Informacién obtenida del capitulo I1 y III, que hace referencia a los tonos Incas (Gruszczynska, 1995: p. 29-109)
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ceremoniales consiste primeramente en el tono yaguayra, que fue utilizado para la entrega de
ofrendas; segunda etapa: el tono coyo, que fue utilizado para la culminacion del rito de
iniciacion; y, para la tercera etapa, el tono chupay gupllo, que fue utilizado para el
agradecimiento de momias y wakas.

Por otro lado, los tonos comunes que fueron utilizados para los aspectos afectivos y
emocionales, tal como: el tono harawi femenino y masculino que estaba destinado para resaltar
la melancolia, afioranza y tristeza de la comunidad.

1.3 Caracteristicas musicales de los tonos indigenas

Las principales caracteristicas de los tonos comunes se reflejan en la imitacion, la
improvisacion y el sentido de desarrollo musical, llamada-respuesta. A continuacion, se describe
cada una de sus particularidades.

La primera caracteristica tiene que ver con la imitacion, que se analiza desde la imitacion
de los sonidos de los animales. Para ilustrar, la imitacion en las culturas tradicionales posee un
caracter estético importante porque “el solo hecho de imitar el movimiento o el representar la
imagen de cualquier animal, (asi como la imitacion de los sonidos emitidos), queria decir que se
tenia bajo control una parte importante de este animal” (Alsina, 2006: p. 17). Por ejemplo,
Martinez sostiene que tanto los Mayas como los Incas creian que las animales, en especial “las
ranas estaban al servicio de las divinidades conocidas como Chacs; los batracios eran los
musicos de éstos y su croar anunciaba la lluvia, si los hombres imitaban esta especie de musica
embrionaria podian conseguir del orden invariable de las cosas que lloviese aun en épocas de

, . ., . . .y 5 .
sequia continuada” o también la imitacion (onomatopeya’) sonora de la lluvia o los gestos de los

5 palabra cuya forma fénica imita el sonido de aquella que designa (Real Academia Espafiola)
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animales a través de silbatos (Martinez, 2004: p. 55-61). De esta manera, la imitacion resulté un
aspecto importante en la practica musical.

La segunda caracteristica es la improvisacion, recurso musical que se desarrolld
comunmente en las actividades cotidianas. Segin De la Vega, citado por Enrique Martinez
(2004), sostiene que “los agricultores incas improvisaban [...] barbechaban, que era el trabajo de
mayor contento, decian muchos cantares que componian en loor de sus incas” (91). Dicho de
otra manera, la improvisacion juega un rol importante en la musicas primitivas. Tal es el caso
del tono andino que esta estrictamente vinculado con la situacion social. Sin embargo, “el tono
sucede en cierto espacio del tiempo, cuyos limites, en teoria, se determinan libremente”
(Gruszczynska, 1995: p. 24).

El tercer tratamiento, es el sentido de desarrollo musical llamada-respuesta, que se refiere
a la técnica de composicion tradicional, que se desarrollada mediante dos frases opuestas. Es
decir, que el primer fragmento melddico o la formula ritmica poseen el sentido de pregunta,
seguida otra frase musical, que hace de respuesta. Este tratamiento musical se utilizaba en los
tonos ceremoniales, el cual consistia en la funcion de grito y seguido por el llanto como
respuesta (Gruszczynska, 1995: p. 28). Este recurso se puede ilustrar también en las actividades
cotidianas, en donde la actividad consiste de “cantar unos y responder otros lo mismo a modo de

arengas cuando siembran o llevan cargas” (Martinez 2006: p. 91).
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Figura 4. Elementos compositivos del tono andino (taqui)

El tono andino.

La musica indigena se comprende desde el tono andino, el cual se caracteriza por modelo
melodico-ritmico. Esta argumento se sostiene en las cronicas descritas por los historiadores,
quienes utilizaban el término de tono® para referirse, describir y definir el caricter de un
fenomeno, que les parecia comparable con el sistema medieval de “toni”, “modi” eclesiasticos
[...] cuyo término autoctono, del significado general parecido al “tono” espafol, (que) es la
palabra taki (Gruszczynska, 1995: p. 21).

De este modo, es importante conocer los elementos musicales que forman parte de la
composicion musical indigena. Para ello, el tono andino, se presta para el analisis de este estudio,
por ende nos permite comprender las caracteristicas de la musica indigena. El tono andino se
considera “como un modelo melodico ritmico que desempefia la funcién de un signo simbdlico

en la transmision social de la informacion” y, “abarca dos aspectos basicos de la categoria del

6 1q palabra tono tiene el sentido de tonada, cancion, aire, melodia y es parte de la historia musical de Espaiia lo que lte el aria
primitiva, o e su primer época, para Italia” (Fundacién Juan March, 1983: p. 32)
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tono, [...] el aspecto musical (el modelo melddico — ritmico) y el metamusical (significativo)”
(Gruszcezynska, 1995: p. 21-23).

En cuanto a la tonalidad, este elemento musical no se fundamenta a un sistema basado
por la funcion de sus intervalos y un centro tonal, sino que las sonoridades indigenas estuvieron
fundamentados con aspectos extra musicales. Es decir, que la musica andina relaciona los
elementos musicales (melodia/ritmo) con representaciones extra-musicales, tales como:
interpretaciones simbolicas, celebraciones sociales o impresiones emotivas. Tal es el caso, que se
puede ilustrar dicha afirmacion mediante la siguiente cita, que Pablo Guerrero (2012) describe
que “la musica indigena se movia en un tempo muy lento para alcanzar un tempo dramatico,
melancolico o amoroso; su melodia se desarrollaba dentro de esquemas pentafonicos: su historia
[...] trataba temas amorosos (emotivos)” (8). En particular, dichas caracteristicas de la musica
indigena seran comparadas con las caracteristicas de la musica programatica o descriptiva nacida
en el periodo del Romanticismo (Mostoles, 7). Al retomar lo expuesto, se determina que “el
criterio de la identificacion de los tonos andinos lo constituye la estructura melddico — ritmica

(en relacidon con los aspectos extra musicales) y no a la tonalidad” (Gruszczynska, 1995: p. 21-

23).
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Figura 5. Clasificacion del taqui por sus elementos musicales y significado

1.4 El Renacimiento y el Barroco espaiiol en la musica colonial hispanica

A partir del siglo XVI, el resultado de la conquista espafiola en el Nuevo Mundo se ve
reflejado en la fusiéon de dos mundos opuestos, confrontados entre si, basicamente, por sus
ideologias y costumbres sociales, que son los puntos de tensidon que marcaran estos hechos y las
caracteristicas que se determinan en el proceso de aculturacion. Este proceso de aculturacion,
Segiin Ximena Escudero Albornoz (2000), fue el remplazo de “la naturaleza viviente, medio y
fin de sus expresion, por la representacion de ideologias foraneas, mezclando la simbologia
mitica por la cristiana” y como consecuencia a ello se plantea dos interrogantes: ;Hay pérdida de
identidad? o ;Hay un fortalecimiento en una de las dos culturas?. Estas dos cuestiones se irdn
forjando en el desarrollo del analisis de los géneros musicales que se forjaron por el procesos de

la aculturacion.
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Desde finales del siglo XIV hasta el siglo XVI, la misa, (el salmo), el motete y la cancion,
fueron los principales géneros cultivados por la Europa Occidental y formaban parte de la
préctica polifonica, caracteristica del Renacimiento (Kuhn, 2003: p .70-71). Igualmente, “En las
précticas liturgicas hispanas del Medioevo al entorno musical de la Espana renacentista [...] se
conoce que el canto llano fue, sin duda, el centro y base compositiva de la musica religiosa y
renacentista, pero también un repertorio infravalorado en la literatura [...] del Renacimiento
centrada en las obras maestras de la polifonia vocal” (Manuel del Sol, 2013: p. 570-571).

Este distintivo del estilo Renacentista, caracteristico por la polifonia, se utilizd
principalmente en el desarrollo de muchos géneros, incluyendo el madrigal, que junto al resto de
géneros, se extendio casi en toda la Europa Occidental. En efecto, se logro la construccion de las
principales catedrales de Sevilla y Toledo, donde trabajaron varios musicos pertenecientes al
llamado Siglo de Oro de la Polifonia Renacentista Espafiola. Luego, con la conquista espafiola,
muchos de estos géneros musicales renacentistas formarian parte del repertorio de las colonias
hispanoamericanas (Samuel Claro, citado por Martha Lucia Barrriga Monroy, 2006: p. 8).

Por lo antes expuesto, esta corriente fue sostenida por la administracion la iglesia
cristiana, cuya responsabilidad estuvo a cargo de musicos intérpretes y musicos instructores,
quienes fueron los principales representantes del movimiento renacentista. A este argumento
Mario Godoy Aguirre (2016) y Enrique Martinez Miura (2004) sostienen que “la musica sacra
catolica domin6 por muchos siglos el ambito espiritual y cultural [...] fue la musica oficial, fue
la musica traida al continente americano por los misioneros europeos que participaron en el
proceso de evangelizacion de América Latina, (cuyo repertorio musical, a mas de los géneros
mencionados) el canto gregoriano o canto llano, el canto de 6rgano o musica figurada, fueron los

mejores soportes para consolidacion del proyecto misionero (23).
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Posteriormente, en el siglo XVIII, la musica barroca espafiola se caracteriz6 por el uso de
los tonos monddicos y polifonicos, “que se cantaban acompanados por instrumentos tales como
la guitarra, la vihuela, la arpa, la tiorba, el archilaud y el clave” (Fundacién Juan March, 1983: p.
32), cuyos géneros representativos son los villancicos, romanzas; que su fusion fueron
representativos del género espafiol; la chacona espafiolas e hispanoamericanas; que se
caracterizaba por ser picaresco y vulgar, (tema que trataremos mas adelante); la folia espafiola,
que se caracteriza por ser grave, seria y de origen coral; el canario, el principal de los bailes de
requerimiento y rechazo del siglo XVI; el pasacalle, en italiano passacaglia, es una composicion
con bajo obstinado, al estilo de la chacona con la que veces se ha confundido (Fundacion Juan
March, 1983: p. 30-36); la jacara, emparentado con el estilo de la chacona y folias serias. Segun
Miguel Querol, citado por la Fundacién Juan March (1983) sostiene que “todas las danzas y los
bailes de la época citados, presentan dos vertientes: una popular, callejera, ruidosa y picara
cuando no obscena, que era bailada por el pueblo; la otra, seria contenida y cortesana. Por lo
tanto, todas las danzas instrumentales con variaciones pertenecen a las fiestas cortesanas”
(Fundacién Juan March, 1983: p. 32-37), que a partir del siglo XVII, muchos géneros musicales
incluyendo, los minuetos, valses, marchas, polkas, pasacalles, contradanzas fueron enviados para
el deleite de los salones de la aristocracia criolla, mientras que la clase media y popular se
recogia en sus invenciones. En efecto, de esta manera Segundo Moreno citado por Juan Pablo
Muifioz (1936), sostiene que “desde el siglo XVII hasta nuestros dias casi no puede hablarse, por
tales motivos, sino de imitadores” (Mufioz, 1936: p 22).

Partiendo de lo expuesto, el barroco espafiol fue un movimiento artistico importante que
se desarrolld en la musica colonial hispanica, cuyos géneros musicales no fueron interpretados

unicamente para el centro de la atencion de las iglesias, sino que también fueron deleitados por
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los salones de la aristocracia criolla, cuyos géneros caracteristicos de la época fueron: minuetos,
valses, marchas, polkas, pasacalles, contradanzas, etc. Por otro lado, la clase media y popular se
también aprovecharon esta riqueza musical, especialmente para creacion de sus propias
invenciones y recreaciones de géneros musicales al estilo musical europeo, tales como: motetes,
misas, andantes, oberturas y suites (Mufos, 1938: p. 22-23).

El manifiesto expuesto fue importante para varios compositores de la época porque
apuntaron en la musica indigena como una alternativa para préactica compositiva. De esta
manera, la influencia de la musica espanola fue decisiva para forjar el estilo renacentista y
barroco sobre la musica indigena, segin afirma Segundo Luis Moreno citado por Juan Pablo
Muiioz (1936) sostiene que “en poco tiempo se establece un divorcio entre la musica autoctona,
abandonada a su propia rutina, y las exigencias de la vida criolla” (22).

En resumen, para comprender el rol de la musica espaola en la musica colonial hispana,
es necesario conocer los antecedentes de la musica espafiola, tales como: villancicos, romanzas,
chaconas, pasacalles, danzas, entre otros, que forma parte del repertorio popular; y, los minuetos,
valses, marchas, polkas entre otros, que formaron parte del repertorio de la aristocracia europea.
De tal manera, que dichos géneros son importantes en el estudio de la musica colonial americana
porque “parte de la historia de la musica de América colonial espaiola tiene una alta dosis de la
musica europea de los periodos renacentista, barroco, complementada por la musica indigena que
resistio a la conquista, la musica africana y la combinacion de las tres corrientes mencionadas”

(Godoy, 2007: p. 84).
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Renacimiento espafiol Barroco espariol
(1450-1600) (1600-1750)
/ \ / Géneros musicales: \
- Villancicos
Géneros musicales:
- Romanzas
- Canto llano
- Chaconas
- Motetes X .
_— ) === - Folia espafiola
- Misas
- Pasacalle
- Oberturas .
. - Canario
- Suites
- Jacaras
- Minuetos, valses, marchas, polkas, etc.
G J - P J

Figura 6. Renacimiento espafiol y Barroco espaiol

1. 5 Proceso del mestizaje musical: aculturacion y recombinacién cultural

A los inicios, los “Aztecas (siglo VII-XV), mayas (siglo [1I-XV), incas (siglo XIII-XVI) y
demas pueblos americanos creian precisamente |...] en la unidad del Cosmos (Martinez, 2004: p.
12), en donde estos pueblos “buscaban vivir en armonia con la tierra o la Pacha Mama”, y, que
mediante “ese contacto y busqueda se lograba producir las mas hermosas canciones, cantos a la
madre tierra, a sus frutos, animales, fiestas, arrullos infantiles, cantos de amor etc.” (Godoy,
2007: p. 37). Sin embargo, con la llegada de la corona espafiola, las raices tradicionales
indigenas, asi como sus costumbres y otras formas de expresiones, sufrieron cambios
importantes, puesto que la influencia de los espafioles en el Nuevo Mundo no influy6 tinicamente
en las expresiones musicales indigenas, sino en toda su cultura.

Los cronistas describen que la llegada de Espafia fue decisiva en la cultura indigena, esta

“se encargd de cambiar e incluso de eliminar todo tipo de expresion indigena, ya que sus
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intereses se ancld fundamentalmente en el dominio de posesion y la explotacion mediante
esclavitud indigena” (Guerrero, 2012). Sin embargo, su musica no se diluy6 del todo, sino que
persistio a la imposicion del régimen espaiiol.

En consecuencia, la imposicion cultural, politico, administrativo y religioso espafiol en la
cultura indigena fue significativo en el proceso de aculturacion. Es decir, que el proceso de
aculturacion se determina por la confrontacion y asimilacion de la cosmovision indigena frente a
la imposicion cultural occidental europea. En efecto, la confrontacion y la asimilacion de éstas
dos culturas determina el proceso de la recombinacion cultural, término que se refiere al uso
consiente de elementos de dos o mas culturas dentro de un mismo comportamiento personal
(Martin y Nuria Rodriguez, 2004: p. 328), el cual es un fendmeno importante para entender la

influencia de la musica espaiola sobre los fonos indigenas.

‘5” > v

Recombinacién

Aculturizaciéon ® ),
cultural
’& \ > / / \
ese <

Figura 7. Aculturizacion y Recombinacion cultural

A partir de lo mencionados, se sostiene que los tonos ¢ intervalos de los tonos indigenas o
fueron modificados intencionalmente con propdsitos de evangelizacion y difusion de la practica
musical europea (Gruszczynska, 1995: p. 23). Puesto que, la evangelizacion jugaria un papel
determinante en la coaccion de los tonos incas, que mas tarde esta resistencia es reflejada en la
musica andina. Un hecho importante en esta simbiosis se manifiesta en Mario Godoy Aguirre

(2007), quien sostiene que,
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La musica sacra catolica formd parte de esta conquista, que domino por
muchos siglos el ambito espiritual y cultural, fue la musica oficial, fue la
musica traida al continente americano por los misioneros europeos que
participaron en el proceso de evangelizacion de América Latina (84).
Los acontecimientos expuestos acerca de la musica europea y la musica indigena reflejan
claramente el mestizaje como resultado de la aculturacion y el proceso de recombinacion

cultural, los cuales emergen en el nacionalismo, que es el tema del siguiente capitulo.
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CAPITULO II

2. El nacionalismo en la musica ecuatoriana
2.1 Compositores y géneros de musica ecuatoriana

Ecuador es un pais que posee una riqueza musical diversa dentro su ubicacion geografica
(Costa, Sierra y Oriente) que forma parte de su patrimonio e identidad nacional. Y que en la
actualidad constituye un referente de estudio en programas de investigacion.

2.2 Breves antecedentes del nacionalismo en la musica ecuatoriana

La musica ecuatoriana puede ser definida desde varias perspectivas, sean éstas, desde la
opinioén del compositor, del intérprete o del publico en si. Sin embargo, si consideramos el
estudio hasta ahora expuesto, deduciremos que la musica ecuatoriana es una parte del proceso
adoptado por la a culturizacion, seguido por la recombinacion social, e interpretado desde el
sincretismo generado como resultado del fendomeno social. Al respecto, la subjetividad de la
musica es la principal generadora del imaginario social e individual. Es por ello que, la musica
ecuatoriana debe comprenderse desde su antecedentes, lo que implica conocer las caracteristicas
que lo conforman.

De todos modos, si una sociedad, cuya herencia es la interculturalidad, no esta absuelta
de preguntarse ;Qué es y cuales son las caracteristicas que determinan la musica ecuatoriana?
(La musica ecuatoriana es parte de la identidad colectiva o0 meramente individual?

Frente al escenario expuesto, la musica ecuatoriana se forja desde la interculturalidad, tal
como manifiesta Juan Pablo Mufioz Sanz (1938), quien sefala que la musica ecuatoriana,
“nuestra musica mas o menos popular [...] no es la del indio, ni la del negro y, asi, ni la del

criollo: es una formidable confusion cosmopolita” (33). Por otro lado, Mario Godoy Aguirre
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(2007) sostiene que, el territorio ecuatoriano “al ser un pais pluricultural, no (se puede) [...]
hablar de la musica del Ecuador, sino de las musicas del Ecuador, ademas estas musicas [...] no
son estaticas, son dinamicas, (las cuales) estdn en constante innovacion” (37). De la misma
manera, el autor sostiene, que la musica ecuatoriana “es un lenguaje expresivo, articulado por un
sistema de signos sonoros, portadores de un mensaje polisémico” (Godoy, 2007: p. 11). Es decir,
que “cada signo esta en capacidad de generar un significado que opera como nuevo signo y, a su
vez generara otros ad infinitum, constituyendo, de esta manera, una cadena de representaciones
referida a un objeto musical (Vinasco, 2011: p. 13). También se considera que,
Las musicas ecuatorianas actuales, tradicionales o no, son el producto de
relaciones interculturales cuyo principal escenario social es la gran ciudad. Son
identidades multiples cuyos gestores han cambiado sus patrones originales con
manifestaciones prodigas en elementos culturales entrelazados que construyen
nuevos sistemas de valores. ( Mullo, 2009: p. 15)

Partiendo de los supuestos anteriores, el encuentro socio-cultural o la recombinacion
cultural ha jugado un papel importante en la evolucion de la musica ecuatoriana (Historia de la
musica). Sobre aquello, Enrique Martinez explica, que antes de la colonia, los cronistas de
aquella época describen, que “los argumentos de las composiciones indigenas eran variados”
(Martinez, 2004: p. 148), los cuales estaban conformados de tonos incas. Esto indica, que la
musica inca no se degradod significativamente durante la conquista, sino mas bien, se enriquecio
con otros elementos musicales traidos de Europa. Este argumento indica que la musica
latinoamericana, en particular, la muisica ecuatoriana es el producto de la confrontacion de tres

etnias durante el proceso de colonizacion; la hispana, con la llegada de los espafioles; la africana
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con la traida de esclavos negros; y, la indigena, quienes formaron parte de este mestizaje cultural
(Rocca).

En resumen, la musica ecuatoriana lleva consigo la semilla de diversas expresiones
culturales, de las cuales la musica indigena (sierra y costa ecuatoriana) es la portadora de la
semilla de los tonos andinos, asi como la musica afro-ecuatoriana que conserva su ritmo y las
formas musicales, que posteriormente sera tratada desde una perspectiva musical académica
tradicional europea (mulataje), asi como los géneros hispanos que fertilizard el mestizaje. Es
decir, que todas estas formas musicales se contemplan desde el canon musical’ como parte del
proceso de recombinacion cultural, cuyas caracteristicas intrinsecas estan relacionados en el

nacionalismo musical ecuatoriano.

7 El canon en la critica musical se refiere al repertorio standard del arte del arte occidental (Rose Subotnik citado por Omar Corrado, p. 3)
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Figura 8. Proceso de aculturizacion y recombinacion cultural

2.3 El nacionalismo en la musica ecuatoriana

El Nacionalismo Musical tiene su origen en el Romanticismo. Segin Mario Godoy
Aguirre (2014) senala que “en la segunda mitad del siglo XIX, en Europa, surgi6 una corriente
llamada ‘“Nacionalismo”, los compositores académicos para sus creaciones recurrieron a la
musica folclorica, asi pretendieron crear identidad nacional”. En otras palabras, que “el
nacionalismo surge en consecuencia natural de rechazo a la dominacidon europea y como una
reaccion contra el intento de las autoridades metropolitanas de suprimir las expresiones del

nativismo” (David P. Apple by citado por Mario Godoy Aguirre, 2014). Sin embargo,
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Esta idea politica mantiene otra serie de componentes que va hacer suyo esta
este estilo musical; tales son el culto al folclorismo o al retorno a la
naturaleza, corrientes de opinion que aparecen previamente al nacionalismo
como tal, y adquieren plena vigencia en este momento. Ya Rousseau,
ilustrado francés, preconizaba al retorno a la naturaleza por entender que el
hombre en la civilizacion tendia a la perversion. Los mismos romanticos
asumian esta creencia y de ahi su pasion por lo exético. (Kerchak)

En cuanto al nacionalismo en la musica ecuatoriana, tiene su lecho en el pensamiento
nacionalista europeo, que se establecid en la segunda mitad del siglo XIX, y, de medio para
exponer un sentimiento de pertenencia e identidad a través de obras y composiciones de musicos,
poetas, escritores, artisticas plasticos, etc. De tal manera, que dicho sentimiento cobra
importancia luego de las revoluciones desatadas en Europa con Napoleon, los paises bajos, y
América con los acontecimientos revolucionarios liderado por Bolivar, que dichos sucesos,
también sirvieron de inspiracion tanto para escritores, poetas y musicos, quienes se veian
reflejados e identificados a través de una considerable cantidad de versos y canciones.

