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RESUMEN

El presente trabajo investigativo propone realizar una adaptacién de pasillos
del compositor cuencano Francisco Paredes Herrera a un formato instrumental no
convencional como es el ensamble de percusion. Si bien el pasillo no es propiamente
un género ecuatoriano, se ha convertido en uno de los géneros musicales mas

importantes del pais.

PALABRAS CLAVE: PASILLO, ARREGLOS, PERCUSION, FRANCISCO
PAREDES HERRERA.

ABSTRACT
The current research asks to make a group of arrengements of pasillos by
ecuadorian composer Francisco Paredes Herrera into a instrumental organic as

Percussion Ensemble. The pasillo, been not an ecuadorian genre itself, it became into

one of the most importants musical genres of Ecuador.

KEYWORDS: PASILLO, ARRANGEMENT, PERCUSSION, FRANCISCO
PAREDES HERRERA.
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INTRODUCCION

Se evidencia un limitado acceso a repertorio de géneros ecuatorianos para
ensamble de percusion. A partir de esto, se pretende realizar nuevas propuestas de
arreglos de pasillos de compositores ecuatorianos. Entre estos se ha tomado como
referencia a uno de los compositores mas importantes del pais y sobre todo de la
ciudad de Cuenca como es Francisco Paredes Herrera, siendo el compositor méas
prolifico de Pasillos. El presente proyecto servira como referente de una propuesta
musical con la adaptacién y arreglos de pasillos para formato de ensamble de
percusion. De esta manera permitird conocer los recursos que nos puede ofrecer dicho

ensamble, explotando la versatilidad que brinda mencionado grupo instrumental.

Los arreglos seran realizados en tres etapas: seleccion, transicion de funciones
instrumentales dentro de los arreglos previos a un analisis musical y finalmente, la
aplicacion en si. Los instrumentos del ensamble de percusion cumpliran una funcion
instrumental convencional (guitarra, requinto, bajo, piano, voz) que se usa en la
interpretacion del género. Los diferentes instrumentos del ensamble propuesto
remplazaran los instrumentos ritmicos, arménicos y melddicos. Se realizaran los
arreglos de los siguientes pasillos: EI Alma en los Labios, Tu y yo, Vamos linda, Un

triste despertar y Manabi.

El presente texto estd dividido en tres capitulos. El primero describe
tedricamente la organologia instrumental del ensamble de percusion y caracteristicas
del género Pasillo finalizando con una breve estudio biografico del compositor. El
segundo capitulo explora las posibilidades técnicas de los arreglos para su posterior
aplicacién. Finalmente, el tercer capitulo explica analiticamente cada uno de los
arreglos realizados, sustentando cada uno de los parametros tedricos descritos en los

capitulos previos.

José Reinaldo Arce Calle 11
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Mediante esta propuesta, se pretende dar otra vision del uso de los
instrumentos de percusion dentro de los diversos ensambles o formatos instrumentales
a mas del mismo (ensamble de percusion). El valor tedrico de estos arreglos, radica en
el uso de las diferentes funciones que cumple cada instrumento dentro del ensamble
para la interpretacién de este género. Ademas al realizar arreglos de este género
(pasillo) para dicho formato, se intenta que esta musica trascienda hacia tiempos
presentes recordando o dando a conocer a generaciones actuales sobre este patrimonio
musical y aln mas sobre el representativo compositor cuencano Francisco Paredes

Herrera.

José Reinaldo Arce Calle 12
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CAPITULO |
El ensamble de percusion y el Pasillo

1.1 La Percusién

1.1.1 Historia de la percusion

La percusién podria ser considerada como uno de los primeros instrumentos
musicales de la historia, esta actividad podria haber sido realizada o practicada en
actividades cotidianas del hombre como: la caza, juegos, rituales etc., usando
“instrumentos” no convencionales comparados con la actualidad como el entrechoque
de piedras, ramas, maderas entre otros. Se tiene también rastros de instrumentos de
percusion realizados con materiales de arcilla y alfareria, huesos o pieles de animales
que también se usan en tiempos presentes. Asi como también existen escritos,
documentos y pinturas que muestra la existencia de los instrumentos de percusion y la
inclusion que tenia en las diferentes actividades cotidianas del ser humano. (Martin,
2004)

Como instrumento de percusion el tambor es el primer instrumento que
aparece en la historia, el investigador Fernando Ortiz menciona que el tambor es
historicamente un instrumento de Africa, y que segun los historiadores, el origen de
los primeros instrumentos de percusion son africanos. También existen otras teorias
que fundamentan que los inicios del tambor como instrumento de percusion se da en
Egipto. Sin embargo esto no va contra la teoria del origen negro del tambor, ya que
existe documentacion en la que ratifica que los negros eran quienes ejecutaban estos
instrumentos. (Ortiz, 1952)

1.1.1.1 Llegada de la percusion a la orquesta.

Segun Daniel Martin menciona que; con la conquista de Constantinopla por
los turcos en 1433 comienza a tomar forma la historia de los instrumentos de
percusion. Esto debido a que; “gracias a la musica militar turca en Europa los

triangulos, cimbalos y tambores de resonancia comienzan a sonar y se extenderian por

José Reinaldo Arce Calle 13
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todo Europa tras la derrota del imperio turco hacia 1700.” La “Sinfonia Militar de
Haydn™ se puede tomar como ejemplo de la misica turco-europea en donde se hace

el uso del bombo, caja y platillos. (Daniel Martin, 2004)

Dentro de la orquesta la seccidon percusién se usaba exclusivamente en partes
instrumentales de Opera con instrumentos que procedian de la misica militar. Los
timbales se implementaron dentro de la orquesta en la época del rey Enrique VII, el
primer compositor importante en usar tambores de caballeria con fines orquestales.
De a poco estos instrumentos fueron tomando més importancia dentro de la orquesta
al ser usados por compositores como; Mozart, Haydn, Beethoven entre otros, para en
determinadas partes ilustrar ciertas caracteristicas militares en sus obras. Luego en la
mitad del siglo XIX, fueron aceptados como instrumentos llenos de recursos
timbricos dentro de la orquesta sinfonica.

A necesidad de imitar las caracteristicas folcloricas algunos compositores
nacionalistas introdujeron instrumentos étnicos de percusion como; castafiuelas,
panderetas entre otros, asi como a finales del siglo XIX se integraron los instrumentos
de laminas como el glockenspiel y el xiléfono. El ensamble de percusion tuvo su
maximo crecimiento en el sigp XX al conwvertirse en un ensamble orquestal
independiente, ya que desde los afios 20 existian obras especificas para éste ensamble.
(Adler, 2006)

La importancia Yy el papel que cumplia la percusion en las orquestas sinfonicas
en sus inicios no tenian gran desarrollo en comparacion con otros instrumentos como
por ejemplo las cuerdas frotadas (violin, cello, contrabajo). Ya en el siglo XX la
percusion empieza a tener un desarrollo importante dentro de la orquesta y una
individualizacion instrumental, lo cual se puede apreciar en obras de Stravinsky, Béla
Bartok, Debussy. Posteriormente se usa gran parte de la percusion en la “Suite in
Nutshell’, al igual que Paul Creston compondria para marimba solista y orquesta,

karel Reiner compondria “Concertante para percusion” entre otros. (Daniel Martin,
2004)

1 La Sinfonia n.° 100 en sol mayor, es la octavade la serie de doce sinfonias tituladas Sinfoniasde
Londres. Compuesta por Joseph Haydn. Se completd en 1793 0 1794. Se conoce popularmente como la
Sinfonia Militar.

José Reinaldo Arce Calle 14
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Asi la percusion llega a cumplir un papel importante dentro de la orquesta
sinfénica y como instrumento solista, en base a los requerimientos que buscaban los
diferentes compositores en cuanto a color y timbre. De esta manera la percusion ya no
es solo un instrumento ritmico, sino también un instrumento que aporta caracteristicas
melddicas y armonicas. Siendo asi la seccion percusion posteriormente puede trabajar

como un ensamble independiente.

1.1.2 El ensamble de percusion

Un ensamble de percusion esta denominado como un conjunto de musica de
camara por sus caracteristicas que cumple. Este término (misica de cdmara) aparece
en el Barroco y se usa para referirse a la mlsica de agrupaciones pequefias, para

interpretarse en un salon (masica de caracter intimo).