Las composiciones musicales europeas, fueron creadas en funcion a los acontecimientos
historicos revolucionarios, los cuales sirvieron de motor para resaltar el sentimiento de
pertenencia y libertad, y, por medio de sus bailes y canciones, demostraron las caracteristicas
socio-culturales defendida de una sociedad independizada. Para ilustrar, luego de la muerte de
Bolivar se compuso La Libertadora, que es una contradanza compuesta expresamente para la
ocasion y que le fue dedicada a Bolivar, que junto a otros géneros musicales fueron emblemadas
por las familias de clase noble de la época, cuyos géneros se distinguen por contradanzas, valses,

marchas e himnos al estilo europeo. De modo, que sirvieron para mimetizar el sentimiento a
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través de la independencia, y, reglamentar en la constitucion de la nacion (Andrago, 2011, p.
112-113).

Entre las composiciones (musica marcial) mas relevantes dentro de la musica hispana
criolla, se cita Las Emigradas, La Vencedora, La Libertadora antes mencionada, La Marsellesa,
La Bayamesa y La Borinquena, etc. De la misma manera, “ocurrié en Ecuador con la Cancion al
9 de Octubre, una marcha patridtica que fue compuesta para celebrar la independencia de
Guayaquil en 1820 y, a partir del siglo XX fue declarada himno de la ciudad de Guayaquil y del
Canton Guayaquil, manteniendo la misma letra y con arreglos musicales de Ana Villamil Ycaza
(Guerrero, 2005: p. 373). De esta manera, dichas melodias [...] inmortalizaron el momento
histoérico y, sobre todo, se proyectaron hacia el futuro para dar forma a la identidad nacional
(Andrago, 2011, p. 113)

A partir de lo mencionado (siglo XIX), se presta mayor interés por forjar una musica
ecuatoriana con rasgos estilisticos europeos, cuyos compositores iniciados como directores y
compositores de bandas militares, los cuales se destacaron en el &mbito de la musica popular y la
musica marcial (Nuiez, 2004). De esta manera, compositores ecuatorianos de la primera
generacion de musicos nacionalistas ecuatorianos, como son: Francisco Salgado y Segundo Luis
Moreno, que paralelo a otros compositores europeos trataron de reivindicar el nacionalismo en
sus obras mediante el uso de melodias y ritmos folcloricos y el uso de elementos estéticos
musicales heredados de sus antecesores, quienes fueron considerados los mayores exponentes del
Romanticismo: R. Wagner, F. Mendelssohn, J. Brahms, F. Chopin y R. Schumann.

Para acotar, R. Wagner es considerado el padre de la escuela musical alemana y uno de
los pilares fundamentales del nacionalismo aleman (Linares, 2015: p. 8). y antecesor del grupo

de los cinco, cuyos miembros fueron: Balakirev, Cui, Borodin, Rimski-Korsakov y Musorgsky,
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quienes marcarian un lugar importante en la historia de la musica nacionalista. De esta manera,
se puede entender al nacionalismo ecuatoriano como la asociacion del géneros musicales
vernaculos tratadas con  diversas vertientes estilisticas y compositivas tradicionales vy
contemporaneas.

Por lo tanto, “el nacionalismo, [...] (busca) establecer principios de identidad para
nuestros pueblos, vestidos de tonalidad, de cromatismo, de impresionismo (afines a las estéticas
del romanticismo), de politonalismo, de neomodalismo y ain de atonalismo, (es decir) de
“modernidad” en la mas amplia aceptacion de la palabra”, Aurelio Tello citado para Mario
Godoy Aguirre (2014). Ademas, “los nacionalistas ecuatorianos usaban la designacion de
musica estilizada para sus obras basadas en motivos populares o indigenas, dentro de modelos
técnicos europeos; el compositor Gerardo Guevara (1930-) proponia que se la llamara musica
elaborada” (Guerrero, 2005; p. 31).

Para ilustrar algunas de las generalizaciones anteriores, el siguiente cuadro hace
referencia de los compositores importantes de las escuela nacionalista europea y

latinoamericana:

Paises Compositores nacionalistas Clasificacion estilistica

La misica nacionalista
en los paises Influencia de tradicién germana y francesa
Escandinavos (segunda

mitad del siglo XIX)

Noruega Edvard Grieg y Peer Gynt. F. Mendelssohn, R. Wagner, F. Chopin; J.
Brahms, F Chopin y R. Schumann

Finlandia Jean Sibelius J. Brahms

Dinamarca y Suecia Niels Gade y C. Nielsen R. Schumann y Mendelssohn

La musica nacionalista Influencia de tradicion germana y hingara

en el centro de Europa
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(Inicios del siglo XIX)

Checoslovaquia

Smetana y Antonin Dvorak

J. Brahms

Hungria

Bela Bartok y Zoltan Kodaly

F. Liszt y J. Brahms

La musica nacionalista
en Europa del Este
(segunda mitad del siglo

XVIII)

Influencia de tradicién germana

Rusia

Mediados del siglo XIX

Grupo de los cinco (Siglo XX)

S. Prokofiev, Khatchaturian, Igor
Stravinsky y D. Shustakovich

R. Wagner y musica folclérica del Caucaso y

Crimea

La musica nacionalista
en Espaifia (Finales del

siglo XIX)

Influencia de tradicion Polaca-francesa,
Austro-hungaro; y, la influencia
posromantica alemana el impresionismo

francés

Espaia

Etapa primera: Isaac Albéniz y

Enrique Granados

F. Chopin y F. Liszt

Etapa segunda: Manuel de Falla y

Joaquin Turina.

M. Ravel y C. Debussy; M. Ravel, 1.

Stravinsky y el grupo de los cinco

La mausica nacionalista
en América Latina

(Inicios del siglo XIX)

Influencia de la tradicion Polaca-francesa,
Austro-hungaro; y, la influencia
posromantica alemana, impresionismo

francés e hispana latinoamericana

Chile Pedro Allende Saron, Julio R. Schumann, C. Debussy, Manuel de Falla y
Numhauser F. Chopin

Brasil Heitor Villa-lobos J. S. Bach, Folclor carioca

Venezuela José Peiiin, José Antonio Lamas, Musica popular tradicional y folclor
Juan Bautista Plaza, Vicente Emilio | Venezolano, musica tradicional hispana
Sojo y José Antonio Calcafio

Argentina Angel Villoldo, Rosendo Tango: fusion de las tradiciones cubanas,

Mendizabal, Ernesto Ponzio y

Carlos Gardel

europea-francesa, hispanas, indigenas,

africanas, italianas y de la cultura gauchesca.
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Ecuador Compositores ecuatorianos Influencia de tradicién italiana, alemana,
rusa, francesa y rumana
Juan Agustin Guerrero
Precursores: Escuela italiana y francesa

(aprox. 1840 -)

Domenico Brescia (italiano)

Primera Generacion:

(aprox. 1870 - 1890)

Segundo Luis Moreno
Francisco Salgado
Sixto Maria Duran Céardenas

Pedro Traversari

Escuela italiana

Nicolas Abelardo Guerra
Salvador Bustamante

Casimiro Arellano.

Otras escuelas

Segunda Generacion:

(aprox. 1890 — 1920)

José Ignacio Canelos Morales

Luis Humberto Salgado

Escuela alemana: expresionismo, serialismo y
dodecafonismo (musica europea y musica

indigena-hispana)

Luis Humberto Salgado

Escuela rusa

Belisario Pefna Ponce

Escuela italiana

Ricardo Becerra, Angel Honorio
Jiménez, Inés Jijon, Néstor Cueva,
Clodoveo Gonzalez, Gustavo
Salgado, José Ignacio Canelos, Juan

Pablo Mufioz Sanz, Alberto Moreno

Otras escuelas

Tercera Generacion:

(aprox. 1920 - 1950)

Corsino Duran, Luis Mata Mera,
Edgar Palacios, Angel Honorio
Jiménez, Néstor Cueva Negrete,

Ricardo Becerra, Victor Carrera,

Otras escuelas

Cuarta Generacion

(aprox. 1950 -

Gerardo Guevara Viteri
Milton Estévez

Arturo Rodas

Escuela francesa

Mesias Maiguashca

Escuela alemana

Blanca Layana

Escuela rusa

Julio Bueno

Escuela rumana.
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Carlos Bonilla Chavez, Terry

Pazmino, Claudio Aizaga, Jacinto
Freire Camacho, Patricio Mantilla Otras escuelas
Ortega, Diego Luzuriaga, Alvaro
Manzano, Enrique Espin, Carlos

Coba Andrade.

Figura 9. Nacionalismo musical en los paises europeos y americanos

(datos obtenidos de Héctor Linares Gonzalez (2015), Pablo Guerrero (2015) y Julio Bueno (1997)

Estilos de musica europea.

El estilo musical de los géneros de tradicion europea se “manifiesta en el uso que los
artistas (condicionados por los factores geograficos, politicos, sociales y religiosos del entorno en
que les toca vivir), hacen de la armonia, textura, melodia, ritmo, etc., € implica el dominio de una
técnica, una concepcion de la forma, un ideal de belleza” (Aizenberg y Restiffo Marisa, 2015 p.
25), cuyas caracteristicas musicales se reflejan en las particularidades estilisticas de cada
periodo: Renacimiento, Barroco, Clasico, Romantico, entre otros periodos,. de los cuales
influyen directamente o indirectamente en la practica compositiva tradicional o moderna.

En el siguiente cuadro se expone las caracteristicas musicales asi como los principales

representantes o compositores de los estilos de cada periodo musical europeo:

ESTILOS MUSICALES DE TRADICION EUROPEA

Elementos musicales Caracteristicas de los elementos musicales
MUSICA GRIEGA
(s.VA.C)
Formato - Vocal sin acompafiamiento.
Sistema - Modos griegos.

- Escalas en base de tetracordios.
Melodia - Cromatica.
- Enarmonica.

- Diaténica.
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Ritmo - Ritmo uniforme en base del pie métrico’.
- Métrica ternaria.
Armonia - En funcion de intervalos cadenciales.
Textura - Mono-fénica.
Técnica compositiva - Isorritmias.
- Repeticion.
- Mistica.
Funcion - Metafisica.
- Simbolismo.
Referentes “Seikilos de Tralles; Stasimon”.
EDAD MEDIA
(1300-)
Formato - Vocal (litargica) y musica instrumental improvisada.
Sistema - Modos eclesiasticos (Modal).
Melodia - Uso de neumas’.
- Figurado: figuras simples y compuestas.
Ritmo - Ritmo de verso libre.
- Métrica ternaria.
Armonia - Modos auténticos.
- Modos plagales (finalis).
Textura - Monofo6nica.
- Isorritmos.
- Isomelismas.
- Imitacion.

Técnica compositiva

- Estructuras simples'® y regulares.
- Saltos cortos de intervalos.

- Linea melddica ondulada.

- Organum .

- Melismas.

Funcion

- Musica religiosa (Catos gregorianos).

- Musica profana (trovadores, juglares.) .

8 pie métrico: repeticion de un determinado patron de silabas de duracion larga o breve utilizado en cada género: yambo, troqueo, dactilo, etc.,
(Aizenberg y Restiffo, 2015: p. 31).

9 Neumas: pequeiios signos ascendentes y descendentes que se escriben sobre las palabras del canto llano

10 Estructuras simples: Estructuras de la misa (Introito, Kyere, Gloria, Plegaria, Epistola, Gradual, Aleluya, Evangelio, Credo, Ofertorio, etc.,
(Aizenberg y Restiffo, 2015: p. 47).
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- Teocentrismo.
- Simbolismo.
Forma musical - Formas simples —Musica religiosas: Organum Duplum, conductus, Canto 1lano,
(estructura) Discanto (Cantos Gregorianos).
Compositores - Escuela de Notre Dame (s. XIII): Leonin, Perotin.
- Ars Nova (s. XIV): Vitry, Machaut.
RENACIMIENTO
(1450-1600)
Formato - Vocal (acapella), instrumental o canto solista acompaifiado (Air).

- Mixto (instrumental y vocal)

Sistema - Tonal/ modal.

- Consonancia y disonancia.
Melodia - Lineas meloddicas en funcion al texto.

- Uso de cromatismos.

Ritmo - Pie métrico simples.

- Métrica binaria.

Armonia - Acordes de triadas.

- Armonia modal, concepcion horizontal.

- Homogénea.
Textura - Monofonia.
- Homofonia.

- Polifonia imitativa (tres y a cuatro voces).

- Cantus firmus.

- Isorritmos.

- Isomelismas.

- Imitacion continua y sintactica.

Técnica compositiva - Cantus firmus.

- Ornamentaciones.

- Contrapunto.

- Colla partes (instrumentos que duplicaban la voz).
- Repeticion de secciones.

- Relleno arménico y ritmico.

- La musica prevalece sobre el texto (uso de la imprenta)
Funcion - Reflejo de la perfeccion divina, equilibrio, deleite.

- Religiosa/profana.
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- Conciencia estructural y sonora (humanismo).

Forma musical

(Estructura)

- Formas religiosas : misas, motetes
- Formas vocales seculares: chanson borgofiona, madrigal e himnos.

- Formas instrumentales

Compositores

- Dufay, Ockeghem, Josquin, Palestrina...

BARROCO
(1600 — 1750)

Formato

- Vocal (6pera).
- Instrumental.

- Mixto: Instrumental/vocal.

Sistema

- Tonalidad mayor y menor (concepcion vertical).

- Temperamento igual (afinacion).

Melodia

- Uso de la disonancia (expresividad).
- Saltos intervalicos.
- Cromatismos.

- Intensifica el impacto de las palabras (texto prevalece sobre la musica).

Ritmo

- Ritmo basado en acentos reculares.

- Pulsaciones constantes (ritmo uniforme - expansion continua).

Armonia

- Acordes funcionales, cadencias (Tonica-dominante).

- Armonias cromaticas.

Textura

- Monodia — bajo continuo (Barroco temprano).
- Homofonia/ melodia con acompafiamiento (Barroco medio — C. Monteverdi).
- Polifonica (Barroco tardio — J. S. Bach).

- Textura polarizada (bajo continuo)

Técnica compositiva

- Armonia — contrapunto (unidad en la diversidad).

- Bajo continuo o cifrado.

- Dindmica (luz y sombra — dindmicas en terraza).

- Stilo Concertato (contrastes y combinaciones de diferentes instrumentos).
- Improvisacion.

- Imitacion polifénica (canon y fuga)

Funcion

- Dominio de la técnica.

- Musica en funcion a los afectos, movimiento de los afectos (Expresivo).
- Musico virtuoso (instrumental y vocal).

- Interés en los aspectos socioculturales fronterizos (exotismo).

- Surgimiento del teatro publico.
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- Opera seria, cantata, cancion, corales, ballets, madrigal solistico, airosos,
canzonetas, ritornelli, sinfonias instrumentales, stilo antico y villancicos"! (Formas
simples y compuestas).
- Trio - sonata
- Fugas, Conciertos, Arias
- Formas binaria y ternaria.
Forma musical - Concierto sacro.
(estructura) - Concierto instrumental.
- Musica religiosa (visperas, misas, magnificats, motetes y salmos)
Barroco tardio:
- Concierto para solista y orquesta.
- Concierto grosso.
- Suites (Allemanda - alemana, sarabanda - espafiola, giga - inglesa, courante-

francesa, gavota, bourrée y el minuet (danzas populares).

Compositores - Monteverdi, Purcel, Vivaldi, Rameau, Handel, Bach...

CLASICISMO
(1750 — 1820)

- Vocal (virtuoso).
Formato - Instrumental (virtuoso).

- Mixto (instrumental/vocal)

Sistema Tonalidad mayor y menor. Modulaciones cercanas.

- Escalas mayores y menores (sub-escalas: armonica y melodica)
Melodia - Melodias liricas y elegantes (cantabile).
- Melodias por grado conjunto, saltos cortos (arpegios).

- Cromatismos (expresivo y estructural).

- Tiempo estable.

- Metros basicos: 2/4, 3/4, 4/4, o 6/8.

Ritmo - El ritmo funciona junto con la melodia y la armonia para clarificar la estructura
simétrica de frases y cadencias.

- Vitalidad ritmica.

Armonia - Cadencias definidas (antecedente y consecuente)

- Armonia vertical

Textura - Melodia con acompafiamiento.

11 Stilo antico y villancico: formas de musica utilizadas en el Barroco Americano (Stilo antico - musica con texto en latin; villancico — musica
con texto en lengua vernacula)
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- Variabilidad de texturas dentro de un mismo movimiento.

Técnica compositiva

- Repeticiones y secuencias.

- Simetria de las frases y cadencias (equilibrio).
- Dindmicas contratantes y equilibradas.

- Pausas dramaticas, trémolos, pizzicatos, etc.

- Cambio de color instrumental en cada seccion.

Funcion

- Razon sobre toda las cosas.

- Musica eclesiastica.

- Musica de uso civil.

- Musica para entretenimiento.

- Claridad y objetividad; Unidad y variedad.
- Estética de la realizacion de lo bello.

- Musica pura.

Forma musical

(estructura)

- Frases simétricas de cuatro compases.
- Formas simples y complejas.
- Sonata (referente al formato), instrumental para uno o dos instrumentos.

- Ciclo sonata (referente a la estructura).

- Forma sonata (Forma compleja: contraste entre areas tonales de grandes secciones:

exposicion, desarrollo y reexposicion).
- Menuet, rondd sonata, orquesta clasica (orquesta sinfonica).
- Orquesta de camara (cuarteto de cuerdas).

- Opera clasica y Buffa.

Compositores

- F.J Haydn, W. A. Mozart, L. V. Beethoven (transicion cldsica — romantico),

Schubert.

ROMANTICO
(1820 — 1900)

Formato

- Musica instrumental y vocal (virtuosismo)

Sistema

- Sistema tonal de estilo clasico.

Melodia

- La melodia como esencia de la musica.

- Melodias cantébiles (lirico).

- Melodias estructuralmente distorsionada (alteracion en las melodias simétricas
clasicas)

- Uso de notas extrafias.

Ritmo

- Ritmo flexible.

- Cambios de tempo, métrica.
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- Combinacion de ritmos diferentes (5/4, 7/8) y de sincopa.

Armonia

- Armonia tonal de estilo clasico con rasgos cromaticos y disonantes (tension en
pasajes importantes).

- Desintegracion de la forma y la armonia.

- El uso de la cadencia rota.

- Armonia extrafia.

- Acorde alterados y cromatizaciones (movimientos semitonales continuados)

- Armonia cromatica (Wagner).

- Acordes quebrados (Chopin)

Textura

- Textura gruesa y opacada.

- Polifénica, melodia con acompafnamiento.

Técnica compositiva

- Rango de dinamica amplia.
- Agogica: impulsivo (violentos contrastes de pianisimo fortisimo)

- Técnica orquestal (arte de la orquestacion).

- Variedad de términos expresivos (dolce, cantabile, dolente, con amore, gioioso.

- Crecimiento del sentimiento nacionalista del siglo.

- Inspiracion en el folklore y en la naturaleza de sus paises nativos.

- Inclusién de canciones y danzas populares al repertorio compositivo.
- Improvisacion.

- Escritura cromatica, predomina la tonalidad menor.

- Uso frecuente de las modulaciones.

- Contrapunto de artificios imitativos.

- Cambios continuos de color.

- Composiciones publico ideal (posteridad)

Funcion

- Artista insociable, bohemio.

- Intima relacion con los sonidos — suefios/pasiones (caracter subjetivo, misterio,
extraflo, inconsciente, sobrenatural).

- Estética de lo sublime — oscuridad, ambigiiedad, subjetividad.

- Vida interior del artista (humana).

- Miusica ligera para consumo y entretenimiento de la burguesia (s. XVIII).

- Musica para el pueblo (s. XIX).

- Uso de la imprenta en a difusion de partituras.

- Separacion entre los papeles de compositor e interprete.

- Surgimiento del director de orquesta.

- Miusica programatica, musica incidental.

Nelson Dario Ortega Cedillo

50



Mi@'ﬂ‘%

=
UNVERSIOND OE CUENT

Universidad de Cuenca

- Concepcion de la musica horizontal y vertical.

- Oscuridad, ambigiiedad y subjetividad.

- Drama musical, verismo (realismo).

- Revolucion, originalidad (sin ruptura) — Libertad, pasion.

- Estilos nacionales, mensaje universal.

- Florecimiento de lenguajes musicales nacionalistas (hungaro, polaco, ruso, bohemio,

escandinavo).

Forma musical

(estructura)

- Formas simples: piezas de salon, danzas, canciones, lied.

- Poema sinfoénico o la sinfonia coral.

- Sinfonias, conciertos u otros géneros con tendencias populares.
- Piezas para piano (preludio, intermezzo, nocturno, impromptu).
- Obertura de concierto.

- Formas complejas: suite.

- Sinfonia programatica.

- Idem, poema tonal, lied, miniaturas para piano.

Compositores

Beethoven, Schubert, Chopin, Berlioz, R. Wagner, Brahms, Clara Schuman, Robert
Schuman, F. Mendelssohn, Tchaikovsky...

NACIONALISMO EUROPEO
(s. XIX)

Formato

- Vocal (lirico), instrumental y mixto

Sistema

- Tonos y rasgos modales de las canciones populares.
- Hegemonia del sistema tonal bimodal'?.
- Modalismo.

- Sistema cuartal.

Melodia

- Bel canto””.

- Escalas pentatonicas y anhemitonicas'*

- Escalas sintéticas, escalas héxatonicas (escalas de tonos enteros- Influencia
Debussiana).

- Arpegios combinadas con escalas pentafonicas y escalas diatonicas tratadas.
- Escala octatonica.

- Escala cromatica y escala de tonos enteros.

- Desarrollo melédico en octavas y en unisono.

12 Bimodal: yace en la simultaneidad de los modos, mayor y menor, en triadas que tiene la misma raiz (Ubieta, 1998).

13 Bel canto: estilo caracterizado por floridas lineas melddicas cantadas por voces de gran agilidad (Aizenberg, Marisa Restiffo, 2015: p. 153).

14 Escala anhemiténica: escala separada por tonos enteros e intervalos de una tercer dentro de una misma octava (Silva, 2015: p. 46)
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Ritmo

- Uso de ritmos propios de cada region.

- Ritmos hispanos (tradicion espafiola y andaluza).
- Métrica alternada (ritmos exoticos).

- Contraste en los impulsos ritmicos.

- Flexibilidad ritmica.

- Pedales, ostinatos ritmicos y melddicos.

Armonia

- Caracteristicas armonicas propias de las culturas nacionales.
- Modulaciones constantes.

- Armonia quartal.

- Acordes en funcion al colorismo que al armoénico (Debussy).

- Acordes con una atmoésfera impresionista (Chopin)

Textura

- Polif6nica, canon,
- Polimetrias, polirritmias,

- Isorritmias.

Técnica compositiva

- leitmotifs ",

- Uso de pedales y ostinatos ritmicos y melodicos.

- Vertiente popular: Modos tetrafonos, modos heptafonos tradicionales, pentafonias,
inflexiones modales, modalidad sintética y uso de dominantes.

- Vertiente occidental europeo: Cromatismo polimodal, escala cromatica, escala de
tonos enteros, construcciones de acordes por terceras menores y otros intervalos de
menor proporcion, sistema cuartal, escala octatonica y simétrica (Estilo Bartokiano).
- Balance ritmico.

- Tension y distension.

Funcion

- Expresiones inmediatas del sentimiento humano.

- Identidad nacional (concepto de libertad).

- Descripcidn de tiempos remotos.

- Enfasis de los elementos puramente musicales; los estados emocionales; y, la
exploracion de los factores psicologicos de los personajes (Estilo de la 6pera).

- Vinculacion directa con un sentimiento de pertenencia a un determinado conjunto de
social, politico y cultural.

- Argumentaciones sobre sus historias y leyendas tradicionales.

- Fusion entre pintoresquismo y lirismo romantico.

- Neoclasicismo (influencia clésica).

15 [ citmotifs: motivos conductores, los cuales tiene un significado especifico, que es la representacion sonora de un personaje, una situacion,

una emocion, un objeto o una idea de la trama argumental (Aizenberg, Marisa Restiffo, 2015: p. 155).

Nelson Dario Ortega Cedillo

52



Mi@'ﬂ‘%

=
UNVERSIOND OE CUENT

Universidad de Cuenca

Forma musical

(estructura)

- Formas simples y compuestas.

- Mazurcas, danzas eslavas, rapsodias, Operas, ballets, poemas sinfonicos, operettas.

- Canciones y danzas populares.

- Formas simétricas.

Compositores

- F. Chopin, Liszt, Sibelius (Finlandia), Elgar (Inglaterra) y Juaquin Turina (Espafia).

- Balakirev, Cui, Borodin, Mussorgsky y Rimsky Korsakov (Escuela Rusa.)
- Dvorak y Smetana (Escuela Checa).

- M. Ravel. C. Debussy

NACIONALISMO AMERICANO
(Mediados del siglo XIX-XX)

Forma

- vocal, instrumental, mixto, electro-acustico, digital.

Sistema

- Superposicion de modos: mayor y menor.
- Bimodalidad.
- Atonalismo, dodecafonismo y el serialismo (Universalismo)

- Microtonalismo.

Melodia

- Escalas seudolidia menor con giros pentafonicos.

- Bitematismo (con una coda y un final instrumental).

- melismas, silabicas.

- Frases melddicas descendentes y atonas.

- Melodia folklérica vestido con un ropaje armoénico europeo.

- Escala menor melddico europeo.

- Cromatismos.

- Escala heptatonica (mayor y menor diaténica), pentatonica (anhemitonica)
- Frases meloddicas cromatizadas.

- Bajo ondulado en arpegios.

- Tritonfa.'®

Ritmo

- Ritmos sesquialteros verticales.

- Ritmos simple y complejos (binarios y ternarios).

- Sincopas.

- Variaciones ritmicas dentro de un mismo metro (polirritmias)

- Ostinato ritmico-melddico (caracteristicas afroamericano: Cuba y Brasil).

Armonia

- Cadencias tonales europeas (conclusivas y suspensivas).

- Armonia secundal, tertian, cuartal, quintal, mixturas.

16 Tritonia: basado tnicamente en el fendmeno natural de la tritonia (escala de tres sonidos) (Vega, 1976: p. 16).
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Textura

- melodia con acompafamiento.
- Homofonia- polifonica.

- Polifonia vocal.

Técnicas compositivas

- Composiciones que conservan todo los elementos de la cancion popular folklorica
(melodia, forma, plan tonal y ritmo) enriquecido tan solo el aspecto armonico.

- Composiciones que conservan dos o tres elementos de una especie folklorica y el
resto elaborado libremente por el musico, en las cuales suelen alternar metros y llevar
un acompafiamiento mas refinado y rebuscado.

- Composiciones que reunen cadencias, vocalizaciones, disefios ritmicos-melddicos de
distintas especies, elaboradas libremente por el compositor (Artez, 1993: p. 41).

- Cromatismos, atonalismo, dodecafonismo, serialismo, aleatoriedad, musica
electronica, etc.

- Repeticion continua y casi invariable de un unico disefio ritmico-melddico, sobre el
cual se van estructurando las distintas secciones de la pieza musical (Aretz, 1993: p.
49).

- Canto popular con el serialismo o la musica electroacustica.

- Tendencias posteriores: el atonalismo, el neoclasicismo, el romanticismo y el
eclectisismo o nacionalismo (las que frecuentemente se combinan entre si,

simultaneamente, en la obra de un mismo compositor) (Aretz, 1993: p. 58).

Funcion

- Tematica influenciadas de la 6pera, ballet o poema sinfonico en funcion a leyendas
indigenas o de las altas culturas aborigenes de América (temas incaicos, aztecas,
tupimambades, auracanos u otros grupos autéctonos americanos).

- Sonotipos y mitos indigenas.

- Revolucion tematica.

- La musica en funcion a la bisqueda de la renovacion, la busqueda y la

experimentacion (Aretz, 1993: p. 43)

Forma musical

- Monotematica.
- Formas simples y complejas.
- Suites, sinfonias, fantasias, poemas sinfonicos.

- Danzas, Choros, Valses, ctc.

Compositores

- Alberto Ginasterra, H. Villalobos, Leo Brouwer, Carlos Chavez, Camargo Guarnieri,
Amadeo Roldan, Ardevol, Caturla, Alberto Villalpando, Domingo Santacruz, Roque
Cordero, Julian Carrillo, Francisco Zumaque, Héctor Quintanar, Gerardo Guevara,

Mesias Maiguashca, Luis Humberto Salgado entre otros.
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NACIONALISMO ECUATORIANO
(s. XIX y XX)

Influencia

- Romanticismo: Beethoven, Wagner, Mendelssohn, Brahms, Chopin, Rimsky
Korsakof, Puccini y Schumann, entre otros.

- Neo-clasicismo: C. Debussy (impresionismo), Rabel (impresionismo/ expresionismo)
- Neo-clasicismo formalista: I. Stravinsky, Paul Hindemith (serialismo)

- Neo-romanticismo: A. Schoemberg (Expresionismo/ dodecafonia), Bela Bartok
(impresionismo/expresionismo/nacionalismo), A. Webern (atonalismo/ puntillismo/

expresionismo).

Formato

Vocal, orquestal instrumental, mixto, electro acustica.

Sistema

- Modalismo, bitonalismo, bimodalismo, politonalismo, neomodalismo, atonalismo,

microtonos.

Melodia

- Escala musical de cinco sonidos.
- Pentafonia menor, tetrafonia, escala melddica menor, cromatica y octatonicas.

- Relaciones intervalicas de cuartas y quintas.

Ritmo

- Ritmo: compas binario simple (2/4); compas binario compuesto (6/8); compas
ternario simple (3/4).
- Cambio de métrica: polimetria

- Pedales, ostinatos melddicos y ritmicos.

Armonia

- Acordes tertian, quartal, quintal (quintas superpuestas)

- Clusters, exacordios, mixturas.

Textura

- Homofonia, polifonia imitativa, melodia acompafiada.

- Monorritmia, polirritmia, homorritmia.

Técnicas compositivas

- Repeticion, imitacion, secuencias.

- Repeticion continua y casi invariable de un tnico disefio ritmico-melddico.

Funcion

- Tematica influenciadas de la opera, ballet o poema sinfonico en funcién a leyendas

indigenas o de las altas culturas aborigenes Incas.

Forma musical

- Danzante, pasillo, sanjuanito, yaravi, albazo, yumbo, tonadas, aire tipico, alza.
Formas compuestas:
- Orquesta sinfonica, orquesta de camara, sonatas, poemas sinfonicos, ballets, operetas,
conciertos para solistas, suites, musica de camara, rapsodias, fugas
Formas simples:
- Barcarlas, canciones, cantatas, himnos, marchas, musica sacra, nocturnos, oberturas,
pasillos, delirar, pasodobles, polkas, preludios, romanzas, rondefias, valses, villancicos,

misas, corales, burrée, recitativo, poema coral, capricho, arias, rondas, fantasias.
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Compositores - Segundo L. Moreno, Gerardo Guevara, L. H. Salgado, Corsino Duran, Sixto M.

Duran, Belisario Pefia Ponce, Mesias Maiguascha, entre otros.

Figura 10. Caracteristicas de estilos musicales de tradicion europea, americana y ecuatoriana.

En sintesis, la musica ecuatoriana académica (musica elaborada) se determina por la
relacion de los siguientes aspectos: géneros musicales vernaculos, estilos musicales de tradicion

europea y funcionalidad.

ESTILOS MUSICALES DE
TRADICION EUROPEA:
 Renasentista,Barroco,

Clasicismo,Romanticismo,
Nacionalismo, Impresionismo,
Expresionismo, etc.

GENEROS MUSICALES:

ica indigena, mésica

FUNCIONALDAD:

« Influencia, identidad e
interpretacién musical

MUSICA ECUATORIANA ACADEMICA

Figura 11. Musica ecuatoriana académica

2.4 Compositores nacionalistas ecuatorianos
En esta direccion, el esfuerzo se orienta en clasificar los desempefiados compositores
nacionalistas con relacion a lo antes expuesto, quienes tienen un rol importante en la musica

ecuatoriana. Asi mismo, analizar brevemente sus principales caracteristicas estéticas
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determinadas en sus obras. A quienes nos referimos, se menciona a Segundo Luis Moreno
(primera generacion), Dr. Sixto M. Duran (primera generacion), Belisario Pefia Ponce (Segunda
Generacion, Luis Humberto Salgado (segunda generacion), Gerardo Guevara Viteri (tercera
generacion) y Leonardo Cardenas Palacios (contemporaneo).

Domenico Brescia (1866-1939)

Domingo Brescia (1866-1939) naci6 en Pirano, peninsula de Istria al norte de Italia. Su
formacion se debe a sus maestros, Jos¢ Ventrella, alumno de Giuseppe Severio Mercadante, que
le enseid armonia, contrapunto, piano y violin. En 1885 realiz6 sus estudios de contrapunto y
composicion en el Real Conservatorio de Milan, cuyos compositores fueron los maestros Mapelli
y Ponchielli. Posterior a ello, obtiene el titulo de Maestro de Armonia, Contrapunto, Fuga e
Instrumentacion, y, mas tarde, por su grado de conocimiento es reconocido como Maestro de
Alta Composicion (Guerrero, 2002: p. 346). Luego de sus estadia en Bolonia, en 1892 viaja a
Chile como maestro de coro de una compaiia lirica, que luego de haber cumplido sus funciones
en dicho cargo, se dedicd a la ensefanza particular de musica, en especial la musica vocal.
Durante su permanencia en la ciudad surefia, escribe varias obras, de las cuales compuso la
cantata Alla Sciencia y Danzando en la Era, que se trata de una composicion de pasajes biblicos
con melodias de indole folclorica. Brescia a mas de escribir arreglos y versiones musicales
italianas adaptadas para distintos instrumentos, compuso la Suite Mignone, al igual que Festa
Campestre, ambas editadas en Italia. Sin embargo, su herencia apreciada por los chilenos, esta en
su Opera en tres actos, La Salinara, que seria una de sus obras trascendentales que reflejaria su
formacioén como compositor (Garcia, (s.f): p. 48).

Posteriormente, en 1904 Brescia deja el conservatorio de Santiago y viaja a Ecuador

donde sus conocimientos es aprovechado por Francisco Salgado y Segundo Luis Moreno,
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quienes serian los representantes de la escuela de Brescia. Por consiguiente, Brescia permanecio
en el pais hasta 1911, que durante ese tiempo, recogié musica autdctona y mestiza ecuatoriana,
escribio sinfonias, en las cuales se refleja células de sangre ecuatoriana. De esta manera, se
reconoce que Domingo Brescia fue el primero en componer musica nacional ecuatoriana

(Francisco Salgado citado por Guerrero, 2002: p. 347).

Figura 12. Domingo Brescia' |

Segundo Luis Moreno (1882-1972)

Musicélogo, compositor y director de banda nace en | Cotacachi, Imbabura el 3 de agosto
de 1882 y fallece en Quito el 18 de noviembre de 1972. La influencia musical por parte de su
familia le llevo a formar parte de la banda del canton de Cotacachi, la misma que le permitid a
acercarse a la musica popular, que seria sobre el cual escribiria sus primeros ensayos. Ademas,

Moreno inicid sus estudios musicales de ejecucion con Agustin Enriquez y fagot, teoria musical,

17 Extraido del blog Memoria Musical del Ecuador de Fidel Pablo Guerrero Gutiérrez (2012)
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solfeo, estética y composiciéon musical con el director del plantel Domingo Brescia (Guerrero,
2005: p. 929).

Con respecto a sus trabajos de investigacion, Moreno inicia recopilando musicas
indigenas y populares, con fines compositivos; posteriormente usada para sus trabajos musicales.
En particular, para escribir la gama de obras musicales de las que se han considerado importantes
para reconocer a Segundo Moreno dentro de la “primera generacion que teorizd sobre el
nacionalismo musical ecuatoriano, una confluencia ideoldgica-musical con referentes indigenas,
mestizos y el academicismos europeo” (Guerrero, 2005: p. 929).

Dentro de sus amplio repertorio musical se puede listar los siguientes géneros musicales:
barcarolas, canciones, cantatas, himnos, marchas, musica sacra, nocturnos, oberturas, pasillos,
delirar, pasodobles, polkas, preludios, romanzas, rondefias, san juanitos, suites, valses,

villancicos, yaravies (Guerrero, 2005: p. 941).

Figura 13. Segundo Luis Moreno'®

18 Guerrero, Pablo (2013). Memoria Musical del Ecuador. Fotografia extraida de http://soymusicaecuador.blogspot.com/p/partituras-
de-musica-ecuatoriana.html
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Dr. Sixto M. Duran y Belisario Peiia Ponce.

Al referirnos a la musica nacional ecuatoriana, no se debe pasar en alto los aporte de
compositores ecuatorianos, quienes formaron parte del proceso de desarrollo musical
ecuatoriana, entre ellos estan: intérpretes, arreglistas, compositores y pedagogos, quienes
fortalecieron no solo el repertorio musical sino, que también se preocuparon por desarrollo de la
ensefianza musical, como es el ejemplo del Dr. Sixto M. Durédn, que introdujo en la educacion
musical la ensefianza de asignaturas de Armonia, Acustica, Fraseo y Contrapunto, cuyas materias
que complementaron la formacion futura de nuevos compositores ecuatorianos (Guerrero, 2002:
p. 346). Y, desde luego, no cerrar antes este subtema, sin antes mencionar al compositor
Belisario Pefia Ponce, que con su experiencia musical influenciada de compositores italianos
importantes de la época, tales como: Casella y Pizzeli, dicho compositor ecuatoriano, no descartd
la posibilidad de introducir su sélida escuela en la formacién musical ecuatoriana (Mufioz, 1938:

p- 27).

Figura 14. Dr. Sixto M. Duran y Belisario Pefia Ponce”

g otografia extraida de la Enciclopedia de la Musica Ecuatoriana (Guerrero, 2005: p. 1109)
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Luis Humberto Salgado (1903-1977)

La trayectoria de Luis. H. Salgado fue ampliamente diversa dentro de las ramas artistica,
que son la composicion, la ejecucion instrumental (piano) y la critica musical. “Hijo del
compositor Francisco Salgado Ayala, fue quien lo inicié musicalmente, asi como le influy6 para
que formara parte del grupo de compositores nacionalistas”. Segun Pablo Guerrero Gutiérrez
(2005) senala que Luis H. Salgado “tenia una tendencia nacionalista cosmopolita, la estructura
en que se asienta es sencilla, sin embargo elegante y, a veces, imponente” (937).

No obstante, de acuerdo a los aportes compositivos de Salgado, ponen en duda para
“algunos que piensan que no deberia ser encajonado como nacionalista por su eclecticismo e
incursion en diversos estilos, la mayor parte de su obra esta signada por esas raices profundas de
la musica indigena y popular que lo marcaron a lo largo de su vida, las mismas que se hallan
subyacentes incluso en sus obras mas modernistas, cuyos conceptos musicales procurd conciliar
lo antiguo con lo moderno. Al respecto, se ilustra un amplio repertorio que consta mas de ciento
treinta obras para distintos formatos, desde pequefas piezas hasta grandes obras maestras, tales
como: sonatas, poemas sinfonicos, ballets, operetas, conciertos para solista y orquesta,
melodramas, barcarolas, preludios, misa cameral, himnos, musica de camara, nocturnos,
romanzas, rapsodias, marchas, operas — ballet; ,y dentro de la listas de variaciones, suites, fugas,
corales, zarabandas, burrée, recitativos, rondefias, poema coral, caprichos, rapsodias, suites,
musica de camara, musica de bandas, conciertos, cantatas y sinfonias se componen sus partes
con musicas indigenas y populares como: san juanitos, yaravies, danzantes, albazos, tonadas,
danzas, yumbos, aire tipico, pasillos, pasacalles, tonadas, alza, cancidén de cuna, aire de yumbo,

danza criolla, danza nativa, etc. (Guerrero, 2005: p. 1241-1255).
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En cuanto a su estilo compositivo, Salgado usaba la técnica mas vanguardista, la cual
interactuaba con elementos melodicos ritmicos tradicionales, que consiste en el rompimientos de
lineas melddicas pentaféonicas o heptafonicas con sustratos pentafonicos. En las
conceptualizaciones expuestas, Alzamora, citado por Pablo Guerrero Gutiérrez (2005) resumia
asi una de sus obras: “La estética que anima su segunda Sonata para piano, se halla ubicado
dentro del Eclecticismo musical”’(1243). Es decir, segun la naturaleza, segun este autor, el estilo
de Salgado no se encajona en el clasicismo moderno, ni en el neo-romanticismo de ribetes

expresionistas (atonalismo, serialismo, dodecafonismo).

Figura 15. Luis Humberto Salgadozo

20 yIVIRECUADOR (2014). La hipnotizante milsica de Luis Humberto Salgado. Fotografia extraida de http://vivirecuador.com/blog/1/la-
hipnotizante-musica-de-luis-humberto-salgado
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Gerardo Guevara Viteri (1930)

Nacié en Quito el 23 de septiembre de 1930. Su larga trayectoria musical lo llevé a cabo
como compositor, pianista, director de orquesta y coro. “Su contingente a la musica ecuatoriana
ha marcado un hito relevante en la confluencia entre lo académico y lo popular, dentro de la linea
de los musica nacionalistas y la contemporaneidad musical”. A tal punto, que se considera “el
nexo entre los creadores de la musica nacionalista de generaciones anteriores y los compositores
contemporaneos” (Guerrero, 2005: p. 712-713)

Su trayectoria formativa musical se debe a las clases que recibié de importantes
exponentes de la musica ecuatoriana: Corsino Durdn, Belisario Pefia (fuga y composicion), Luis
Humberto Salgado (armonia y dictado), Angel Honorio Jiménez (andlisis musical e
instrumentacion), Ricardo Becerra Lara, Jorge Raiky y con la reconocida compositora, pianista,
organista, directora y pedagoga Nadia Boulanger, quien perfeccion6 el trayecto musical de
Guevara.

Su repertorio cuenta con una extensa y variada lista de composiciones como son: himnos,
ballets, musica de camara, preludios, recitativos, cantatas, suites, arias, rondas, operas, oberturas
ismos: I. Impresionismo, II. Expresionismo, III. Puntillismo, IV. Neoclasicismo, V. Realismo
Latinoamericano, VI. Concreto-abstracto. Asi, como géneros nacionales, por ejemplo: San
juanitos, pasillos, yumbos, albazos, danzantes, yaravies, tripticoszl, marcha indigena, aires

tipicos y tonadas.

21 yp triptico (original en italiano trittico) es un grupo de tres pinturas o composiciones musicales basados en un tema comun y presentado o
ejecutado juntos (Curnow, 1988).
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Figura 16. Gerardo Guevara Viteri->

2.5 Principales géneros de misica popular ecuatoriana.

Como se ha senalado, los tonos andinos hacen referencias a la melodia y ritmo, cuya
funcidn tiene relacion con los aspectos extra musicales. Ademas, se sefiala que la fonada también
es un “término equivalente a la melodia (Garcilaso de la Vega, citado por Anna Gruszczynska
(1995): p. 20-21) (termino que todavia es utilizado en algunas comunidades del Ecuador). Por
otro lado, las formas musicales, que se refiere a la estructura (morfoldgica) determinada por el
estilo musical de la época (Renacimiento, Barroco, Clasicismo, Romanticismo, etc.) (Claro,
(1963): p. 21); y, por ultimo, el género como tal, aborda el lenguaje musical (formales-técnicas)
desde una perspectiva sociocultural en el que los sonidos, las imagenes y las palabras estan
dotadas de significado e interpretadas reciprocamente entre el performance y el oyente
(Guerrero, 2012: p. 3-8). En efecto, estas caracteristicas serdn considerard para el siguiente

capitulo que abordara el tema de identidad.

22 poto original del autor de la tesis
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El siguiente cuadro es una muestra general de la musica vernicula® ecuatoriana y la
musica académica tradicional y contemporanea. La primera, se clasifica en tres aspectos: la
localizacion, que senala regiones de la costa, sierra y oriente; la categorizacion; que clasifica la
musica indigena, afro-ecuatoriana, mestiza, y mulata; y, la musicalidad, que aborda los
elementos musicales, tales como: melddico, ritmico, arménico y morfoldgico (estructura). La

segunda, se clasifica en dos aspectos; musica académica tradicional y contemporanea

Géneros de musica verniacula
ecuatoriana Influencia musical académica tradicional y contemporanea “foranea”

“Nacionalidad ecuatoriana”

Categoria Género Forma/Género tradicional Géneros contempordaneos

, San juanito, yaravi, . , Géneros de musica
Indigena Formas y géneros de musica europeas:

danzante y yumbo .
. L. .. norteamericana:
Afro- musica académica tradicional (S. XVI-
, musica académica

ecuatoriano | Bomba, andarele, XIX) y contemporanea (S. XX) contemporénea (S. XX).
(Mulato) bambuco y torbellino,

marimba 6/8, entre

otros.
Pasillo, albazo, Variaciones, suites, fugas, corales,
fandango, costillar, zarabandas, burrée, recitativos,
Mestizo pasodoble, tonada, rondefias, poema coral, caprichos, Ragtime, foxtrot, jazz, etc.

pasacalle, aire tipico y | rapsodias, suites, musica de camara,

fox incaico. musica, conciertos, cantatas y sinfonias

Montubio Alza, amorfino (2/4)

Figura 17. Clasificacion de la musica ecuatoriana e influencia musical externa

A continuacidn, se presenta un analisis de los géneros, que Uinicamente forman parte del

estudio de las obras de Leonardo Cardenas: tonos/ritmos indigenas (tonada, yaravi, danzante,

23 Vernaculo-a, significa “propio del lugar o pais de nacimiento de uno”, esto permite considerar a la musica de antes y después de que se haya
constituido el Ecuador (Guerrero, 2012: p. 10)
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yumbo, sanjuanito, etc.); géneros mestizos (albazo, fox incaico, aire tipico, pasillo, pasacalle,
etc.) y mulatos (andarele, bomba).

Tono Andino

Antes de continuar con el estudio de los tonos ritmicos, nos detenemos por un momento
para hacer mencion al fono andino, como antecesor de los ritmos indigenas.

En el aspecto socio-cultural el tono andino es una referencia importante, porque nos
permite comprender la relacion e influencia de la musica occidental en las expresiones musicales
indigenas, antes y después del periodo colonial. Sobre este argumento, Anna Gruszczynska
(1995) afiade que,

El tono andino, esta estrictamente vinculado con la situacion social. Se
desarrolla, o mas bien vive un proceso de transformacion segin el
desarrollo de la situacion. El tono “sucede” en cierto espacio del tiempo,
cuyos limites, en teoria, se determinan libremente, pero en la practica
dependen del desarrollo de la situacion [...] la transmision de la
informacion es posible solo en el tiempo (Gruszczynska, 1995: p. 24).