Como ya se ha mencionado en el punto anterior, la percusion ha surgido desde
ser un instrumento primitivo hasta tomar importancia en obras relevantes cumpliendo
el papel de solistas y asi llegar a formar una familia amplia de instrumentos que
facilmente puede funcionar como un ensamble independiente de otros, similar a un
grupo de camara, sin la necesidad de los recursos que pueda brindar algin
instrumento de otra familia (que no sea percusion). Es por eso que se ha tomado en
cuenta a este grupo instrumental para la realizacion de arreglos de pasillos del
compositor cuencano Francisco Paredes Herrera. El formato que se propone usar
dentro de los arreglos va ligado a cumplir ciertas funciones de la instrumentacion
convencional y tradicional que tuvo el pasillo en sus inicios, es decir por ejemplo
instrumentos como el glockenspiel o el xilofono podran cumplir ciertas melodias que

realiza un requinto o en vez de la melodia de la voz un vibrafono, entre otros.

1.1.2.1 Clasificacion de los instrumentos del ensamble de percusion.

La familia de la percusion ha tenido un gran crecimiento en cuanto a
importancia como en cantidad de instrumentos. Para ello solo nos enfocaremos en los
instrumentos tomados en cuenta para el ensamble de Percusion de este proyecto. Asi

mismo de ésta forma existe una clasificacion para nombrar la mayoria de ellos, segun

José Reinaldo Arce Calle 15
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la clasificacion Hornbostel-Sach? clasifica la percusion dentro de dos grupos;

idi6fonos y membranéfonos, y a su vez, éstos pueden ser de sonido determinado
(sonido o altura determinada) y de sonido indeterminado (sonido no definido, altura

indeterminada).

Idi6fonos

Son aquellos que producen sonido con la materia del mismo instrumento sin la

necesidad de membranas o cuerdas en tension. Estos se subdividen en:

Idi6fonos de sonido indeterminado:

- ldiéfonos percutidos: son aquellos en los que el sonido se produce al ser
golpeados con instrumento percutor, por ejemplo: tridngulo, tam-tam.

- ldiéfonos de entrechoque: Son instrumentos similares que, al chocar entre
si producen un sonido, por ejemplo: claves, platilos de entrechoque,
castafiuelas

- Idiéfonos de friccion: el sonido en estos instrumentos se produce al frotarlos
como por ejemplo: la cuica o guliro

- Idi6fonos sacudidos: El sonido se produce al sacudir el instrumento, por
ejemplo: maracas, shaker, cabasa, pandereta, palo de lluvia etc.

- Idiofonos raspados: son instrumentos que necesitan de un elemento que los

raspe, por ejemplo: el giiiro.

Idi6fonos de sonido determinado: xiléfono, vibrafono, marimba, glockenspiel, y

campanas tubulares.

2 Hornbostel-Sachs o Sachs-Hornbostel es un sistema de clasificacion de instrumentos musicales
creado por Erich Moritz von Hornbostel y Curt Sachs, y publicado por primera vez en el Zeitschrift fur
Musik en 1914.
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Membran6fonos:

Los membrandfonos son aquellos que su sonido es generado por una membrana con

ejecucion de manera directa (manos) o indirecta (baqueta)?.
Membranofonos de sonido determinado: timpani, rototoms, etc.

Membranéfonos de sonido indeterminado: tambor, toms, bongds, congas,
timbaletas, jembé, bombo, gran casa. (Arce, 2013)

1.1.2.2 Registros y posibilidades técnicas de los instrumentos del ensamble

de percusion.

Tomando en cuenta que la familia de la percusién es sumamente extensa, nos
enfocaremos solo en los instrumentos a utilizar en este proyecto: marimba, xilofono,

vibrafono, glokenspiel, timbales, percusién menor (triangulo, tamborin).

1.1.2.2.1 Xil6fono

)

Figura 1 Xil6fono marca Yamaha, tomado de catdlogo Yamaha, 2018.

Este es el instrumento de laminas de madera méas utilizado dentro de una
orquesta, con notas naturales y alteradas dispuestas similarmente que un piano. Estas
laminas estan asentadas sobre una estructura la cual también contiene tubos que

funcionan como resonadores, aunque algunos xiléfonos no poseen éstos (tubos

8 Segln el diccionario de la lengua Espafiola; f. Vara cilindrica, generalmente de madera, con que se
tocan ciertos instrumentos de percusion como el tambor o los platillos.
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resonadores). Este instrumento se escribe en clave de sol. Su tesitura* més habitual va

des un Fa2 hasta un Do6 y suena una octava superior a lo escrito. (Soler, 2015)

i

4
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1.1.2.2.2 Marimba

Figura 3 Marimba marca Musser de 4 octavas, imagen tomada del catalogo, 2018.