De esta forma, se puede deducir que la musica indigena se ha ejecutado de manera
espontanea, sin un referencia de notacion o esquema musical que les sirva de guia. Ya que , “el
modo de interpretar el tono y transformar los elementos de su estructura dependen del mismo
musico, de la tradicion, de la cual proviene, de su musicalidad e invencion creativa

(Gruszczynska, 1995: p. 23).
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El yaravi

Definir el danzante, el yumbo y otros fonos ritmicos métricos y asimétricos’® sin antes
exponer el yaravi, se evadirian ciertas caracteristicas musicales importantes que influyen en
dichos géneros.

El yaravi etimologicamente se presenta como la deformacién del vocablo quichua
harawi, que coincide con la terminologia y descripcion de Garcilaso de la Vega expuesta en
anteriormente (ver figura 2), con la afirmacion de D' Harcourt citado por Pablo Guerrero (2005),
en el cual explica que la funcién de dicho ritmo estaba relacionado con la melancolia y tristeza
(1463). En cuanto a las caracteristicas musicales, el yaravi es una de las fuentes primigenias de
los géneros musicales de tempo lento y estd dividido en dos tipos: yaravi indigena de compas
binario compuesto (6/8) y en pentafonia menor; y, el yaravi criollo, de compas ternario simple
(3/4), que a mas de la sensible, utiliza el segundo y el sexto grado de la escala menor (natural) o
las notas de la escala menor melddica, y, cromatica (Salgado citado por Pablo Guerrero, 2005: p.
1465). Otra de las caracteristicas del yaravi criollo se da en el cambio de ritmo en la coda. Es
decir, que el ritmo inicia con el yaravi en tempo lento (Intro, A, B), pero luego cambia de ritmo

albazo en la coda (tempo allegro) para finaliza la obra (Guerrero, 2005: p. 1464).

24 Tonos ritmicos simétricos se define a la melodia implicita en un ritmo uniforme, que hace alusion a los tonos indigenas con influencia ritmica
de la musica hispana (villancicos, romanzas, chaconas, pasacalles etc.), que se caracterizan por el desarrollo melddico-ritmico uniforme. Y los
tonos ritmicos asimétricos, que se refiere a la melodia monofonica interpretada sin la dependencia de un pulso ritmico constante. Por ejemplo: las
melodias de las culturas nativas de la costa sierra y oriente del Ecuador que se han mantenido al margen de la musica popular mestiza, mulata etc.
y, de la muisica académica de tradicion europea.
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o Yaravi
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Figura 18. Ritmo del yaravi

El danzante

Dado que el danzante es una danza ritual indigena, las caracteristicas del danzante se
atribuye a la pentafonia andina, la cual se deriva dos pentafonias, el modo menor y el modo
mayor (Luis Humberto Salgado citado por Juan Mullo Sandoval, 2009: p. 47). Sin embargo, D
Harcourt, citado por Julio Mendivil (s.f) sefiala, que la pentafonia inca goza de cinco clases de
pentafonias (veri figura 18) y, de las que tres de los modos (A, C y D), son las que tendrian mas
presencia en el Ecuador (69). De esta manera, se puede asociar las pentafonias con las diversas
expresiones sonoras indigenas, que influyen considerablemente en la musica indigena, y, que
pueden ser encontrados en ritmos/tonos indigenas, tales como: danzantes, yaravies, yumbos y
san juanitos. Por otro lado, se considera que el compas de 6/8, cuya figuracidon, una negra con
punto seguida por una corchea, es proveniente del yaravi, cuya caracteristica ritmica compone el
ritmo del Danzante y el Yumbo. Esta hipdtesis, segiin Pablo Guerrero (2012) sefiala, que dicha
métrica asi como la duracion del motivo ritmico (M.R. 1) del danzante o del yumbo se concibe
del ritmo del Yaravi (20).

En cuanto a la armonia, este elemento no es genuino de los ritmos indigenas, sino de un
concepto humanista, que se origina en Europa Occidental, y, estd intimamente relacionado con el

Renacimiento, los cuales defienden la racionalidad, el espiritu cientifico y critico del humanismo
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que condujeron al arte a desarrollar métodos, cuyos frutos fueron en musica, el principio de la
armonia (Sarmiento, 2010). Ademas, fue una pieza clave para el desarrollo musical instrumental,
de la cual “surgié un nuevo tipo de relacion entre la obra musical y el publico” (Godoy, 2016: p.

119)
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Figura 20. Influencia del ritmo del yaravi en el danzante®

25 Analisis obtenido de D’ Harcourt (1925) citado por Julio Mendivil (s.f)

26 Analisis obtenido de la revista EDO, revista musical ecuatoriana (Guerrero, 2012: p. 20)
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El yumbo

El yumbo, que significa danzante, es un ritmo indigena de compas binario 6/8 y un pulso
ritmico yambico, que es una figura musical corta seguida de una figura de larga duracion, los
cuales se interpretan sobre un tempo aproximado de negra con punto igual a 124 (Godoy, 2005:
p. 174). De acuerdo a la naturaleza del autor, Pablo Guerrero (2012) sefiala que el yumbo
probablemente provenga del yaravi por la similitud ritmica que se presenta en ambos ritmos, que
es el pulso ritmico (20). Ver figura 19. Por otro lado, Gerardo Guevara citado por Juan Mullo

(2009) senala que el yumbo provendria del Oriente y se introduciria a la Sierra (62).

Pulso ritmico del yumbo Variacion del pulso ritmico del yumbo

e

Figura 21. Pulso ritmico del yumbo

El albazo

César Santos Tejada (s.f) sefala que el albazo “probablemente es uno de los primeros
ritmos musicales mestizos que fueron tomando forma y sincretizandose desde las etapas
coloniales iniciales” (37). Ademas, este tono ritmico se categoriza dentro de la musica popular
mestiza como un género destinado para el baile, el cual se ejecutaba por la madrugada, en el
alba, para anunciar las fiestas religiosas (Guerrero, 2005: p. 109).

En cuanto al aspecto musical, “el albazo factiblemente tenga su raiz directa en el yaravi
indigena”, que posiblemente tiene un parentesco con dicho género, al punto que se segun Pablo
Guerrero (2005) sefiala que aparentemente puede ser analizado como una yaravi en tiempo

rapido. Sin embargo, difiere en otros aspectos musicales, tales como: melodia, armonia, forma,
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etc. (108). Algunos musicologos encuentran el albazo en compds binario compuesto de 6/8,
aunque también se halla también en compas 3/8 y 3/4 en tiempo allegro moderato. Por
consiguiente, “Su figuracion melddica se mueve en corcheas, negras y negras con punto, siendo
preeminente el uso de las lineas sincopadas en la melodia, cuya tonalidad es menor”. El tono
ritmico del albazo en su forma (introduccidon, A, B, coda) combina en sus partes melodicas y

ritmicas metros binarios y ternarios ya mencionados (Guerrero, 2004: p. 108).

Ritmo del albazo

Allegro moderato

(a) (b)

Figura 22. Pulso ritmico del albazo

El aire tipico

El aire tipico es un tono ritmico mestizo que también es conocido como capishca, cuya
incidencia se halla en la bomba y en el cachullapi (Guerrero, 2005: p. 108). Segun la hipotesis de
Luis Humberto Salgado citado por Juan Mullo (2009) senala, que el aire tipico es la fusion del
yumbo y el danzante, con sus elementos sincopados, aparece una danza criolla [...]. Ademas,
esta emparentado con el albazo con compas de 3/4 y el alza” (53). Es decir, que el aire tipico se
deriva se interpreta con un pulso ritmico del compas de 6/8 dentro de una métrica ternaria simple

del albazo, que es en el compas 3/4 (Guerrero, 2005: p. 92). Ademas, esta hipdtesis también
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argumenta Gerardo Guevara citado por Juan Mullo Sandoval (2009), quien define que aire tipico
es un ritmo combinado (54), el cual ha ido evolucionando conjuntamente con la musical europea,
asi, constituyendo el mestizaje musical. Por otro lado, se expone la siguiente hipdtesis, que
indica que el aire tipico de tonalidad menor se forma a raiz del alza, que se caracteriza por

conservar una métrica simple de 3/4 en tonalidad mayor (Guerrero, 2005: p. 92).

Hipétesis 1

Albazo (origen) ——p Aire tipico (transiciéon) ——Jp Aire tipico (resultado)

= /ﬂ\\ l]§ | f\\ 1
- ' ' ' I " ' ' " ' ' ' " ' ' } 3
1 | 1 = | | ‘ li-l’l } % % = | | I!&

Adaptacion : - =
meétrica Aire tipico
(tonalidad menor)

métrica original = == == = m———— = — o ——————— — ->

Hipétesis 2

= |

=
4 Y /\/  —
Métrica original Tonalidad mayor Conservacion de la métrica ( Cambio de tonalidad a menor)
_____________ »

Figura 23. Evolucioén del ritmo del aire t1’pico27

El san juanito

El sanjuanito es un género musical de compas binario (2/4) estructurado en tonalidad
menor y movimiento allegro moderado (Mullo, 2009: p. 52). Ademas, su forma estd compuesta
por una introduccion corta o interludio que divide sus dos partes (A-B), que segun Mario Godoy
Aguirre (2007) sefiala, que “existen sanjuanitos indigenas y mestizos, los primeros usan, en el
nivel melodico, una escala anhemitonica pentatonica, o una escala diatonica. [...] (En cuanto) a
los san juanitos mestizos es evidente la influencia de la musica europea, especialmente en sus

disefios cromaticos” y el ritmo de la contradanza europea, cuyo compas es 2/4 (181-182).

27 Informacién obtenida de la enciclopedia de la musica ecuatoriana (Guerrero, 2005: p. 92, 156)
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Sanjuanito Ritmos de base
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Figura 24. Patrones ritmicos del sanjuanito28

La bomba
La bomba como instrumento se refiere a un tambor pequefio construido del tronco de un
arbol y, como género musical, especificamente de El Valle del Chota, se refiere al baile que es

celebrado en fiestas importantes de la comunidad (Guerrero, 2002: p. 332)

28 Jlustracion obtenida de la Enciclopedia de la Musica Ecuatoriana (Guerrero, 2005: p. 1278)
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Por otro lado, “la bomba tiene una ritmica de base muy similar al albazo y su
musica que se escribe en compas binario compuesto de 6/8” (Guerrero, 2002: 332), cuya
agogica se divide en dos variantes: bomba caliente (movida) y bomba triste (lenta).
Ademas, la melodia es pentafona, la cual es estructura sobre una forma ternaria, estrofa-

estribillo-estrofa (A-B-A).

Bomba
H o o
1) |
Y [

Figura 25. Ritmo de la bomba

La forma suite europea.

Entre las formas musicales europeas que influye en la musica ecuatoriana es la Suite, que
segun la Enciclopedia de la Musica Ecuatoriana, la suite es un término europeo que se utiliza
“para designar una sucesion de piezas instrumentales, por lo general del tipo danzas, diferentes
en su ritmo y movimiento” (Guerrero, 2005: p. 1332).

Durante la segunda mitad del siglo XVII, la suite se convirtioé en la base normativa de la
suite, debido a su caracteristica estructural, que es la sucesion de cuatro piezas contratantes
(tempo, ritmo, compds) que se encadenan ciclicamente y son unidas por una misma sustancia
melddico armoénico (Kuhn, 2003: p. 233-235). Segtin Alison Latham (2008) sostiene que “En el
siglo XVIII la suite alcanzo su punto culminante de desarrollo con George Friedrich Handel y
Johan Sebastian Bach [...]. Practicamente todas las suites conserva una unidad tonal [...]. La
mayoria de las danzas poseen la forma binaria simple [...]; ademas, las dos secciones se repiten”

(1469)
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Por ejemplo: La suite en G menor para violonchelo solo se compone por las siguientes
partes:

I. Allemande: (danza alemana) movimiento moderado y fluido, compas binario (4/4), con
anacrusa.

II. Courante: (Francesa) mas rapida que la Allemande, compas ternario (3/4), con
anacrusa.

III. Sarabanda: (espafiola) grave y solemne, compas ternario (3/4, 3/2), normalmente si
anacrusa.

IV. Giga: (inglesa) rapida; compas de 6/8 en la mayor parte de los casos; métrica binaria

y ternaria; con anacrusa (Kuhn, 2003: p. 235-236).

La suites ecuatoriana

Segun Pablo Guerrero (2004-2005) la suite ecuatoriana se sujeta “bajo los canones
europeos y otros elementos melddicos, ritmicos, etc. (1332). Entre los creadores de la suite
(ecuatoriana) tenemos: Segundo Luis Moreno, Luis Humberto Salgado, Francisco Salgado
Ayala, Alberto Moreno, José Ignacio Canelos, Corsino Durdn, Gerardo Guevara, Carlos Coba
A., Terry Pazmifio, Jacinto Freire, Marcelo Beltran, entre otros (Guerrero, 2005: p. 1332). Por

ejemplo, la siguientes caracteristicas presentan la forma de la suite ecuatoriana:

Compositores/ obra Forma Estructura Elementos

musicales

Segundo L. Moreno | Mov. I: Preludio sinfonico - Danzante

1882 - 1972 Mov. II: Danza ecuatoriana — San Juanito Analisis no encontrado Modo menor
(Suite Ecuatoriana | Mov. III: Romanza sin palabras — yaravi Modo mayor
N°1) Mov. IV: Rondo
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(Suite ecuatoriana

N° 3)

Mov. I: albazo
Mov. Plegaria.
Mov. Danzante
Mov. IV. Nocturno

Mov. San Juanito

Luis Humberto
Salgado
1903 - 1977
(Suite Atahualpa)®

Mov. I: Visiones Proféticas de Viracocha Intro/ A/ B/ A1/ ¢/ A2 Pentafonico;
4/4,3/4
Pentafonico;

Mov. II: La fiesta del sol (San Juanito) Intro/ A/ B/ A1/ coda 2/4, 4/4;
homofonia

Mov. III: La tragedia de Cajamarca

- Entrada de Atahualpa - Ostinato/ b/ Ostinato

- En la Plaza abandonada - a/ b/ coda Pentafonico;

- Dialogo de Atahualpa y el padre - A/ B/ Puente/ b/ a-b/ al- | 4/4

Valverde
- El combate

- El Ocaso del Imperio

c
- Intro/ ¢/ a/ b/ coda
- Intro/ A/ Coda

Corsino Duran
1911 - 1975
Suite N°. 1
(Chirimia)

Mov. I: San juanito
Mov. II: Habanera
Mov. III: San juanito
Mov. IV: Pasillo
Mov. V: Danza
Mov. VI: Yaravi

Analisis no encontrado

Analisis no

encontrado

Ritmos y Melodias

de mi Tierra

Mov. I: Allegro
Mov. II: Danzante
Mov. III: Pasillo
Mov. IV: Capricho

Mov. V: San Juanito

Analisis no encontrado

Analisis no

encontrado

Suite N°. 2

Mov. I: Aforanzas

Mov. II: Canon

Mov. III: Danza Saltashpa
Mov. IV: La cancion triste
Mov. V: Fuga

Mov. VI: Pasillo

Analisis no encontrado

Analisis no

encontrado

29 Analisis extraido de la tesis de maestria de Raul Ernesto Levoyer Rodriguez (2012)
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Mov. VII: San juanito

Gerardo Guevara
1930 -
(Suite Ecuatoriana

para flauta y piano)

Mov. I: Albazo
Mov. II: Lamento

Mov. III: San juanito

Analisis no encontrado

Improvisacion
controlada;

Polimetria

Carlos Bonilla

Mov. I: Lento Misterioso — Alegro
(Fantasia- Albazo)

Mov. II: Danza Vernacula — Allegro

Chavez (tonada) Analisis no encontrado Analisis no
1935 - 1984 Mov. III: Danza Guerrera - Marcial y encontrado
(Suite Andina) Grandioso — Allegro Moderato (San
Juanito)
Leonardo Cardenas
1968 - Mov. I: Danzante
Suite N°. 1 Mov. II: San juanito Ver capitulo III Ver capitulo III

cuatro piezas

Mov. III: Aire tipico

nacionales Mov. IV: Bomba

Suite N°. 2 Mov. I: San juanito

Ecuatoriana Mov. II: Bomba - albazo Analisis no encontrado Analisis no
Mov. IV: Yumbo encontrado

Suite N°. 3 Mov. I: Languidez - Pasillo

Estados del Alma

Mov. II: Anunciate Parce - Albazo

Mov. IV: Venga a mi Luz - Yumbo

Analisis no encontrado

Analisis no

encontrado

. . . 30
Figura 26. Formas de la suite ecuatoriana

30 Datos obtenidos de la Enciclopedia de 1a Musica Ecuatoriana (Guerrero, 2004-2005: p. 1332-1333)
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CAPITULO 111
3. Analisis estilistico y compositivos de la Suite N° 1 de Leonardo Cardenas
3.1 Biografia de Leonardo Cardenas Palacios

Compositor, arreglista, pianista y director de orquesta, Leonardo Cardenas Palacios naci6
en Guayaquil el 28 de abril de 1968. Tiene Influencia de compositores locales y extranjeros del
estilo Barroco, Clasico, Romantico, Impresionista, Pos-romantico, Minimalista, Nacionalista y
Contemporaneo, tales como: J. S. Bach, W. A Mozart, L. V. Beethoven, C. Debussy, M. Ravel,
I. Stravinsky, A. Copland, L. Bernstein, Steve Reich, H. Villalobos, A. Ginastera, Arturo
Marquez, J. Alvares, L. H. Salgado, Gerardo Guevara, entre otros (Cardenas). Realizd sus
estudios musicales en el conservatorio “Salvador Bustamante Celi”, y cursos de composicion e
instrumentaciéon con Julio Bueno, Miguel Jiménez y José Angel Pérez Puentes. Fue parte del
grupo de musica Pueblo Nuevo en el cual ha actuado como director musical (1989-1994)
(Guerrero, 2002: p. 401).

Cérdenas ha sido galardonado y premiado en varios festivales locales e internacionales de
composicion, entre los cuales se destaca; la Suite N° 1, obra compuesta por cuatro piezas
nacionales: I. Danzante, II. San Juanito, III. Aire Tipico y IV. Bomba, la cual fue premiada por el
Ministerio de Cultura del Ecuador en el concurso denominado “ Produccion Discografica
Nacional y Produccion Discografica Binacional” (La hora Nacional); Suite N° 2 (Ecuatoriana),
obra que se compone de tres movimientos: 1. San Juanito, II. Bomba-Albazo, III. Yumbo, Suite
N° 3 (Estados del alma), obra compuesta por cuatro movimientos: I. Languidez (Pasillo), II.
Anunciate Parca (Albazo), III. Venga a mi IV. luz (Yumbo). Ademas, L. Cardenas ha

compuesto preludios, rapsodias, fantasias, estudios oberturas entre otros.
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Figura 27. Leonardo Céardenas Palacios'

3.2 Criterios de seleccion de las obras para el proceso de analisis

El catalogo musical de Leonardo Cardenas se compone de una serie de obras de géneros
de musica académica de tradicion europea como: estudios, episodios, preludios, oberturas,
rapsodias, fantasias. Y, también, composiciones de géneros ecuatorianos como: el yaravi, albazo,
sanjuanitos, danzantes, bombas, yumbos etc. De modo que, para el presente trabajo se limitara al
estudio de las obras de género ecuatoriano, de los cuales se seleccionaron dos composiciones:
Amanecida y la Suite N° 1 (cuatro piezas nacionales), que determinaran el lenguaje estilistico y
compositivo de L. Cardenas, asi como la identidad nacionalistas dentro de la musica ecuatoriana.
Estas composiciones fueron elegidas mediante un previo andlisis en el desarrollo estilistico
(melodia, armonia, ritmo, morfologia y textura), compositivo (técnicas de composicion/
tratamiento del lenguaje musical) y semiotico (estudio morfologico) como elementos que
tipifican su nacionalismo. La siguiente tabla indican los parametros de seleccion de las obras de

Leonardo Cérdenas para el analisis de las mismas.

31 Foto cortesia de Leonardo Cardenas
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Obras

seleccionadas

Analisis de los

elementos musicales

Analisis del tratamiento

compositivo

Analisis del estilo musical

Suite N° 1
(Cuatro piezas

nacionales)

1. Melddico
2. Ritmico
3. Armoénico

4. Textural

a. Técnicas de desarrollo melddico:
repeticion y sus variables (secuencias)
b. Técnicas de desarrollo ritmico
(contorno ritmico)

c. Técnica de armonizacion y
rearmonizacion (contorno armoénico )
d. Técnicas de escrituraa. 2, 3,4, 5

voces (contorno textural)

1. Uso del tipo de sistema
(tonal, atonal, modal, etc.)
2. Tratamiento melddico-
armonico

3. Tratamiento de la métrica
4. Tratamiento de la textura

5. Tratamiento de la forma

Figura 28. Tabla general de andlisis para las suites de Leonardo Cardenas

3.3 Informacion analitica para el procesos de analisis

Las obras seleccionadas de L. Cardenas se ajustan al lenguaje musical tradicional

europeo. Es decir, que los elementos musicales estilisticos y compositivos como: melddico,

armonico, ritmico y forma, son semejantes del lenguaje occidental académico. Sin embargo, el

uso de nomenclaturas y notaciones de analisis musical, intervienen en este proceso de analisis,

que permite enfocar el estudio desde otra perspectiva. Por lo tanto, el siguiente cuadro muestra

las particularidades que serviran de referencia para el andlisis de las obras de Cardenas. Dado

que los resultados, nos permitira comprender el proceso de tratamiento estilistico y compositivo

de las obras. Ver figura 29.
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Elementos Elementos compositivos Textura Estructura Forma Estilo Nomenclatura
Notas extraias: Escalas:
NP (Notas de Paso) Trifonica,
Melodia: B (Bordadura) Tetrafonica
AP (Apoyatura) Pentafonica,
Diagonal NA (Nota Anticipada) Métrica Hexafonica
NR (Nota Retardada) vertical Heptafonica
(Rojo) NE (Nota Escapada) Arpegios:
NC (Nota Cercana) Monofonia®*/ Por Terceras,
Estructura ritmica: Monorritmico®; cuartas, quintas
Ritmo: Isorritmia® e Isoperiodo® | Homof6nico/ y mixtas. A-B
Meétrica Técnicas ritmicas Homorritmia®™; Inciso (Binaria) Tabla intervalica:
horizontal/ Pedal y ostinato®' Polifénico/ Meléodico: numeros cardenales
vertical/ Varietas* y Canon® Polirritmico™; (a,b,c, d,etc.) | A-B-A Sistemas: R/2m/2M/3m/3M/etc
diagonal Modulacién métrica® Heterofonia/ Inciso (Ternaria) | Tonal, modal,
(Azul) Modulacion ritmica® Heterorritmia; Ritmico: atonal, serial,
Estructura arménica: Melodia con X,y 2) A-A-B-A dodecafbnico, Tabla intervalica
Secundal, Tertian, acompafiamiento | (Pie métrico’’) (Ternaria) | etc. Nimeros romanos
quartal, quintal y mixta. Motivos: I/bI/II/bIII/ITI/IV /etc
Parafonia:* Meétrica (a), (b), (c), (d), | A-B-A-C- | Politonalismo
Armonia: Mixturas dobles, triples y | horizontal etc. A-D-A Cifrado
Funcion de los | cuadruples Semifrases: (Rondo) Bajo Cifrado/
acordes Formacién arménica: Isometria <a> <b>, Cifrado ingles
horizontal/ Triada y A. perfectos con | (uniforme) y <c><d>etc. | Etc.
vertical notas afiadidas; Polimetria®/ frases:
(verde) Tetradas y A. completos (heterogénea) ta}; {b}; {c};
con tensiones {d}; ete.
Ritmo Arménico: Periodos:
# de acordes por compas. [a]; [b]; [c]; [d];
Gradacion dinamica: Expresivo etc.
Dindmica £.£/ 1/ m.f£/ m.p./ p./ p.p. Secciones:
Reguladores dinamicos: | Equilibrado [A]; [B]; [C];
m.f <> p; .pp.<> f; etc. [D]; ete.

Figura 29. Informacion general del proceso analitico

32 | as monofonia comprende al desarrollo de una sola linea melddica sin partes adicionales (Graetzer, 1979: p. 19)

33 La monorritmia se refiere al uso de una sola linea ritmica que acompafia la melodia (Pérez, 2012: p. 80)

34 La honorritmia se refiere a un ritmo semejante en toda las voces (Pérez, 2012: p. 80)

35 1a polirritmia puede ser horizontal, que trata la combinacion de varios tipos de pulsos ordenados por incisos o motivos; y, la polirritmia
vertical trata de forma simultanea grupos de incisos o motivos de diferentes acentuaciones (Lorenzo, 2004: p: 59)

36 | a Polimetria refiere a la combinacion de varios compases diferentes o amalgama. También se puede hablar de polimetria vertical, que es la
combinacion simultanea de compases distintos (Lorenzo, 2004: p. 55)

37 g pie métrico o pie ritmico se define como la unidad mas corta formada por dos unidades: arsis o arranque y tesis o reposo.

381, politonalidad se refiere a la superposicion de diferentes modos o tonalidades Graetzer, 1979: p. 31).

39 L os isorritmos se definen como modelos ritmicos que sirven para adherir sonidos variables de una o varias voces. (Lorenzo, 2004: p. 55)
40 gy isoperiodo es el resultado o la repeticion integra del disefio ritmico (estructura) de un periodo generado (Pérez, 2012: p. 56).

41 Nota pedal o bordon, se refiere a un sonido prolongado, tanto en el bajo como en registros superiores, que tiene funcién de acompafamiento.
Dado que el sonido se apaga rapidamente, se puede ornamentarse de muy variadas maneras (notas extraias). De esta manera se puede construir
estructuras ritmicas, melodicas y armoénicas (mixtas), cuya estructura invariable, que se repite sin modificaciones se lo considera un ostinato
(Graetzer, 1979: p. 13).

42 [ 5 varieta es una técnica compositiva que consiste en presentar el desarrollo de una melodia de forma variada, tanto meldédicamente como
armonicamente (Kuhn, 2003: p. 40, 46)

43 El Canon es la forma mis severa de imitacion, una copia fiel o ligeramente modificada de las notas, en voces que se siguen unas a otras: en el
canon, dos 0 mas voces cantan lo mismo, sea desplazada temporalmente o de forma simultanea (Kuhn, 2003: p. 40)

44 La modulacién métrica se refiere al cambio de tempo (duracion de la figura (pulso): negra = corchea, negra con punto, etc.) (Lorenzo, 2004:
p. 55); o, al cambio de métrica (polimetria)

451 2 modulacion ritmica hace referencia al cambio de agogica dentro de una seccion u obra musical (Graetzer, 1979: p. 24).

161, parafonia refiere a la conduccion paralela de voces por mixturas, que son bloques sonoros dobles triples, etc. (Graetzer, 1979: p. 21).
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3.4 Analisis de la Suite N°. 1, Cuatro Piezas Nacionales
Forma: Suite
1. Danzante
2. San Juanito
3. Aire Tipico
4. Bomba
Composicion: Leonardo Cardenas Palacios.
Version original: quinteto de flautas mixto
Estreno: quinteto de flautas mixto
©® Leonardo Cardenas Palacios, 1999
3.4.1 Analisis del primer movimiento: Danzante
Descripcion analitica
De acuerdo a los parametros antes expuestos para el andlisis correspondiente a las obras,
el analisis melddico encabeza el orden de estudio; seguidamente, el estudio ritmico; después, la
interpretacion armonica; y finalmente, el estudio de la textura. De igual forma, al final del
analisis de cada elemento musical se adjunta una tabla que resume el estudio general de las
funciones musicales y las técnicas de composicion (ver figura 38).
Andlisis melodico.
La melodia de la seccion I esta sefialada como la primera semifrase < a >, que empieza
en anacrusa y se compone de dos motivos (@) y (al), los cuales progresan descendentemente

mediante la técnicas de repeticion (compases 4-8).*

47 Imitacion es una copia fiel o ligeramente modificada de las notas, en voces que se siguen unas de otras (Kuhn, 2003: p. 40)
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Compas 4 <a>
4 (a) (al)

/'-\' \ .\ /"_ \ f N . \
b‘ ll‘l "l )| o= 9 14" 2 J\ - A YY)
O T fd—e—re~—o 1T h
\ WA Anacrusico j " 4 —— /

Figura 30. Analisis melodico de los compases (4-8)

la segunda semifrase < al > es la imitacion de la primera semifrase, que se estructura con

las mismas caracteristicas mencionadas (compases 9-12).

Compas 9 <al >
) DN @a1) N\
e e =
Tt ==
N l —

I-
Figura 31. Analisis melodico de los compases (9-12)

La tercera semifrase < b >y sus variaciones < bl >, <b2 >, <b3 >, < b4 > se desarrollan
a modo de contrapunto (polifonia) mediante la técnica de imitacion entre sus semifrases
(compases 17-20). Es, decir que al inicio se presenta de manera simultanea las semifrases <b >y
<b1>; luego, le sigue las semifrases simultdneas < b3> y < b4>; y finalmente, la semifrase <

b2>.

Nelson Dario Ortega Cedillo 83



Universidad de Cuenca

Compas 17
e T by
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mf’ — ®5)  <p2> (b2)
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y 2 we g ' 1 l i e o
- 1 | el 1 |
~ | | 1 — |
m, - (c)
(b2) =ho> (66)
e S ) ol ~\
S { e
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”lf (b) <b4> — (b3)
( ’J | i | | N 3}
 ——— - — —— |
\\ P \..// — ] i
m
o V-7
17sus2 2

Figura 32. Analisis melodico de los compases (17-19)

Por ultimo, en los compases 20-22 se puede observar un contrapunto imitativo, el cual se

compone de la re-exposicion del (¢) del compas 15 (ver figura 33) y su variacion extendida del

motivo (c1); que luego le sigue el (d) y su variacion, que es el motivo (d1) que se presenta en el

cambio de métrica (6/8 a 7/8). Ver figura 34 y 35.

| |
| |
Compas 15 (c)
4 ’_\
Ja b
e \ | ? .
‘3- [ %__lf‘
|
. p /I\

Figura 33. Analisis del motivo (c)
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Compas 20 (cl)
a p /——B\"'/ b N\
o, A A
) 1= Y
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] e y Bl
YR J i | D V/ A
7 T J1 7 Q
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| @
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I 1 |
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] 18
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______________________ — | |
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. I IP?_) - : &
j_‘gr . | : Ty
I C e :
e N —
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Figura 34. Analisis melodico de los compases (20-22)
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Figura 35. Cambio de métrica (compas 23)

En el siguiente cuadro se expone la composicion de las semifrases, motivos e incisos del

analisis melodico de la seccidn I realizado:

Semifrase Motivo Antecedente Motivo consecuente
<a> (a) (al)
<al> (a) (al)
<b> (b1) (b4)
<bl> (bl) (bl)
<b2> (b5) (b2)
<b3> (b2) (b6)
<b4> (b) (b3)

Nelson Dario Ortega Cedillo

86




Universidad de Cuenca

- Motivos Incisos

_ (c) a b
o (cl) a b, b
_ (d) b b
_ (d1) b b

Figura 36. Estructura de las semifrases, motivos e incisos del analisis melddico

El estudio melodico de la seccion I analizado, trata la técnica compositiva en donde se
puede apreciar el tratamiento imitativo en las voces, una manera compositiva que consiste en
repetir una idea musical de forma candnica. Ademads, se puede indicar que dicha imitacion se

desarrolla sobre la escala pentatonica modo 1 de G (ver figura 37).

<a>
s @ — (al)
J N ™\
0 3 o ) ‘o il .
- — ) 24 I 1 o | P g—— g —t g "o N | I ]
'_ﬁ\ | 0 B I 7] 1 et | 1] ~ et = 7] = P | | 1 1
L ~ I L | e 1 1 I I Y| [ | 1 I I S | o |
[\SY (o) I ! — | I I l I I T e, ——
Py . ~ t t t — / |
I P —
1 \ Escala pentafénica modo 1 | /'

Figura 37. Analisis melddico: escala pentatonica (modo 1) de G. Compases (4-8)

6m
Compas 18 II(f 6m
N
N O g T~ . 1
L7 AN AP N AN o T e

T —
mf o
/

j j ".\ [ ] .\-/ s @ LA,
S—

mf

Figura 38. Analisis melddico: 6m de la escala menor, compases (18-19)

La seccion 11 se compone de varias periodos que interactiian consecutivamente sobre una

textura de homofonia-polifonica. El andlisis melodico de los compases 24-27 muestra que la
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frase {a} estd compuesta por dos semifrases; un semifrase antecedente < b5> y otra consecuente

< b6 >, cuyos motivos (a) y (b) cumplen la funcion de llamada y respuesta®. Ver figura 39.

Compis 24 Antecendente {a} Consecuente
4 @ <ps> (b)) <b6 > )
T Liama 2 NC P mometa Ny —— T T 7 —— \
Vo e BN N eaefe N
| *fe, PN\ ,reafe o
® ) ~ gl ]
o — | il I . —
o T ——— | :
1+
|
: NC o :
-t /—
|,\/— 5 ‘.-. _x /"_—\. ..__.'\ |
1. o o . A I ~
? %
~~

(Métrica 3/4)

Flauta baja R

7]
1

(Analisis arménico) [-7

Figura 39. Analisis melddico de los compases (24-27)

En particular, se puede observar que los motivos, (b5) y (b6) de los compases (24-25),

presentan el tipo escala, que es la escala pentafénica Modo 1 (Ver figura 40).

48 | lamada y respuesta son términos utilizados para referirse al contraste ritmico o melddico de una frase musical (Bernstein, 1971: 69)
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Compis 24 {a}

|Escala pentafonica modo 1|

Figura 40. Escala pentafonica modo 1. Compas 24

Al abordar otra vez el tema que trata acerca del comportamiento motivico de llamada y
respuesta. Por consiguiente, esta funcion también es utilizada en el desarrollo de las frases {a},
{b}, {c}, {d} y {e}, que a su vez progresan también en el comportamiento de las semifrases <
b7>, < b&8>, < b9>, < bl0>, < bll1>, < bl2>, < bl3>y < bl4>. Es decir, que la técnica de

repeticion llamada y respuesta es fundamental en el desarrollo melddico de esta seccion.
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Figura 41. Analisis melodico de los compases (30-36)
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Figura 42. Analisis melddico de los compases (37-41)

Hay que mencionar, ademas que a partir del compas 30, existe una variedad de
alteraciones que se desarrollan en toda las voces (flautas I, II, III y IV). Este comportamiento
indica claramente, que el compositor hace uso de la escala dodecafonica®, cuyas notas sol, sol#,
la, sib, si, do, do#, re, mib, mi, fa y solb, (12 sonidos cromaticos) sirven de medio para el

procesos de composicion de esta seccion

49 La escala dodecafonica se compone de 12 sonidos, cuyo tratamiento consiste en la construccion de series, las cuales no son consideradas
melodias ni temas, sino que constituye una preformacion del material sonoro a emplear para una determinada obra, tanto es su aspecto melodico
como armonico (Graetzer, 1979: p. 45)
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Figura 43. Escala cromatica, movimiento ascendente y descendente

En resumen, el siguiente cuadro sintetiza el analisis melodico de la seccion I1:

Frases semifrase antecedente semifrase consecuente
<b5>
{a} Motivo <b6>
(@ (b)
{al} <b7> <b8 >
{a2} <b9 > <bl0>
{a3} <bll> <bl2>
{ad} <bl3> <bl4>

Figura 44. Cuadro de analisis melodico de la seccion 11

En la seccion 111 se puede observar que el tratamiento melddico es imitativo. Es decir,
que a partir del compas 42, mediante un tratamiento canonico, se puede notar que el motivo (a)
de la flauta 1, sirve de motivo inicial para ser imitado por las Flautas 2 y 3. Luego, la flauta 1
presenta el disefio motivico (al), el cual mantiene la misma caracteristica imitativa en la flauta 2

y 3. (ver figura 45 y 46)
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Figura 45. Analisis melddico de los compases (42-43)

Por consiguiente, en los compases (44-45) se puede observar que dicho tratamiento
imitativo es utilizado para presentar el desarrollo des segundo motivo (al), que es una variacion
del motivo (a). Dichos motivos progresan independientemente hasta formar la semifrase < al>,
como se muestra en los compases (46-48). Ademas, la presencia de la escala pentafona modo 1
en la flauta 2 entre los compases 44-45. De tal manera, la escala pentatonica, modo 2 se

desarrolla libremente en los motivos sefalados. Ver figura 46.
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Figura 46. Analisis melodico de los compases (44-50)

De esta manera, a partir del compdas 50, se puede observar que la melodia de las voces
(flautas 1, 2, 4 y 5) se desarrollan para presentar gradualmente la consolidacion de las semifrases
< bl>, < b5>, <b4>; <bl>, < b2>, <b3>, las cuales se muestran en la figura 54. Ademas se
puede observar en el compas 53 que la escala pentafénica modo 1 se armoniza con intervalos de

segunda mayor.
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Escala pentafonica modo 1
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Figura 47. Analisis melodico de los compases (51-56)

Finalmente, el estudio melddico muestra que en los compases (57-60) re-expone

exactamente parte del material melddico contrapuntistico de la seccion I, el cual previamente fue

analizado en los compases (20-23)
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Re-exposicion del materia original de los compases 20-23
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Figura 48. Analisis melodico de los compases (57-60)

El siguiente cuadro sintetiza el analisis melodico de la seccion 111

semifrase Motivo antecedente Motivo consecuente

/ (a) (al)
<a> @) (al)
<al > (al) (al)
<a2> (a2) (a3)
<bl> (bl) (bl)
<b2 > (b5) (b2)
<b3> (b2) (b6)
<bd> (b) (b3)
<b5> (b3) (b2)

Figura 49. Cuadro de analisis melodico de la seccion III

A partir del compas 63, el estudio de esta seccion presenta la melodia acompafiada por un

ostinato monorritmo homofoénico. Es decir, que el pie métrico del danzante se integra
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gradualmente varias voces hasta generar una textura homofonica,

el cual sirve de

acompafnamiento a la melodia, que se desarrolla mediante isorritmos, que son sefialados con las

semifrases < b4>, <b9>y <bl15>. Ver figura 50 y 51.

Compas 61

M

A

7
AN

= e

- -
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Figura 50. Cuadro de andlisis ritmico de la seccion IV
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Escala pentafonica modo 1
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Figura 51. Analisis melddico de la seccion IV
Frase semifrase antecedente frase consecuente frase consecuente
{ad} <b4> <b9 > <bl5>

Figura 52. Cuadro de analisis melddico de la seccion IV
Andlisis ritmico.

El analisis del tempo de la seccion I esta determinado por la clasificacion de tres

aspectos: primero, el pulso temporal, que se refiere a la agogica, es de . = 60, el cual se mantiene

durante la seccion I; segundo, el pulso ritmico tético, que esta compuesto por dos inciso: (x). =4 «

- (compas 1) y (y). =..' (compas 4). Ver figura 53.
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Figura 53. Analisis ritmico de los compases (1-4)

En efecto, la disposicion de estos dos incisos (x) y (y) que forman una frase monorritmica
compuesta’, la misma que se extiende uniformemente hasta el compas 13, que es donde se
establece una semifrase monorritmica simple < b >, compuesta unicamente por el pie métrico

(x). Ver figura 54.

50 Monorritmia es el uso de una sola linea ritmica que acompaiia la melodia (Junta de Andalucia, (s.f): p. 7)
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Figura 54. Analisis ritmico de los compases (13-16)

Mas adelante, en el compas 23 se puede apreciar un cambio de metro, que es la
intervencion del compas 7/8 luego de la métrica constante de 6/8. Ver figura 35. Luego, en el

compas 24, se puede observar que los motivos se superponen las flauta V y VI sobre un ostinato

monorritmico simple, que se genera por la obstinacion de negras ( J ) con métrica de % (ver

figura 39).

A continuacion, a partir del compas 42 se puede ver que el andlisis muestra el desarrollo

ritmico caracteristico del danzante (J ) ), cuyo pie métrico se presenta en los cuatro primeros

compases (42-45) y, luego, es trasladado simultdneamente a las flautas 1 (nota D) y a la flauta 3
(nota G) para desarrollar esta formula homorritmica durante 4 compases (46-49). Es decir, que
dicho tratamiento de registro genera un balance del pie métrico entre las voces. Por consiguiente,
se puede observar que dicho pie métrico se traslada a la flauta 5 sosteniendo la nota G y
manteniendo la flauta 3 con un cambio de atura, que es sobre la nota D. (Ver las figuras 45, 46 y

47)
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Por tltimo, con respecto al ostinato homorritmico mencionado, en la seccion IV se puede

observar que la estructura ritmicas esta compuesto por un troqueo, que es el pie métrico del

danzante (- J). Ademds, ésta estructura ritmica progresa gradualmente para lograr una textura

homofénica a tres voces (flautas 2, 3 y 4), los cuales, no sélo acompafian ritmicamente a la
melodia, sino que ademas componen la progresion armodnica (ver figura 51).

Anadlisis arménico.

El analisis armoénico de la seccion I presenta el tratamiento armoénico dividido por dos
técnicas compositivas. Es decir que la modalidad de los compases 1-18, estd determinado por la

P! Por

dependencia de un solo acorde (G-), lo que indica que el ritmo armoénico es Platea Moda
el contrario, a partir de los compases 18-23, la modalidad se sujeta a un ritmo armonico vertical

modal (un acorde por compas), que es la dependencia de varios acordes funcionales que definen

.52
el modo aeolian’ .

Estructura Seccién I
Modo G Aeolian
Grado I- 1-7 I7sus4 | I-7 | V-7 V-7 bIIIM | bVII7
Compas 1[(2[3[4|5(6[7|[8[9] 10 [ 11 ] 12| 13-16 17 18 19 [ 20 [ 21 22 23
Meétrica 6/8 7/8

Figura 55. Analisis armonico de los compases (1-22)

51 Se define como Vertical Modal a la actividad arménica que se genera por la dependencia de una progresién de acorde, cuya funcion es
establecer el modo. A diferencias del Plateau Modal, que se refiere al tratamiento armdnico utilizando un solo acorde (dos a cuatro
compases por acorde en adelante) a lo largo de un discurso musical, cuya funcién es determinar la modalidad (Miller, 1996: p. 13).

52 E] Modo Acolian se caracteriza por la formacion de acordes que estan determinados en los grados: I-, IV-, bVIM y V-, y a su vez se
clasifican en funcion a la nota caracteristica del modo, que es el 6° natural de una escala menor (Ulanowsky, 1988: p. 25)
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Ilustracion del andlisis completo de la seccion I.
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Figura 56. Analisis de la seccion I, compases (1-8)
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Figura 57. Analisis de la seccion I, compases (9-16)
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Figura 58. Analisis de la seccion I, compases (17-22)

En el analisis melddico de la seccion 11 de los compases (24-29) se puede observar que el
acorde de G- se desarrolla sobre un ostinato monorritmico con bajo en G. Luego, en los
compases (30-38), el acorde mencionado cambia directamente al acorde de G7, si antes presentar
un breve cambio armonico en el compas 34, que es el acorde G-7 seguido de EbM7. Por
consiguiente, en los compases (37-38) se puede observar que armonicamente que el acorde de

G7 se desarrolla hasta el compas 39, que es donde realiza el cambio armoénico.

Estruc. Secciéon IT
G Menor
Modo G Aeolian Mel. Escala dodecafénica
Grado I- 17 1-7, bVI+M7 17 1-7 1-7, bVIM7 VM
Compas 24 | 25 | 26 | 27 28 29-33 34 35-36 | 37-38 39 40 - 41
Meétrica 6/8

Figura 59. Cuadro de analisis armonico de la seccion 11

En el anélisis de la seccion III se puede observar que predomina el primer grado, que es
G-, el cual inicia como acorde de 7 sin 3, lo que indica que dicho acorde no define la calidad del

acorde hasta el compas 44, que es donde se presenta como acorde de triada para ser conjugada
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con la escala pentatonica de G (modo 2), el cual es utilizada en la formacion de acordes.

Ademas, se puede determinar la modalidad, que es aeolian, debido a que la melodia como

la armonia no cumplen una funcién tonal, carece de cadencia tonales, el cual dirige a una

sonoridad modal, cuyas notas, sol, la , sib, do, re, mib (caracteristica del modo aeolian), fa y sol,

representan las notas de la escala aeolian.

Estructura Seccion IIT
Modo Escala pentafonica (modo 1); G modalidad aeolian
Grado 17 sin3 1- 1-7 11-7b5, Bb 1-7 IV-7 | IV7sus4 | VM
Compés 42-43 | 44-45 | 46-53 54 55-57 | 58 59 60
Meétrica 6/8
Estructura Seccion IV
Modo Escala pentafonica (modo 2); E. Menor arménica
Grado C5 (I5) C7 (V7) Csus4 (Isus4)
Compéas 61 | 62 | 63 ‘ 64 | 65 ‘ 66 ’ 67 | 68 69 70
Meétrica 6/8

Figura 60. Cuadro de analisis armoénico de la seccion 111, compases (42-60)

La siguiente ilustracion presentan un resumen del andlisis general de los elementos

musicales (melddico, armoénico y ritmico) del primer movimiento, asi como también las

caracteristicas funcionales y técnicas de composicion.

Tabla general de analisis del primer movimiento de la suite N° 1.