Este instrumento llega después del xiléfono con caracteristicas muy similares,
sus teclas son mas anchas y mas largas por lo que brinda un color de sonido mas dulce
y profundo. Lo que difiere de estos instrumentos es el timbre y su extension ya que la
marimba suena una octava mas baja que el xilofono. Para marimba se puede escribir
en clave de Sol y en clave de Fa. Cominmente su tesitura va desde un Do2 hasta un
Do6 (Soler, 2015)

Para estos instrumentos se puede utilizar diferentes tipos de baquetas en base a
la necesidad timbrica que se requiera sobre todo en la marimba. Para la ejecucion de
estos se pueden usar hasta cuatro baquetas, en algunos casos se requiere de hasta seis

baquetas para realizar acordes con mas de cuatro notas pero, es poco comln por la
dificultad que propone esta ejecucion.

4 Tesitura: rango de espacio de un punto hacia otro
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Figura 4 Tesitura de la Marimba

1.1.2.2.3 Vibrafono

Figura 5 Vibrafono marca Yamaha de 3 octavas, imagen tomada del catalogo 2018

Este instrumento no tomd mayor importancia dentro de la orquesta hasta su
llegada al género Jazz. Su construccion es parecida a la de la marimba, sus laminas
son de metal y las notas alteradas no estan sobre las notas naturales (todas las laminas
estan a la misma altura), las cuales estdn asentadas en una base (mesa) de metal o
madera. Bajo de éstas laminas al igual que en la marimba se encuentran ubicados
unos tubos disefiados para cada nota como resonadores, a mas de ello éste
instrumento cuenta con un pedal que al ser accionado con el pie permite que la lamina

pueda tener un mayor tiempo de resonancia, similar a la de un piano.

El vibrafono también puede emplear el vibrato® ya que posee un
potenciometro, lo que hace que unas aletas rotatorias giren dentro de los tubos para
vibrar el aire y crear el vibrato en las notas ejecutadas. La intensidad de la vibracion
puede ser regulada en el motor acorde a la velocidad que se necesita, éste vibrato

afecta a todas las notas del teclado ya que funciona para todas al mismo tiempo. Para

5 SegUn el diccionario de la lengua Esparfiola; m. Mds. Ondulacion del sonido producida poruna
vibracion ligera del tono.
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la ejecucion de éste instrumento se pueden usar hasta cuatro baquetas y, al igual que
para la marimba o el xiléfono existen diferentes tipos de baquetas para el vibrafono,
las cuales lo determina el ejecutante o el compositor en base a la sonoridad que
deseen alcanzar, siendo asi que para obtener diferentes sonoridades algunos
compositores han incluido el arco (cuerdas frotadas) como herramienta de ejecucion
para el vibrafono, este arco se utiliza frotandolo al borde de las laminas obteniendo un
sonido parecido a la de las mismas cuerdas frotadas (violin, viola, cello, contrabajo)

pero con mayor volumen y resonancia.

Para el vibrafono se escribe al igual que para el piano, en clave de sol y fa en
el mismo sistema. Su tesitura casi estd estandarizada y esta va desde un Fa2 a un Fa5.
(Soler, 2015)

1

N

Vibraphone | o ‘;

h

1.1.2.2.4 Glockenspiel

El glockenspiel es un instrumento formado por laminas metalicas distribuidas
0 ubicadas de forma similar a la del xiléfono, apoyadas en un marco o base lo cual
sirve también como estuche para su movilizacion. Este instrumento no posee tubos de
resonancia 0 un pedal como el vibrafono, puesto que al tener una extension muy

aguda no los precisa. Las notas (laminas) al ejecutarse tienen un mayor tiempo de
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duracion en comparacion con el xilofono o la marimba lo que requiere que sean

apagadas con una franela 0 cominmente con la mano si se necesita cortar (apagar) la
duracién del sonido. Este instrumento brinda un sonido nitido por su sonoridad aguda
y cristalina, lo que hace que, en los tuttis orquestales sobresalga su melodia por
encima de los demas instrumentos.