Elementos Material sonoro Técnica compositiva Textura # compas
musicales
Seccion I
1. Imitacion del motivo (a) por Homofdnica,
secuencia descendente (al), relacion entre la 4-7)
Escala (anacrusico) flauta. 1.y 2.
Melodia peﬁagonica ‘2. Imitacion de la semifrase {a} por | | (9-16); |
(Modo 1) Polifonica entre

cambio de voz {al}

Nelson Dario Ortega Cedillo
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las flautas
-Variacion (b) e Imitacion motivica 1,2,3,4,5. (12-16)
(b1); (b3); (©)
Seccion 11
1. Imitacion contrapuntistica libre y 1. Polifonia,
E. pentafonica | estricta (canon) (42-51)
Melodia
2. Repeticion textural 2. Isorritmia
Seccion 111
1. Imitacion contrapuntistica libre y 1. Polifonia,
E. pentafonica | estricta (canon) Isorritmia (42-51)
Melodia
E. Aeolian 2. Repeticion textural 2. homofonia (59-60)
polifonica.
Seccion IV
1. Homofonica
Melodia E. pentafonica | 1. Isorritmos 2. Melodia con (61-70)
acompaia-
miento
Seccion 1
Pulso temporal - e (agdgica) Uniforme Monorritmia (1-22)
‘ 1. Ostinato monorritmico compuesto | | |
- (danzante) de una frase de 4 compases (tético): (1-12)
Pulso ritmico (troqueo)> _ .
. \J V=34 Monorritmica
J D) 214d " Variacion
Variacion 1 (danzante) @); (8): (12)
Jodo e
2. Ostinato simple de una frase de 4
compases: J \J | =4:4 Monorritmica (13-16)
Meétrica 6/8 ; Heterogéneo | (1-22)
7/8 (23)
Seccion 11
J= co (agbgica) . .
Pulso temporal Uniforme Monorritmica

53 Troqueo es el pie ritmico determinado por el pulso ritmico, que es la figura mas pequefia que aparece de manera uniforme a lo largo de la obra

(Lorenzo, 2004: p. 48)
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1. Ostinato monorritmico simple de
Pulso ritmico J
] negras (o)
negras
& 2. Polirritmia indirecta generada por (24-41)
la melodia homofona, que esta sujeta (Polirritmia)
al compas de 6/8, contra el pulso
ritmico indirecto de negras seguidas
en compas de 3/4
Métrica 6/8 Uniforme
Seccion 111
Pulso temporal J= . Uniforme
.= o (agogica)
Pie ritmico 1. Ostinato monorritmico simple del .
Pulso ritmico troqueo S J ) Monorritmica (42-60)
pie métrico (o o)
()
Métrica 6/8 Uniforme (42-60)
Seccion IV
Pulso temporal J= (agbgica) Uniforme
-~ 60 (4808 Monorritmica (61-70)
o Danzante ( J .\) 1. Ostinato monorritmico simple del .
Pulso ritmico L J ) Homorritmo (61-67)
pie métrico (¢ o) .
homofonico
Meétrica 6/8 Uniforme (61-70)
Seccion I
1. Vertical modal y Plateau Modal
G- (I-); (6-19);
Armonia D-7 (V-7), C-7 | 2. Notas del acordes en funcion a la Homofbnica/
(IV-7) escala pentafonica Polifonia (20-21)
3. Notas extrafnias: AP, NE
Seccion 11
G- (I-); Vertical Modal y Plateau Modal Homofonica/
Armonia G7 (G7), Eb+M7 | Notas del acordes en funcion de Melodia con
DM (VM) varias escalas: escala pentafonica, acompafiamient (24-41)
eblica y cromatica. o (nota pedal)
Seccion 111
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1. Vertical Modal y Plateau Modal 1. Homofénica/
17 sin3, IV-7, 2. Notas del acordes en funcion de Melodia con
Armonia bIIIM7, VM varias escalas: escala pentafonica, acompafiamient (42-60)
eblica o (nota pedal)
Secciéon IV
15, 1. Vertical Modal y Plateau Modal 1. Homofo6nica/
Armonia V7, Isus4 2. Notas del acordes en funcion de Melodia con (61-70)
varias escalas: escala pentafonica, acompafiamient
o (nota pedal)

Figura 61. Cuadro de analisis general melddico, ritmico y armonico del primer movimiento

3.4.2 Analisis del segundo movimiento: Sanjuanito

Descripcion analitica de la seccion I.

De acuerdo a los parametros antes expuestos para el analisis correspondiente a las obras,
el analisis melddico encabeza el orden de estudio; seguidamente, el estudio ritmico; después, la
interpretacion armonica; y finalmente, el estudio de la textura. De igual forma, al final del
analisis de cada elemento musical se adjunta una tabla general de estudio de las funciones
musicales y las técnicas de composicion que el autor trata

Anadlisis meloédico.

El analisis indica a partir del compas cinco, se puede observar dos periodos [a] y [al], que
presenta dos frases; uno antecedente {a} y otro consecuente {al}. De tal modo, que dichas frases
se conforman respectivamente de dos partes que se encadenan por las semifrases <a >y < al>;
del mismo modo el periodo [al] tiene las mismas caracteristicas estructurales. Por otro lado, cabe
indicarse que el disefio motivico se agrupa indirectamente sobre una métrica de cuatro tiempos
(compas 4/4). Es decir, que los motivos mencionados se agrupan en una métrica de 4/4, pero

conservando la métrica del sanjuanito, que es 2/4.
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¢ =96-100 4 ta) fal)
7~ <a> <al> e <al>
n )R A R 3 YO ey -
i — R T i - =™~
(/== ==  — o oo o — = — I P~ i~ —
Q) < E I; g g &
1 m
(métrica indirecta 4/4) 1 2 3
[al]
Y4
Extensién de la semifrase <a2>
r _A _____________ o .
i — . < — = 1 T T i =N
| N—] I 1 1 2 so o 7 PN P = P I
N \Sv S I - — oo o o @ —~— S . . A AP I
e o o Y, — [ = — — P
1 i

Figura 62. Analisis melodico de los compases (1-19)

Posteriormente, a partir del compas 13, se puede observar que la melodia de la flauta 2

(frase {a}) repite literalmente la frase {a}. Sin embargo, en los compases (13-20), la melodia de

la flauta 1 estriba ritmicamente sobre la frase {al}, sobre la cual se elabora una textura

, . . 4 . .
homorritmica formada por mixturas®® dobles a distancia de una segunda mayor.

COMPAS 13
Mixtura doble
' s-- - - - - - - " "—T"7T°" "~ °~" °~" " °"°T°"T°"T°" " T T T T T T T T T T T~~~ ~-T-—-—-—-—°—-7 \|
_"7[. Y T
+ 1 0 T
¥ | - :
! [
| f’ !
| [a] |
| [
| 1
i \ |
A ‘In\ hd 1
. o 1
/ |
P — !
s
N\
f Intervalo de
segunda mayor

Figura 63. Analisis melodico (mixturas) de los compases (13-15)

Ademas, se puede observar que dicha mixtura doble se desarrolla sobre un ostinato

monorritmico simple estructurado por un pie métrico pirrico.

54 Se entiende por mixtura al disefio armonico que compone el bloque sonoro (intervalos simultaneos), y, puede ser mixturas dobles triples, etc.

(Graetzer, 1979: p. 21).
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Mixtura doble (melodia)

N / " Py —] — \
/. ——— S e T <
. | | | | I
Gl e e, -
16 [a]
n . ~ A
i | T » =T~ , : -
O~ e | '
d - 4 H hd é "
J
Isorritmia Isorritmia
) — —
VA — — | | — — | | | — L]
[ fan f — I } f— | — E 1
A\SV} Il | | | 1 | | |
Y o o o o DRI o o o @ < e e o o o0
. - . . . . . . . = >
[a — — p— p— —
S — — e —— e =
[ (an YL d o P P P P P o P | P P o o |
) e o o o e o o o o | | o o oo
') . . . . — — . . . . — — . > >
] Sr‘;\ e e P e s et st - e |
6 7/ I AN | rFe F I T | = e e Il | (Y]
|\ o & o 4 | 1 o o P P | 1 Il e o o o |
) e o /& @ o o o o ||| | o o oo
—— — | — — — N N — = ==
D) AN AN J
16 1(Clg) 11 (D-7/f) 1(Clg) 11 (D-7/f) Csus2/g

Figura 64. Analisis melddico (isorritmia y pie métrico pirrico)

En particular, el previo analisis indica, que el uso de intervalos de cuartas, quintas y
séptimas (como segundas), establecen ciertos rasgos caracteristicos de las melodias indigenas
andinas (Lovato, 2012: p. 33). Es decir, que la unidad de estos intervalos generan la sonoridad de
la pentafonia, que es la escala caracteristica de la musica indigena.

Luego, en los compases (25-30) se puede observar dos frases senoides{b} y {c} que se
componen de varios motivos, cuyos incisos se presentan alterados, lo que indica que el proceso

de composicion se desarrolla de manera progresiva. Ver la figura 65.
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{b} /
- Py <bl> A\ (e)
T © @ N/ © 7@ Coeq P )
A g b\ g T b ™~ o - *#\'
EESTiSE i £ J:@
I“[ / \,,d ]— k‘ /0 = Z
<d> N o »©
@ [ an
o U ‘4'_)—1_;&#?—!*'
l |
I~ e
ANV

Figura 65. Estudio melddico de los compases (25-36)

Sumado a lo expuesto, se puede observar a continuacion que la flauta 1 prosigue el tema

expuesto por la flauta 2, a diferencia del tratamiento por mixturas dobles estudiado en el analisis

anterior, esta vez el tratamiento se presenta por imitacion. En otras palabras, que la segunda

flauta (segunda voz) repite literalmente el periodo [b] de la flauta 1, cuya técnica de composicion

’ 55 ’ e .. .,
es el canon al unisono™, que es de caracter contrapuntistico basada en la imitacion a dos voces.

Ademas, se puede observar que dicho canon al unisono se desarrolla sobre un ostinato

monorritmico simple determinado en las flautas 3, 4 y 5, cuyo pie métrico es pirrico, el cual se

extiende hasta el compas 42. (Ver figura 65)

55 El canon al unisono es una técnica contrapuntistica determinada por su forma. Cuya respuesta (comes) empieza en un tiempo distinto al

unisono (Lucato, 1999)
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Compas 34
[b]
= : =
/ \{/ Arpegio df C6 - o Py ]g\
v /- ®e ® — - * T T '. * > -
ar i = —® T . -
= T ———— — = e
S O Imitacién __ ___________ _—.— ___________ . o . 9 _; -~
| . °a - _ - al? - FlPe -
N I ._‘_P I ) 1
e S I
Pie mét/rico pirrico Ostinato monorritmico simple
) e R R e B
e s e e e e e s s e s e e e e e
\‘\_f/f P . e e o o o o . e e .I P fl o o . . S
m, | :
| |
 — I S T S S  —  — s 1 — T < FR—Y -
e e e e e e
0 — — . — — | — —
np | I
| I
| I
— — > o o o  —  — > o o ol — ! ! P S—-———
I I I I o9 o9 1 1 I N S A
o o o o }_] ]_ o o o o u ul o o o o ! |_|l
”Ip N L e e o e o e e e e e e e - Y £ e e e e e e ————— - ——

Figura 66. Estudio melddico de los compases (34-39)

En los siguientes compases se puede determinar el tratamiento compositivo para la
melodia, que consiste en la repeticion de la semifrase < d1 >, al igual que la semifrase < d >
(figura 65), esta compuesto de los motivos (fl), (g) y (dl). Por lo tanto, dicha semifrase
<d1>, se determina como un disefio para el desarrollo del ostinato melodico, el cual se extiende

desde el compas 44 hasta el compas 51.

<dl > <d2> <d3>
A 4 52 ® o [Isorritmia N . _ N . PE ' - Isorritmia | _ N ( . '1;_ -
i [ J I 1 r ] r 2 o = [ J - ® ] 1 I J [ J o = rJ - @& I
O 7= e 7 s o=l e e e T ==
J = = — = =  — =
40 - . - .
5 - .| e” oy = .| e oy NP |1 .
e i i i o0 i N o T o "oo g i P—
D e =S = e £ fa o5
v\ — = ) = _ == _=

Figura 67. Estudio melddico de los compases (40-46)
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<d3> <d4> <e> <el>
Isorritmia N e o Isorritmia N/ (dn) Isorritmia (1) N Isorritmia
N ) N — -0}'9. N — Y - - Ne - ~ /[N . .
CEESEEd e B Pl RS R e R R R SSE S SRR
¢ CSRIRS = = = = = —=
47 - - (2) f2)
N pgp. N - o | . « N - T e N. T T D o N
i T 1 > » - = » . » -9 = » -« 9 [ ] r Xl S » « B = [ W X —
y .4 - o oo 1" 0 H’r- ®e Cw X ') ®s [ ® * s [N
6 =~ s QS L TP QMWD Te 2 T o
5 = = _= = = = = —

Figura 68. Estudio melddico de los compases (47-51)

Del mismo modo, se puede observar que a partir del compas 52 la semifrase < e > adopta
el mismo comportamiento compositivo, cuyos disefios motivico simultaneos (dl) y (f2),
conforma parte del ostinato melddico, el cual se extiende hasta el compas 55.

Manteniendo el mismo estilo compositivo mencionado, en los compases 57-60, se puede
notar en la quinta voz (flauta 5) presenta el motivo (g), el cual mediante un canon, se desarrolla
con un movimiento imitativo ascendente. De esta manera, se logra la estructura de la semifrase <
g >, la cual se repite estrictamente mediante una textura isorritmica. Por otro lado, la flauta 1 y 2,
adopta el mismo comportamiento al de la textura mencionada. Es decir, que entre las dos voces,
forman una textura homof6nica, que esta sefialada como la frase {h}. Entonces, el resultado de
el desarrollo simultaneo entre ambas frases {h} sobre {gl}; {hl} sobre {g2}; etc. En

. . , . . . 56
consecuencia, el resultado de las dos texturas simultaneas es una textura polirritmica vertical

(Ver figura 69 y 70).

56 1, polirritmia vertical se refiere a la combinacion simultanea de células ritmicas diferentes en voces superpuestas (Lorenzo, 2004: p. 184)
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Figura 69. Estudio melodico de los compases (55-62)
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Figura 70. Estudio melddico de los compases (63-68)
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A continuacion, el analisis, muestra que los compases 69-76, cuyas frases {a} y {al},
forman parte de la re-exposicion del tema inicial. Su estructura presenta una variacion en la
cuarta voz (flauta en G), que mediante un ostinato isorritmico, actia de acompafiamiento a la

frase {I} antecedente y a la frase {I1} consecuente.

<a> o < al> \
0 e ——- — oo o p— —
P b T et e e :
\SV L LA — o o 11 1 L L — 1
) T\ I " — —= * - .
— T \
P YT T T T T T R T T T T T T | T | T T N
Flautﬂc"(y y A | S ™ T 1 T g 1 I o T 1] T | [ ] 1™ T T |~ L
G ge%e 1o o s o ge e o ol ge’e (o ol g0 e 1o o g8 s o o 16" I
) ¢ — & — [ — & — [+ — & — - — & — — ¢ — — e — (& — 7 |
- = _ B S e [ A U |
N p—— o9 o ~
Flauta Baja e e o — e o o B ;, 1 t v
: ‘ == T

Figura 71. Analisis melddico de los compases (70-76)

Finalmente, en el ultimo periodo [al] de los compases 77-84, se puede observar que las
flautas 1 y 4 (flauta en G) es la repeticion exacta del periodo [a], que fue analizado en los
compases 69-76. No obstante, la flauta II presenta una variacion que consiste de un organum
paralelo modificado. Es decir, que los intervalos de quintas y cuartas de la flauta dos subyacen a
la voz principal (flauta 1). Como muestra de ello, el siguiente analisis de la presenta lo expuesto.

Ver figura 73.
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> > 4 {a}
}! p 5 = E g <a>
nNy- - el 8 /
. Il T A=4 T 1 - 1 11
Pt == g i
S !
68 mf
[al]
{al} N\
<al > hYe <a> Extension de <a> A
I e o — N N
Y 1 Il P_ 1 - | T I 1
1 Il O . 1 Il | | | - [ i o i |
e———=—"1 e, =T
) [/- N\ / ° . il J
Figura 72. Analisis melodico de los compases (70-84)
Compas 79 [al]
{al} N\
4 Flauta [ <a> sta <al > Extension N
|t Sta 4ta /@) 5t -\ - - ---- - N
Jfe o] = P e o, ) j =™ : n o
] —— o ——— — —ie L T ] =
s d g g hd & | @ o @ /
= dﬂ Organum paralelo modificado P — bt
— - A pP___ PP __
| | - 1 1
o = e P s i e i ] -
| | - el il el Il Il I (’.I ,3‘ =I d
& — \®) oo & | ————— 1 -
sorvitmico _______ Lsorritmia | P __ _ppn___
. E. pentafénica en F modo 5 N - 3
ﬁ?frﬁ TR = e, = ;
— %o &/ %o’ ol e O T %ee® [T \%ee
_'f_____'_______yn_iso_no_ ___________ ._____;___—_T_'_:_)— p _____ $_ %__
’ . o o === 7 N
g e @ e Crle oo o A R
e e e e i i e ! | =
— i —_— " o oo !
~_________1°Z i D eyl ~ - ==
— 1 p PP
Flauta Bajo /IPic métrico pirrico b
o 7~ — — 1 i j— p— Pu— ! ¥ — s » o o E
- fr I I  — A A A I I — A A A . O}
— e e se - o e oo T . oo’
S - - - - " - - - - M $ $
- f E———— PP
Csus2/d Csus2/g Csus2/d Csus2/g Cadd9y/d C
Figura 73. Analisis melddico de los compases (79-84)
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Analisis ritmico.

El andlisis aménico muestra que el segundo movimiento se desarrolla a través de una

métrica uniforme de 2/4, cuyo inciso es un pie ritmico pirrico (. .). En cuanto al ritmo de la obra,

el estudio muestra una variaciéon de la formula original del ritmo del sanjuanito, que esta
estructura por semifrases, las cuales son tratada mediante una textura homorritmica disefiada en
la flauta 3, 4 (flauta en G) y 5 (flauta baja). No obstante, se puede observar que la variacion
ritmica del sanjuanito < a > se yuxtapone a la semifrase < al >, cuyas semifrases forma una

isorritmia uniforme, la cual se sefiala en la frase {a} y, sirve de acompafnamiento a la melodia.

J=96-100
N
Flauta | ,X\-\ % = = = =
D
1
N
u ‘) - - - -
Flauta II I~ 7
*
// ______________________________________ ~
. . —— p—

Flauta II1 b + I f—! r—: £ — K‘ s

D>
o

(] ] | I . . . . 1
Flauta en G Al S j e %
A\aVJ = S | | | - hed hed e | | | - - el
a | . . . — — . =
Pp {a)
L~ <a> <al> R
S e SRS S S
Flauta Baja 6% —— P — —- ———— — P — —
U 6 ry ) A\ - - = 7
1 pp

Variacion de la formula ritmica del sanjuanito

Figura 74. Anélisis ritmico de los compases (1-55)
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De esta manera, el disefio ritmico isorritmico uniforme es utilizado para el

acompanamiento melddico de toda la obra. Ademads, se puede observar que dicha isorritmia se

desarrolla uniformemente hasta el compas 55, que luego es sustituido por un ostinato melodico,

cuyo disefio se muestra en las frases {g}, {gl}, {g2} del analisis presentado en la figura 69 y 70.

Analisis armonico.

El andlisis armdnico muestra que el segundo movimiento estd compuesto por los

siguiente acordes: La primera seccion utiliza los acordes II- (D), I5 (C5), VI-7 y (A-7); la

segunda seccion los acordes II-7 (D-7) y IS5 (C5); la tercera seccion emplea los acordes I1-7 (D-7)

y 15 (C5); la cuarta seccion utiliza los acordes IM (CM) y II- (D-); y, por ultimo la quinta seccion

utiliza los acordes IM (CM), VM (GM), Isus2 (Csus2), I5 (C5) Vsus4 (Gsus4) y Isus2 (Csus2).

Estruc. Seccién I

Modo Modo: C ionian

Grado m- (15 | O- [ IS | -7 | I5 | II-7 | IS | 1II-7 15 1I-7 I5 11-7 15 1I-7 15 1I-7 | VI-7
Compds U234 5 6] 7 [8] 9 [0 11 [12] 13 [14] 15 |16 17 | 18
Métrica 2/4

Estruc. Seccién 11

Modo Modo: C ionian

Grado 1I-7 15 1I-7 1-7 1I-7 I5 11-7 15 1I-7 15 1I-7 I5 11-7 15 1I-7 15 1I-7
Compas 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35
Métrica 2/4

Estruc. ” Seccién I1I

Modo Modo: C ionian

Grado 15 1I-7 15 1I-7 15 1-7 15 1I-7 15 11-7 15 11-7 15 1I-7 15 11-7
Compas 36 37 38 39 40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50 51
Métrica 2/4

Estruc. “ Seccién IV

Modo Modo: C ionian

Grado 15 11-7 15 11-7 15 11-7 I5 11-7 ™M | II-7 | IM | 17 ™M 11-7 M 1I-7
Compas 52 53 54 55 56 57 58 59 60 | 61 62 63 64 65 66- 67 68
Métrica 2/4
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Estruc. Secciéon V

Modo C ionian

Grado ™M VM | IM | VM | IM | VM Isus2 15 Vsus4 Isus2 | Vsus4 ™M
Compas 69 70 71 72 73 74 75-76 | 77-78 | 79-80 81 82 83 -84
Meétrica 2/4

Figura 75. Cuadro de analisis arménico del segundo movimiento de la Suite N 2

Por lo tanto, segin la melodia y su relacion armoénica entre el 15 y II-7, se puede deducir
que la melodia como la armonia reflejan la modalidad Ionian de C, cuya nota caracteristica es el

cuarto grado natural (fa) y, se refleja en el tercer grado del acorde de D-7. Ver figura 76.

3m Nota caracteristica
A _—— ——__ = deCionian
7 D) W Z , |
Flauta I11 — % J i N
) -»\\ . . P ‘ @ @ . . . . @ @ ;
Pp .
A 3m
. . 0 0 I . . . .
Flauta en G e — ‘ —Y
ANV Il b | [
') I - . . - — — . . —
PP 5
R
fa) . . . . . . . .
. i/ D) P— I o I
Flauta Baja | -fay——% — o 7 —
A\Y S § 1 I o @
J - . . . . . . =
. PP
11-7 IS
D-7 Cs D-7 C5

Figura 76. Analisis armonico, modo ionian de C.

3.4.3 Analisis del tercer movimiento: Aire tipico

Descripcion analitica.

De acuerdo a los parametros antes expuestos para el analisis correspondiente a las obras,
la melodia encabeza el orden de estudio; seguidamente, la ritmica; después, la interpretacion
armonica; y finalmente, el estudio de la textura. De igual forma, al final del analisis de cada
elemento musical se adjunta una tabla general de estudio de las funciones musicales y las

técnicas de composicion que el autor trata
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Anadlisis melodico.

En el siguiente andlisis se puede observar en los compases (1-4) se estructura la frase {a},
la cual se compone de los motivos < a >y < al>. Ademas, se puede observar que dichos motivos
de la frase {a} se encuentran disefiados mediante arpegios del acorde de D menor, cuyo contorno
melddico es ascendente.

En cuanto al tratamiento compositivo, se puede notar que la frase {a} se repite varias
veces de forma exacta y variada, las cuales son representadas con las frases {al}, {a2}, {a3} y
{a4}. Es decir, que la composiciéon melddica progresa mediante un canon, el mismo que se

desarrolla hasta el compas 12. Ver las figuras (77-78).

J.=114-116 -
Isorritmia <a>
0 — =
1 [FAS—6 - - - - - - ———
auts
auta @ L4 8 [ ! !
D Jsorrltmla {a r
1 4 <la> J <al >
0 - /A=
)’ - rl - - - - T > N
Flauta IT 0~ § ve ! i f '} [ ] —f "-
ﬁ} Isorritmia {a} o = é = A .
Ve <[a> <al> N\ ll{f’
~ R - s\ o =
- e, > ®
. T . ! ! - o o
Flauta I11 ,‘gslv‘ G 5 ] -l e \P‘J ] -l ‘ v ? f T
A\av o 1 r r A = l [ r A = I'/
Y ‘4 - s - N . - {al}
”{f /" Tsorritmia kKa> N <al> — N <al>
~ 5= S N ™
()b e - - I = = f* e ——— -
Flautaen G | P —8 P — = m—— 1 - | — ! -
S R— = l e ——— /- — R —
m
f Imitacién
i . i —
Flauta Baja | faa?—&
oo
1 I-

Figura 77. Analisis melodico de los compases (1-12)
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Flauta I

Flauta I

Flauta III

Flauta en G

Flauta Baja

En la siguiente seccion [A] se puede senalar que los compases (13-22) estan compuestos
por dos periodos [a] y [b]; el periodo [a] se estructura de dos frases {a} y {b}, las cuales se
componen de las semifrases < b>, < cl>y < ¢2>; el periodo [b], se estructura de dos frases {c}
y {cl}, cuyas semifrases son < d>, < d1>y < d2>. Ademas, se puede notar que la melodia se

desarrolla mediante semifrases antecedente y consecuentes, cuyo contorno melddico es

ondulado.

Universidad de Cuenca

_ <al> Unidad
- /A N .. N . . o o
n -, . NEs e - - Ve o . o) 2
=i e e S e
\J r 1 ! I
D] — . R -
—_— f P — f — ﬂ{f
] _ _ <|a3 > _ N
e e f
EORGEP IS S S R e R s
A2 . - __u ) o
—_— J P ——" f E— 7 ”{f
Iy - - | s |- | . & e
S — C— e e S e S B
6 SR R e 7K
o iy ]
— <al>y —_—
_______ I —— L | — P
o | - NG : e - o ® ole
7 A - — o || i = o o —® e >
G e b T ]
_e_ __;__V__ [~ ___!__',__]/ ______ __
—_— f <ad >P —_— f — /]
e e
) —] - IN = I I N
)7 | P INT P | I ' | It IAY N
b I L] Al I 7] - = | | | N2 IR 2
6" | Tl Te, T 2, e Nef et Te
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CR —f P f — P)
I- I- I- V-

Figura 78. Analisis melodico de los compases (1-12)
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Contorno

ondulado A {a}
. <b> . <¢>
. .' e 2 g — _ NS &2 i! - _
I—Qﬁ—f'—& s In 1 1[1’ " B n—— }' ] II' a
Faal gab o F gy e
[\SV 1 | | 1T | 4 T 1 | 4 ]
T —— ~ -
S P mf [a]
11
{b}
/' <cl> <e2> N _ extensién
) Ees o, . e - . LA .
o ® e . s - e ? o P . .8 | . .
YT Py — 1 T P 1 @ P 1 1/ F 1 1 T T g ¥ ]
i_ﬁ\l{,‘ | e o L — ]! o 1 1 ¥ =11 I I! | 4 T 1 1 o T 1|
1| 1 Il 1 JT T 11 T Il | T 1
l\ﬁ\} | I 14 Ig y - 1 — 1 LY
L2
-
16 [b] -
~ 4 {c}
g
<e3> . <d> <dl >
————— =T -~ . s R Y ; .
n_® . o L 2 be s o . *
1 < I P P 1 1 L/ 1 P ]
a L o - T o y 2 ey T T o ¥V T o & 1
L4 1 " 1 P 7 Il | Il 1 L 1] I 1|
\aVJ | 4 | hY I | 1 |
) - ANl )
21 I mf

Figura 79. Analisis melodico de los compases (12-30), flauta |
El siguiente analisis melodico de la flauta III muestra que los compases (13-30) estan
estructurados por dos ostinatos melddicos, los cuales son sefialados por dos periodos [c] y [d],
los cuales son analizados por frases y semifrases. El periodo [c] estd compuesto por las
semifrases < ¢ >y < cl>, las cuales componen la frase {d}; y, las semifrases < c>, < ¢2>y < >,
los que componen la frase {d1}. Y, finalmente, el periodo [d], cuyas semifrases < g>y < gl>

componen la frase {e}; que, de igual manera la semifrases <g>y <gl> componen la frase {el}.
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Al ] D
/" Ostinato melodico  <e> <el> N <e>
e - J .
0 o — -t - o o ° = o — o ® )
Flauta 1l bl g @5 g s e
- |- 7 1
J L - - [ N~ -~ /
13 p
) Y
<e2> <f> /" Ostinato mel. <g>
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{e} ] {el} N\
<gl> Y4 <g> <fl> N
. P ! e ® V o - - o - V. R
1 i f < - EH
: A e e v b
X N Al — J
25 mf —

Figura 80. Analisis melodico de los compases (13-30), flauta I1I

En cuanto al desarrollo compositivo, como muestra la figura 81, la melodia de la flauta
IIT y IV contraponen a la melodia principal armonizada a dos voces que llevan flauta [ y II. Es
decir, que el desarrollo melddico entre las flautas I y II componen un contrapunto polifénico
junto a la flauta Il y IV. Ademas, se puede observar que la flauta baja también contrapone
mediante un ostinato melodico.

A continuacion, en el siguiente grafico se puede ver en mayor detalle el proceso de
composicion, que consiste en el uso del contrapunto mediante la superposicion de ostinatos

melddicos que se desarrollan simultdneamente.
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Compas 16

Melodia principal

Flautal /~ o -
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ol o 1 ol t
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e —— - 1 i i ] e I Y|
TS 1) Sl At sl - =
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g ® | @ g ® T | @ | g @ | @ L 1
4 1”4 I - hd 7 — - L I — | a—
RS S -l R — P —
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e e v % e [ |
T % o
4 ’*— J . o [ J e . Y, o e 9o
D-7 FM E- D-7 FM E- —_—

Figura 81. Analisis melddico de los compases (16-19)

El analisis de la siguiente seccion que corresponde a los compases (23-28) se puede
observar que la flauta I y II progresan mediante un contrapunto, que consiste en la imitacion
isorritmica de la semifrase < d >. Ademas, se puede observar que simultaneamente a la flauta I y
I, las flautas III, IV (flauta en G) y V (flauta baja), contraponen a dichas flautas mediante un

ostinato melodico, que esté estructurado por arpegios de Gy C.
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Compis 23
<d> <d2> <d>
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Figura 82. Analisis melodico de los compases (23-28)

La secciéon [B] de los compase (94-98) se desarrolla con la flauta I1I y la flauta en G,

cuya textura es polimétrica, es decir que la flauta III tiene una métrica de 6/8 y flauta en G se

desarrolla con una métrica de 3/4. Ademas, se puede observar que la melodica de la flauta III se

compone por isometrias, que es la semifrase <b>y <bl>,y, arpegios del acorde de Dm.

Por otro lado, la flauta en G, se desarrolla en base de un motivo (x) monorritmico

compuesto de negras y cuya funcion es de acompafiamiento. Ver figura 8§3.
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Compis 49 B

AN
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Figura 83. Analisis melddico de los compases (49-53)

A continuacion, el estudio de la seccion [B] de los compases (103-108) se puede observar
que la melodia en la flauta II es acompafiada por un ostinato monorritmico, que se determina

como el ritmo del aire tipico.
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Figura 84. Analisis melddico de los compases (103-108)

Mas adelante, se puede observar que a partir de los compases 113-119, la melodia de la
flauta I y II se desarrolla mediante las semifrases <b4>, <h>, <h1>, <h2>, las cuales progresan
sobre un ostinato ritmico sostenido por la flauta en G y la flauta baja, que son sefialadas por lo
motivos ritmicos (x) y (y). Del mismo modo, la melodia de la flauta III se desarrolla mediante

una variacion del ritmo del aire tipico, que se sefiala con las semifrases <b>, <c>, <bl>y <cl1>.
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Figura 85. Analisis melodico de los compases (113-119)

En el siguiente analisis de los compases (121-126) se observa que las semifrases < d3 >,
< d4 > y < d5 > se desarrollan mediante una textura homofonica, cuyas voces siguen al
tratamiento compositivo que se basa en tipo de movimiento. Es decir, la flauta I y II se
desarrollan mediante el movimiento paralelo. Por otra parte, la flauta III y flauta en G se mueven
en sentido contrario. Y, por ultimo, la flauta en G y la flauta baja se mueve en sentido paralelo

mediantes octavas paralelas.
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Andlisis ritmico.
El andlisis ritmico de los primeros compases indica el claro ejemplo del ritmo del aire

tipico, el cual se desarrolla a través de una polirritmia compuesta por una métrica binaria

Figura 86. Analisis melodico de los compases (120-126)

compuesta de 6/8 seguida de una métrica ternaria simple de 3/4.

Flauta III

Compis 1 Compis binario compuesto Compis ternario simple compas 6/8 compas 3/4
/1 ki da 2 ki oda Y1 2 3 N T T T T T T T Ty T T T T
A N_
# | ( <
b LY] L] 7] AY
[ (an VL 1 1 I
A\SV — ® . -
a \= \= N N _____.
mj

En el compas 13, que es donde empieza la seccion [A] se puede observar el pie métrico

yambico, que es el ritmo del género del yumbo. Por lo tanto, este analisis indica la influencia de

Figura 87. Analisis ritmico de los compases (1-4)

los géneros indigenas mencionados anteriormente.
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Compis 13

Variacion ritmica

Flauta III

Flauta en G

Una de las caracteristicas del tratamiento ritmico en este movimiento, es la manera de

coémo invierte el la métrica. Es decir, que invierte la métrica original (6/8, 3/4) analizado en los
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T .
4 D] D] -~ T
f [ w i [—® y—
y o ——
p T Pie métrico yambo
S
T i ——
| Ji I 1 ) Ji 1
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Figura 88. Analisis ritmico de los compases (13-14)

primero compases, a una métrica invertida de 3/4 seguida 6/8. Ver figura 89.

Compis 104

Flauta I1I

Flauta en G

Por ultimo, se puede observar que el tratamiento ritmico se desarrolla mediante una

Métrica ternaria 3/4

Métrica binaria 6/8

- N ™
P
]
- I - - -
p
‘ . — Ll - -
D]
[
\,p 4 4

Figura 89. Analisis ritmico de los compases (104-105)

polirritmia vertical, que es la métrica 3/4 sobre la métrica 6/8.
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Compas 115 Polirritmia vertical
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Figura 90. Analisis ritmico de los compases (115)

Anadlisis armonico.

El siguiente cuadro presenta el analisis armonico, en el cual muestra el tipo de sistema,
que es modal (Aeolian) y los acordes respetivos a cada seccion: Por ejemplo: la introduccion
utiliza los acordes I- (D-) I-/bVIIM (D-/FM) y V- (A-); la seccion [A] emplea los acordes bIIIM
(FM7), I- (D-) y bVIM7 (BbM?7); la seccion [A’] usa las mismas progresiones armonicas sin
ninguna variacion armonica; La seccion [B] utiliza los acordes I- (D-), IV- (G-), IV7sus4
(G7sus4), bVII7 (C7), 17 (D7), V7sus4 (A7sus4), V7sus4/Bb (A7sus4/Bb), V7sus4/G

(A7sus4/G); Por ultimo, una pequeiia coda compuesta por los acordes V-7/G (A7/G) y 1-7 (D-7).
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Estructura Introduccion Seccion [A]
Modo Modo: D Aeolian D Aeolian
Grado 1- I- V- bIIIM7 I- bIIIM7 I- bIIIM7 I- bVIIM7 I- bVIM
VM
Compés 1-2 | 3-10 11-12 13 14 15 16 17 18 19 20 21
Métrica 6/8
Estructura Seccién [A’]
Modo Modo: D Aeolian
Grado V-7 bIIIM7 I- bVIIM7 I- bIIIM7 I- bVIIM7 I- bVIM V-7
Compas 22-30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 - 48
Métrica
Estructura Seccion [B]
Modo Modo: D Aeolian
Grado 1- IV- 1V7sus4 bVII7 I- I- I- 17 V7sus2 | V7sus4 | V7sus2 I-7
Compas 49-51 | 52-53 54 55 56-57 | 57 | 58 59 60 - 61 62 63 64
Métrica 6/8
Estructura Seccion [B]
Modo D Aeolian
Grado V7sus4/G | V7sus4 | V7sus4/Bb | V7sus4/C | V7sus4/G | V7sus4 | V7sus4/Bb | V7sus4/C | V7sus4/G
Compas 65 66 67 68 69 70 71 72 73
Métrica 6/8
Estruc. Seccion [A""]
Modo Modo: D Aeolian
Grado V7sus4 V-7 1- bIIIM7 I- bVIIM7 1- bIIIM7 1- bVIIM7 I- bVIM V-7
Compas 74 75 76 77 78 79 80 81 82 83 84 85 86
Métrica 6/8
Estructura Seccién [B’]
Modo D Aeolian
Grado V-7 V-7 | V-7 | V-7 | V-7 I- IV- | IV- 1V7sus4 bVII7 I- 17
Compas 87- 90 91 92 93 94 95-97 98 99 100 101 102 - 104 105
Métrica 6/8
Estructura
Modo Modo: D Aeolian
Grado V7sus2 V7sus4 | V7sus2 1-7 V7sus4/G | V7sus4 | V7sus4/Bb | V7sus4/C | V7sus4/G | V7sus4
Compas 106 - 107 108 109 110 111 112 113 114 115 116
Métrica 6/8
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Estructura

Modo Modo: D Aeolian
Grado V7sus4/Bb | V7sus4/C | V7sus4/G | V7sus4 | V-7/G 1-7 V-7/G 1-7 V-7/G 1-7
Compas 117 118 119 120 121 122 123 124 125 126

Figura 91. Analisis armoénico del tercer movimiento del Aire Tipico

Analisis del cuarto movimiento: Bomba

Descripcion analitica

De acuerdo a los parametros antes expuestos para el andlisis correspondiente a las obras,
la melodia encabeza el orden de estudio; seguidamente, la ritmica; después, la interpretacion
armonica; y finalmente, el estudio de la textura. De igual forma, al final del andlisis de cada
elemento musical se adjunta una tabla general de estudio de las funciones musicales y las
técnicas de composicion que el autor aborda.

Anadlisis melédico.

En los compases (1-7) se puede observar dos motivos que comparten un sentido de
dialogo, es decir, que desde la composicion el analisis indica que el comportamiento melddico es
de llamada y respuesta. Ademads, se puede ver que el motivo (a) esta compuesto por arpegios,
que se repite constantemente, en sentido imitativo estricto. En cambio, el motivo (b), a mas de
presentar la estructura por arpegios, utiliza notas extraias cuyo contorno melodico de la flauta II
y I se desarrollan mediante movimientos directos y contrarios. Luego, en el compas siete se

puede observar otra de las caracteristicas de la bomba y es la polirritmia vertical.
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Figura 92. Analisis melodico de los compases (1-7)
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En los compases (9-14) se puede observar, que en este caso, la melodia principal cambia

a la flauta baja. Por consiguiente, se puede notar el acompanamiento de la flauta II y III mediante

el ritmo del albazo. De tal modo, que el motivo (x) de las dos flautas (II y III) progresan por

mixturas de intervalos de segundas mayores paralelas.

Flauta I

Flauta II

Flauta I1I

Flauta en G

Flauta baja
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Figura 93. Analisis melddico de los compases (9-14)
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En los siguientes compases (15-21), se puede observar la flauta I que se desarrolla a
través de la semifrase <b >y la variante < bl >. Por consiguiente, se puede notar bajo la melodia
mencionada el desarrollo de un ostinato ritmico (compases 18-21), que acompafia a la flauta L.
Ademas, se puede observar que las flautas II, Il y la flauta en G, forman una polirritmia vertical,
que es la métrica simultanea de 6/8 sobre 3/4. Por ejemplo: el ostinato ritmico del la flauta II y
IIT se desarrollan con una métrica 6/8 sobre la flauta en G que se desarrolla sobre la métrica %a.

De esta manera, se explica la polirritmia generada en el analisis.

Ve (x) ) N <b> <bl>
TS PR e R 7
Nl e .o |0 - o o2 sl e e o ar . oL o0 o . 2
{7 ) i I - - - i — e i —1 T —
Flautal |} @ 17 ! P Y1 L) 14 : Y — * . U Y — w Y g
0 Polirritmia vertical f J. N -
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Flauta II y Ay | ] I N IR J I L L] L] 7] T o L] I I I
O~ J 1 \J o o o J o J\ o < | 1 L — ] 1 1 e —
P) e | le = ’ - &= S
- B 7‘\ {7 f -
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Flauta 11 _4%1» i/ 1\,,' ‘."_J‘H = h.“g e o s i oy e S
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™~ @ | Dtmmemde | . S S,
fa | — _— N .« o = - - o = /7 .« o = . = N
Flauta baja | > F = N DA O . O o%e 1 o%e | o%e |- e N,
. i | N 1 . o No o Neo & i 1 - i i i 1 i o 1 a3
S £ t = == - r— - v } - v 1 = =
¢ —— - -z l I -
15 J N NP N o __._ INC . N .
D-7 Gsus2 GTsus4

Figura 94. Analisis melddico de los compases (15-21)

El analisis de los compases (30-35) de la seccion [A], muestra que la frase {a} de la
flauta I se desarrolla mediante el acompanamiento de la flauta en G y la flauta baja a través de un
ostinato ritmico, el cual progresa repetidamente. Ademas, se puede notar que la frase {b} de la

flauta II y III corresponde a la respuesta generada por la flauta I.
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Compis 30
Flauta I
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El analisis de los compases (43-49) de la seccion [B] se puede observar el uso de los
ostinatos ritmicos que acompafia la melodia sostenida por la flauta I y II. Por ejemplo, en la
siguiente figura se puede notar que la melodia de la flauta [ y II se dobla a un intervalo de octava,
cuyas frases {a} y {b} corresponden a la melodia principal. Luego, se puede observar que el

tratamiento de el ostinato ritmico se desarrolla en base del ritmo del albazo, que indica un claro

Figura 95. Analisis melddico de los compases (30-35)

ejemplo de la fusion de los ritmos anteriormente citados. Ver figura 96.
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Figura 96. Analisis melodico de los compases (43-49)

En los compases 66-70 se puede observar que al repetir nuevamente los elementos

melddicos arménicos y ritmico de manera exacta, sin embargo, el cambio de dindmica genera

una variedad en el fraseo. Es decir, que en el anélisis de los compases (18-21) se puede observar

que el material musical es similar a los compases (66-70), pero con una variacion en la dindmica,

lo que genera un contraste dindmico. Ver figura 97.
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Compas 66
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Figura 97. Analisis melodico de los compases (66-70)

Por ultimo, el analisis melddico del cuarto movimiento concluye con el ostinato ritmico

sefalado por el inciso (x), el cual le sigue la semifrase < b2 >, que es una variacion extendida

del motivo (x) y ().
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Figura 98. Analisis melddico de los compases (132-136)

Anadlisis ritmico.

Como se mencion anteriormente la bomba se caracteriza por el compas de 6/8, que es el
la métrica que Leonardo Cardenas utiliza para el desarrollo del cuarto movimiento de la Suite N°
1. Sin embargo, se puede observar que utiliza constantemente la polirritmia vertical que es el uso
simultanea de las métricas 6/8 sobre 3/4. Ademas, otro de los elementos ritmicos es el uso del
ritmo del albazo, que se desarrolla por ostinatos ritmicos y melddico, cuya funcion es el
acompanamiento a la melodia. Ver figura 94.

En resumen, el andlisis de este movimiento (bomba) indica que los elementos ritmicos
tales como: el ritmo de la bomba, el ritmo del albazo, pedales ritmicos y melddicos forman parte

de la estructura ritmica compositiva.
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Compas 46 Ritmo del bomba Ritmo del alabazo
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[ 4 [ 4
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Figura 99. Analisis ritmico de los compases (46-47)

Andlisis armonico.

De acuerdo al andlisis armonico se puede observar que la composiciéon armoénica no
presenta cambios progresivos. Es decir, que el ritmo armonico es uniforme. Por ejemplo: en el
cuadro de la figura 100 muestra que en la introduccion esta representada armonicamente por los
acordes 1-7 (G-7), V-7 (D-7), Isus2 (Gsus2), Isus4 (Gsus4); La seccion [A] utiliza los acordes I-
(G-), I-7 (G-7), bIIIM (BbM) y 17sus4 (G7sus4); la seccion [B] tiene los acordes V- (D-), 164
(G/D), Isus4 (G7sus4), Isus2 (Gsus2); La seccion [A] ] emplea los acordes I- (G-), 1-7 (G-7),
bIIIM (BbM) y I7sus4 (G7sus4); la seccion [B'] usa los acordes V- (D-), 164 (G/D), Isus4
(G7sus4), Isus2 (Gsus2); Y, por ultimo, la Coda utiliza los acordes 1-7 (G-7), V-7 (D-7), Isus2

(Gsus2) y [7sus4 (G7sus4).
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Introduccion

Modo

Modo: G Aeolian

Grado

Compas

-7

-7 | 17

-7

-7 | 17 1-7

-7 | I-7 | V-7

V-7

V-7

V-7

Isus2

17sus4

8 9 10

12

14 -15

16 - 17

18

Meétrica

6/8

Estructura

Seccion [A]

Modo

Modo: G Aeolian

Grado

Compas

17sus4

17sus4

17sus4

17sus4

17sus4

17sus4

17sus4

1-7

-

bIIIM

19

23

26 -

28

29

30-32

33-34

Métrica

6/8

Estructura

Se

ccion [B]

Modo

Modo: G Aeolian

Grado

bIIIM

bIIIM bIIIM

bIIIM

bIIIM

17sus4 V-

164 | V-

164

V- | 164 | V-

164

Compas

35

36

37

38

39-40

41

42

43

44

45

46 | 47 48

49 -51

Métrica

6/8

Estructura

Modo

Grado

164

Ie4 | 164

164

164

164 17sus4 164

17sus:

4 | 164

17sus4

164 | V-

Isus2

17sus4

Compas

52

53 54

55

56

57 58 59

60

61

62

63 | 64

65

66 - 67

Métrica

6/8

Estructura

Seccion [A']

Modo

Modo: G Aeolian

Grado

Compas

17sus4

17sus4

17sus4

17sus4

17sus4

17sus4 I

- I-

I-

1-7

I- I- I-

bIIIM

68

69

70

71

72

73 7

4 75

76

77

78 79 80

81-83

Meétrica

6/8

Estructura

Seccid!

n [B’]

Modo

Modo: G Aeolian

Grado

Compas

blII

bll bIIIM

M

bIII

bIIIM

I7s | V- 164

us4

V-

164

V-

164 | V- | 164

164 | 164

34

85 86

87

88

89 90 91

92

93

94

95 96

97

98

101

Meétrica

6/8

Estructura

Modo

Grado

Compas

164

164

164

164

17sus4

164 17sus4

164

17sus4

164

Isus2

1-7

102

103

104

105

106

107

108

109

110

111

112

113

1

14-116

Métrica

6/8

Estructura

Modo

Grado

1-7

I-7

1-7

I-7

1-7

1-7

V-7

V-7

V-7

V-7

V-7

V-7

Isus2

Compas

117

118

119

120

121

122

123

124

125

126

127

128

129 - 131

Métrica

6/8
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Estructura Coda
Modo Modo: G Aeolian
Grado Isus2 Isus2 Isus2 Isus2 17sus4
Compas 132 133 134 135 136

Figura 100. Analisis armonico del cuarto movimiento de la Suite N° 1

3.5 Analisis morfologico de los cuatro movimientos de la suite N° 1

La suite N° 1 estd compuesta de cuatro movimiento: El primer movimiento (Danzante) se
compone de la forma ternaria (A-B-A-coda); El segundo movimiento (Sanjuanito) se compone
de la forma ternaria simple (A-B-A); el tercer movimiento (Aire Tipico) se compone de la forma

binaria (intro-A-A1-B-A2-B2); Por ultimo, el cuarto movimiento (Bomba) se compone de la

forma binaria compuesta (intro-A-B-A1-B1).

El siguiente cuadro expone detalladamente el andlisis morfoldgico de cada movimiento

de la suite N° 1.

Primer movimiento: Danzante.

Forma [A] [B] [Al] [CODA]
(Seccién)
Estructura [a] [b] [a] [al] [a] [b] [a]
(Periodo)
(frase) (a} (b} (b1} | {Ext} {a} al} | {a2} (Ext.} {a} (b} b2} {a} {Ext.}
Compas 1-4 5-12 13-20 21-23 24-27 | 28-35| 36-39 40-41 42-49 | 50-54| 55-60| 61-67 68-70
Figura 101. Analisis morfolégico del primer movimiento: Danzante
Segundo movimiento: San Juanito.
Forma [A] [B] [PUENTE] [A1]
(Seccion)
Estructura [a] [al] [a] [al] [a] [a2] [a3]
(Periodo)
(frase) {a} ) | {al} | {a} {b} b1} (Cy | {Ext} {a} a} | {coda} | {a} | {Ext}
Compis 1-4 5-12 | 13-20 | 21-24 | 25-33 34-42 | 43-50 | 51-57 58-68 69-74 75-76 77-82 | 83-84
Figura 102. Andlisis morfoldgico del segundo movimiento: Sanjuanito
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Tercer movimiento: Aire tipico.

Forma [INTRO] [A] [A1] [B]
(Seccion)
Estructura [a] [a] [b] [a] [b] [a] [b]
(Periodo)
(frase) {a} {Ext.} {a} {Ext.} | {al} {a} {Ext.} | {al} {a} {al} {a2} {Ext.}
Compas 1-9 10-12 | 13-20 | 21-22 | 23-30 || 31-38 | 39-40 | 41-48 | 49-56 | 57-64 | 65-72 | 73-76
Forma [A2] [B2]
(Seccion)
Estructura [a] [a] {Coda}
(Periodo)
(frase) {a} {Ext.} {b1} {a} {al} {a2} {a3}
Compas 77-84 85-86 87-94 95-102 | 103-110 111-118 119-126
Figura 103. Analisis morfologico del tercer movimiento: Aire tipico
Cuarto movimiento: Bomba.
Forma [INTRO] [A] [B] [A1]
(Seccion)
Estructura [a] {b} [a] [a] [b1] [a]
(Periodo)
(frase) {a} | {al} | {Ext} | {a} {a} {al} {a} | {al} | {22} | {a} | {a} | {al}
Compas 1-8 | 9-15 | 16-17 | 18-25 | 26-33 | 34-41 | 42-49 | 50-57 | 57-65 | 66-73 | 74-81 | 82-89
Forma [B1]
(Seccion)
Estructura [a] {b} {Ext.}
(Periodo)
(frase) {a} {al} {a2} {a} {al} {a}
Compas 90-97 | 98-105 | 106-113 114-121 122-127 | 128-136

Figura 104. Analisis morfolégico del cuarto movimiento: Bomba
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Conclusiones y recomendaciones

Una vez finalizado el presente trabajo se puede concluir lo siguiente:

A partir del siguiente razonamiento se concluye el que la musica europea e indigena son
protagonistas principales en el desarrollo y difusion de la musica ecuatoriana y con ella el
nacionalismo. En la musica ecuatoriana académica se puede determinar que la melodia y el ritmo
indigena/negra estan elaborados mediante técnicas compositivas de estilo europeo, es decir que
las melodias (pentafonas, trifonicas) y ritmos (monorritmicos) nativos son tratados a través de los
elementos que componen la musica europea, tales como: formas, estructura, textura, notacion
musical, melodia, métrica, armonia, dinamica etc., los cuales han servido de material referencial
para la composicion musical. Ademas, cabe resaltar que el uso de elementos musicales
tradicionales y contemporaneos son propiamente caracteristicos del nacionalismo europeo, el
cual se consolida como un estilo que nace en respuesta a la idea universalista proclamada por la
burguesia francesa (Falabella, 1958: p. 43), que en otras palabras es considerable decir que, el
proceso y desarrollo de la musica europea es el resultado “logico, continuado que se ajusta en su
propia organicidad, [...] (el cual se presenta) como una sucesion de técnicas, de tendencias, de
escuelas ilustradas por la presencia de creadores cimeros, hasta llegarse, a través de los logros
sucesivos, a las busquedas mas audaces del tiempo presente” (Aretz, 1993: p. 7).

Por otro lado, el nacionalismo europeo se ve reflejado en composiciones de compositores
ecuatorianos que se manifiestan a partir de la segunda mitad siglo XVIII e inicios del siglo XIX,
cuyas obras reflejan claramente la influencia del nacionalismo europeo. Sin embargo, se puede
notar una diferencia fundamental en el nacionalismo latinoamericano, especialmente el
ecuatoriano, que es la representacion musical en funcidn a una historia viviente indigena, que no

estd muerta, y, que forma parte de nuestra memoria colectiva, que mas alld de los elementos
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puramente musicales (melodia y ritmo), son los aspectos extra-musicales, los cuales se
representa a través del lenguaje musical europeo con elementos del estilo, sea del Renacimiento,
Barroco, Clasico, Romantico, etc., que se consolida conforme a la experiencia del compositor
ecuatoriano.

Asi mismo, la musica ecuatoriana es parte de un proceso musical connotado en la
expresividad, la imaginacion y la mocion generada por la influencia de un pasado que vive en el
presente, en el cual recae las diversas cualidades artisticas que hoy en dia conocemos del
compositores ecuatoriano, que es el emisor que procesa la informacién musical en todos sus
aspectos. Asi, como dijo Stravinsky “ Una tradicion verdadera no es el testimonio de un pasado
transcurrido; es una fuerza viviente que anima e informa al presente” (Carpentier, 2003: p. 252).

Por todo lo expuesto, el estudio de los elementos musicales (melodico, ritmico, arménico
y morfoldgico) de la Suite N° 1 refleja las siguientes caracteristicas:

La estructura, que se compone sobre una base modal (aeolian e ionian), esta organizada
por motivos, frases y periodos, los cuales se desarrollan mediante el uso de pedales, isorritmias
figuradas (ostinatos melddicos y ritmicos), monorritmias, polimetrias, polirritmias, mixturas, en
los que claramente se nota la influencia Neo-clasicismo (impresionismo) distinguida por C.
Debussy y M. Rabel.

En el desarrollo melddico, se puede notar que el compositor intensifica el material
tematico mediante la fuga, que es el uso de imitaciones: periodica y canonica (estricta o variada)
por medio del contrapunto, cuya técnica compositiva es caracteristica del estilo Barroco. No
obstante, se puede notar que el compositor emplea estos recursos en la practica compositiva de
una manera prudente, sin perder la esencia de los elementos tradicionales indigenas que lo

sostiene en cada movimiento de la Suite.
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En cuanto al estudio ritmico, Cardenas no se sujeta al ritmo de los géneros representados
en cada movimiento de manera estricta, sino, lo utiliza mediante polimetrias, en otras palabras,
mediante cambios de compases y métricas. Ademds, se puede notar que una de sus
caracteristicas reflejadas en la ritmicas, es la fusion de los ritmos de los géneros ecuatorianos,
como son: el yumbo y el sanjuanito. Esta combinacion estd presente en el desarrollo de ciertas
secciones de los movimientos de la suite.

El estudio armoénico indica que el compositor se sujeta a la modalidad, cuyos acordes son
uniformes, que son aprovechados por los pedales y ostinatos ritmicos y melodicos. Asimismo, se
observa que utiliza el quinto grado menor, que determina claramente la modalidad edlica, debido
a que el quinto grado elimina la dependencia de las sensibles que se caracterizan en los acordes
dominantes; que similar, se puede notar en el segundo movimiento (sanjuanito) que todo los
elementos y técnicas de composicion establecidas se desarrollan sobre el modo ionian.

El estudio morfoldégico determina que la obra esta sujeta a la forma suite europea, el cual
estd compuesta por cuatro movimientos de géneros vernaculos: indigena (danzante, sanjuanito),
afroecuatoriano (bomba) y mestizo (aire tipico), cuya forma estd discriminado por rotulaciones
con letras del alfabeto, los cuales indican que las secciones estdn organizadas de manera

equilibrada y definida (caracteristicas del el estilo Clasico).
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Como informacion adicional al presente estudio, la siguiente resefa describe el contexto
musical que Leonardo Cérdenas utiliz6 en la composicion de la Suite N 1.

Segun lo manifestado, Cardenas describe en una nota que,
La pequetia suite contiene cuatro de los géneros musicales indigenas, negros y
mestizos del Ecuador. Estas pequeias piezas exploran a partir de u lenguaje
diverso, un nuevo nacionalismo como propuesta estética y de proyeccion hacia las
nuevas corrientes futuras de la musica popular y académica del pais.
Danzante, que conserva el aire precolombino de esta danza indigena en
degradaciones armonico — melddicas se desarrolla y sostiene conservando su
caracteristica danzaria y ancestral; el sanjuanito, ritmico y colorido, permite a
través de su escritura energética e insistente (ostinato figurativo permanente),
lograr un minimalismo generoso e interesante, propio de la musica indigena del
norte del pais.
(El) Género mestizo del Aire Tipico, se enmarca en una mezcla indigena y criolla
con busquedas timbrico — ritmico — armonicas, una lectura nueva y llena de sabor
ecuatoriano popular.
Finalmente la Bomba, ritmo negro de corte tropical pero con la clara influencia
serrana, su caracter alegre permite ubicarnos en un ambiente festivo, parte de la
cultura afro-ecuatoriana del valle del Chota, tierra de grandes deportistas y
asentamiento musical importante dentro del amplio imaginario cultural de nuestra
nacion. (Nota personal de Leonardo Cardenas Palacios, 1999)

En resumen, el analisis estilistico y compositivo de la Suite N 1 de Leonardo Cardenas

cumple las caracteristicas estilisticas y compositivas acotadas en el nacionalismo
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latinoamericano y, que hoy en dia, se puede apreciar esta tendencia desde los analisis realizados
en varias obras de compositores ecuatorianos, que es la composicion de los elementos musicales
de géneros vernaculos ecuatorianas a través del tratamiento compositivo acorde al estilo
(Barroco, Clasico, Romantico, etc.) adoptado por el compositor, que en este estudio, se refleja
que Leonardo Cardenas se sostiene en estas caracteristicas para desarrollar la Suite N 1.

Luego de concluir el presente trabajo recomendaria a musicologos, etnomusicélogos y
musicos en general, que a futuro se contintie analizando las obras de Leonardo Cérdenas, puesto
que es muy interesante el tratamiento compositivo e innovador que el compositor desarrolla con
los géneros de musica ecuatoriana. A mas de poder descubrir la riqueza musical que yace en sus
composiciones, se puede compartir el analisis de manera directa con el autor, ya que el analisis
mas profundo esta en el pensamiento del compositor, puesto que la naturaleza de la musica se
esconde tras la pluma del compositor, y que mejor acceder a la esencia misma de la obra, a través
de sus entrevistas, conciertos y publicaciones que motiva al investigador a explorar el

crecimiento artistico a través de la creacion activa del compositor.
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ANEXO 1

Catalogo de obras de Leonardo Cardenas Palacios

Opus Nombre Fechas Autor Descripcion

1 No hay Rencor en mi/Vals Quito, 1987 L. Cirdenas | Vozy orquesta sinfénica

2 Después (pasillo) Quito, 1995 L. Cardenas | Solista vocal y cuartetos de cuerdas.
3 Escondida en tus Pupilas (pasillo) Quito, 1995 L. Cardenas | Flautay guitarra. Versién Original:

Voz y piano.

4 Tristeando, Cavilando (Yaravi-Albazo) Quito, 1998 L. Cardenas | Piano solista
5 Amanecida, Albazo Quito, 1998 L. Cardenas | Orquesta de cuerdas. Version original:
piano solo.
6 Intermezzo (pasillo) Quito, 1998 L. cardenas Voz solista y Orquesta Sinfénica
7 Suite N°. 1/cuatro piezas nacionales/ Danzante, Quito/Cali, L. Cardenas | Quinteto de flautas
San Juanito, Aire Tipico y Bomba 1999
8 Elegia Kosovo Quito, 1999 L. Cardenas | Ensamble de viento maderas, metales

y percusion sinfonica

9 Yaravi Quito, 1999 L. cardenas Ensamble de Guitarras

10 Triptico: I. Amazonia II. Andes III. Tropico. Quito, 2000 L. Cardenas | Orquesta de flautas

11 Soneando Quito, 2000 L. Cardenas | Saxo alto Solo

12 Plegaria Quito, 2002 L. Cardenas | Ensamble vocal y orquesta sinfonica

13 Albazo Quito, 2004 L. Cardenas | Ensamble mixto

14 Suite No. 2 Ecuatoriana/ I. San Juanito, II. Quito, 2004 L. Cardenas | Cuarteto de Cuerdas

Bomba-Albazo, I11. Yumbo

15 Quiquilla Quito, 2005 L. Cardenas | Version y arreglo vocal

16 Preludio Quito, 2007 L. cardenas Violin Solista. Version original:
Violonchelo solo.

17 Transfiguraciones (Fantasia) Caracas L. Cardenas | Viola solo, orquesta de cuerdas y

2008 flauta traversa

18 Estudio N° 3. Quito, 2009 L. Cardenas | Piano Solo

19 Obertura/ la llamada 2009 L. Cardenas | Violin solista, instrumentos andinos y
orquesta sinfénica.

20 Danza de la muerte Quito, 2010 L. Cardenas | Para dos pianos

21 Rosales Mustios/ Pasillo Quito, 2010 L. Cardenas | Arreglo y direccion musical

22 Tema de Amor Quito, 2010 L. Cardenas | Orquesta de cuerdas

23 Sanhuaynito, Rescate y Ajusticiamiento, Quito, 2010 L. Cardenas | Orquesta sinfonica

Chaspishka, Tema de amor,

24 Los Barrios Rebeldes Quito, 2010 L. Cardenas | Solista, Coro y ensamble sinfénico
25 Andarele Quito, 2010 L. Cardenas | Orquesta de cuerdas
26 Amorfino Quito, 2010 L. Cardenas | Orquesta de cuerdas
27 Danzante de caiar Quito, 2010 L. Cardenas | Orquesta de cuerdas
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28 Natem/Ayahuasca (Rapsodia)* Quito, 2011 L. Cardenas | Sexteto de flautas mixto

29 Episodios Quito, 2012 L. Cardenas | Opus 1/2013

30 Suite N° 3. Estados del alma: Languidez (Pasillo), | Quito/ L. Cardenas | Oboe y piano. Version original: violin
Anunciate Parca (Albazo), Venga a mi luz Medellin, y piano.
(Yumbo). 2012

31 Episodios Quito, 2012 L. Cardenas | Violin Solo

32 Estudio N° 2 Quito, 2013 L. Cardenas | Piano Soélo

33 San Juan Quito, 2013 L. Cardenas | Suite para violin y cello

34 Tristura Quito, 2014 L. Cardenas | Piano Solo

Nomenclatura meldédica y arménica

Figura I. Catalogo de obras de Leonardo Cardenas Palacios

Modos R 2m 2M 3m 3M 4 #/b 5 6m 6M 7m ™ R
Lydian Fa Sol La Ti(#4) Do Re Mi Fa
Ionian Do Re Mi Fa Sol La Ti Do
Mixolydian Sol La Ti Do Re Mi Fa Sol
Dorian Re Mi Fa Sol La Ti Do Re
Aeolian La Ti Do Re Mi Fa Sol La
Phrigian Mi Fa Sol La Ti Do Re Mi
Locrian Ti Do Re Mi Fa(b5) Sol La Ti
Figura II. Notas caracteristicas de los modos”’
Grados I bII 1I bIII 11 1V \4 bVI VI bVII VII I
Lydian P C E#IV) C P
Ionian P C C E P
Mixolydian P E C C P
Dorian P C C E P
Aeolian P E C C P
Phrigian P C E C P
Locrian PI-7) C C(V) P
. . 58
Figura III. Acordes caracteristicos de los modos
Sistema 1 bIl [ bl [ m [ IV ] [ v T bvi [ vi [ bvl [ VI
TONALIDAD
Intercambio tonal (acordes de mixtura)
T. Mayor IMaj7 11-7 111-7 IVM7 V7 VI-7 VII-7b5
T. Menor natural 1-7 11-7b5 bIIIM7 -7 V-7 bVIM7 bVII7 N
T.Menor arménica 1-M7 11-7b5 bllI+M7 1v-7 V7(b9) | bVIM7 VII°7 H
T. Menor melédica 1-M7 11-7 bIlI+M7 V7 V7 VI-7b5 VII-7b5 | =
MODALIDAD o
Intercambio modal (acordes de mixtura) t
M. Lydian IM7 117 111-7 #IV-7b5 VM7 VI-7 VII-7
M. Ionian IM7 11-7 111-7 IVM7 V7 VI-7 VII-7bS | 2
M. Mixolydian 17 11-7 111-7b5 | IVM7 V-7 VI-7 bVIIM7
M. Dorian 1-7 11-7 bIIIM7 V7 V-7 VI-7b5 | bVIIM7
M. Aeolian 1-7 11-7b5 bIlIM7 1v-7 V-7 bVIM7 bVII7
M. Phrigian 1-7 blIM7 blll7 -7 V-7b5 bVIM7 bVII-7
M. Locrian 1-7b5 | bIIM7 blll-7 V-7 bVM7 bVI7 bVII-7
Figura IV. Tabla de relaciones armonicas
57 Las notas caracteristicas se sefialan de rojo para seguir su comportamiento armonico
%% Relacién arménica obtenido del libro de Alex Ulanowsky (s.f), Harmony 4 of Berklee College of Music (20-31)
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ANEXO II

Directrices para el analisis melddico

Delimitacion melédica

Numero de secciones, nimero de compases y nimero de tiempo.

Estructura melédico

Incisos, motivos, semifrases, frases y periodos

Contorno meldodico

Recta (Vertical, diagonal ascendente/descendente, horizontal); curva (direcciones
diferentes); mixtas (rectas y curvas); quebradas (rectas en diferentes direcciones) y ondulada.

Técnicas de composicion

Repeticion, imitacidn, notas extrafias, pedal, ostinato melddico/ritmico, varietas, canon,
mixturas, etc.

Formulacion melodica

Escalas por el tipo de sistema (tonales/modales) escalas con notas extrafias y arpegios por
la clase de acorde (terceras/cuartas); acordes perfectos con notas extraias (apoyaturas), acordes
completos con tensiones.

Escalas definidas por la métrica intervalica: Hemitonicas (con semitonos) o
anhemitonicas (sin semitonos)

Escalas definidas por el nimero de notas: difonicas, trifonicas, tetrafonicas, pentafonicas,

hexafonicas, heptafonicas, ocafonicas, nonafonicas, decafonicas, undecafonicas y dodecafonicas.
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Directrices para el analisis armonico
Estructura de las voces:

Secundal
Tertian
quartal
quintal
mixtas

Disposicion de las voces:

intervalos armoénicos (4tas, Stas y mixtas)

triadas: mayores, menores, aumentadas y disminuidas

Tetradas/Cuatriadas: mayores 7, menor 7, semi-disminuidos 7 y dominantes 7
Quintiada

Acordes perfectos con notas anadidas (triadas)

Acordes completos con tensiones (cuatriadas)
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ANEXO III
Caracteristicas fundamentales de los elementos musicales de la Edad Media y
Renacimiento
Monofonia: movimiento melodico de una sola voz (canto llano)
* Movimiento melddico por intervalos (escalas modales)
* Los cantos gregorianos

Homofonia y Polifonia:

a) Homofonia: movimiento melddico paralelo de las voces (4tas, Stas y 8vas)
* Organum, movimiento paralelo de 5Stas, 4tas y 8vas.

e Combinacion vertical de intervalos.

. o © © © © )4
figura 2. (4tas)
Principal voice h o o & & & & & =2 o
[vox principalis) SJ—=—o— % —2—w—w—W—F > — e
Organal voice =
[nax negeme] Tu pa-tris sem-pi - ter-nus es fi - li - us

Figura V. Mixturas de intervalos de quintas paralelas

b) Polifonia: movimiento independiente de las voces (principio de la polifonia)

*  Organum florido

* Técnica de armonizacion melddica por 4tas, Stas, 8vas

* Tipos de movimientos: Paralelo, oblicuo y contrario (melismas)
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Melismatisch organum
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Figura VI. Organum florido

El canto llano y la musica vocal polifonica

Segun Luis Robledo (2012) los tratados musicales publicados en Espafia entre 1548 y
1614, es posible establecer hipotesis sobre aspectos de la interpretacion del canto llano [...]. Hay
tres aspectos fundamentales: 1.- la mensuralidad (medir el compas); 2.- cromatizacion; 3.- la

modalidad. En los dos tltimos, el factor determinante es el influjo de la polifonia y el proceso de
tonalizacion (297).

Las siguientes caracteristicas estan relacionadas con el repertorio del canto gregoriano,
asi como el repertorio polifénico vocal e Instrumental.

Sistema de entonacion

La organizacion de las alturas sonoras estan dentro de una octava (monddica’)

El tamafio de los semitonos se relacionan diatonicamente y cromaticamente (grado
conjunto)

Lineas melddicas de acuerdo a las posibilidades instrumentales
La medida/formato

Compas binario y ternario determinado por los acentos y la duracion de las notas

Formato generalmente utilizado a tres voces (polifonia vocal®)

59 Monofonia: movimiento melédico de una sola voz (canto llano); Movimiento melédico por intervalos (escalas modales)
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Técnicas contrapuntisticas (a varias voces) (polifonia vocal)
Cromatismo
- El uso del cromatismo para evitar el tritono (sustitucion del tritono por un intervalos justo
o perfecto)
- Semicromatismos mediante el uso de melismas
Intervalos armoénicos
- Uso de intervalos consonantes 3ras y 6tas con el uso de intervalos disonantes de 2das y
7mas (polifonia vocal)
- El uso de apoyaturas y bordaduras (polifonia instrumental)
- Uso de intervalos consonantes en contraste con intervalos armonicos disonantes
(polifonia instrumental)
- Uso de intervalos de Stas y 8vas paralelas (contrapunto instrumental)
Modalidad
- Alteracion de los modos por el uso de notas cromaticas (tendencias tonales)

- Breves pasajes tonales homogeneizados por e uso del cromatismo

1. INTROITUS

de la Missa Pro Defunctis

Ms. IV de la Catedral de Malaga CRISTOBAL DE MORALES

T

0
%}..-...-"-.--.::

Re- qui-em @& — ter — nam.

Figura VII. Canto gregoriano

60 Homofonia y Polifonia: Homofonia se entiende por movimiento melddico paralelo de las voces (4tas, 5tas y 8vas); Polifonia, se
entiende por movimiento independiente de las voces: Organum florido, caracteristicos por movimientos oblicuos y contrarios y el uso de

melismas (Salmodias)
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