Para la ejecucion del glockenspiel se lo realiza con dos baquetas aunque, en
algunas obras se requieren de hasta cuatro baquetas. Las baquetas de metal son
especificamente para ejecutar este instrumento (glokenspiel), también se las puede
ejecutar con baquetas de otro material como; plastico, madera, o lana, todo esto
dependiendo de que requiera la obra. Para este instrumento se escribe en clave de sol
y al igual que en el vibrafono su extension esta estandarizada, y su tesitura va desde

un Fa2 a un La5, aunque su sonido suena dos octavas por encima de lo escrito. (Soler,
2015)

T
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Figura 8 Tesitura del Glockenspiel

1.1.2.2.5 Timbales

Figura 9 Timbales Yamaha, imagen tomada de catalogo 2018.

El timbal es el instrumento mas antiguo de la percusion dentro de la orquesta

sinfonica. Esta formado por un material metalico de forma cdncava con un parche o
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cubierta por una piel que en sus inicios era piel de ternera. Cominmente las orquestas

poseen cinco timbales de tamarfios diferentes; 327, 297, 26”, 23” y en algunos casos
poseen el timbal piccolo de 20” de diametro. Estos tambores pueden cambiar de
afinacion, en sus inicios se lo realizaba apretando o aflojando tornillos lo que hacia
que fuese un cambio lento por lo que se les adjudicaba solo determinadas notas. En la
actualidad estos tambores tienen mecanismos que facilitan el cambio de afinacion lo
que sean mucho mas versatiles. Segun Samuel Adler (2006) en su libro “El estudio de

la orquestacion” dice:

“Durante el periodo clasico, normalmente solo se usaban dos tambores en la
orquesta, que solianser de 71y 63 cmrespectivamente. El papel de los timbales era
reforzar la tonica y la dominante del bajo y participar en los pasajes tutti fuertes,
especialmente en los puntos de climax o candencias (...) Los timbales son
extremadamente versatiles. Pueden tocar notas sueltas y redobles; con los pedales

mecanicos, pueden ejecutar glissandi con facilidad. Las notas sueltas pueden ser

’

lentas o rapidas, y el rango dinamico de los timbales es enorme.’

Al igual que para los teclados, existen diferentes tipos de baquetas para ejecutar los
timbales, estos también determinan el color de sonido que se quiera obtener, a mas de
eso también depende del lugar del parche en donde sea percutido; hacia el centro
(sonido oscuro) o hacia el borde (sonido claro). Al igual que en el glockenspiel se
utiliza la mano para apagar la duracion del sonido o vibracion del parche, esto en base
a la duracion de la nota escrita en la partitura. Para los timbales se escribe en clave de
Fa. (Adler, 2006)
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1.1.2.2.6 PERCUSION MENOR

1.1.2.2.6.1 Triangulo

Figura 11 Triangulo Yamaha, imagen tomada de catalogo, 2018

Este instrumento es una barra de metal curvada en forma de tridngulo, que
para ser percutido (golpeado) se necesita de una varilla metalica. Existen diferentes
tamafios de triangulo lo cual brinda diferentes sonoridades y volimenes. En el

triangulo se pueden ejecutar sonidos T (fuertes) y P (débiles) al igual que cortos,

largos o hasta trinos, esto se debe especificar en la partitura.

1.1.2.2.6.2 Bar Chimes
*,|||’1l||'

M | I

Figura 12 Bar Chimes marca LP, imagen tomada de catalogo, 2018

Segun Adler (2006) existen tres tipos de cortinas:

“cortinas de bambu, cortinas de cristal, cortinas de metal... Todas las cortinas se
basan en el mismo principio: las suspension, como en un mévil, de varillas de bambu,
trozos de cristal, madera o metal de diversos tamafios. Por lo general, las cortinas se

golpean conla manoy se dejan de sonar hasta que se las detiene con la mano”
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1.1.2.2.6.3 Platillo suspendido

Figura 13 Platillo Suspendido marca Sabian, imagen tomada de catalogo, 2018

Este instrumento consta de un platillo en un pedestal o puede colgar de un
soporte mediante una correa. Se lo usa para relevar sonidos fuertes (fortes), finales de
frases o crear alguna atmdsfera. La ejecucion de éste instrumento se los puede realizar
con diferentes tipos de baquetas segin la necesidad que requiera la obra, también se

puede usar varillas de triangulo, escobillas o ser frotado con un arco. (Adler, 2006)

1.1.2.2.6.4 Pandereta

Figura 14 Pandereta marca Grover, imagen tomada de catalogo, 2018

Tambor de muy poca profundidad, que contiene un solo parche en un aro de
madera. En mitad de éste aro de madera hay ranuras que contienen parejas de
pequefios cimbalos que se entrechocan cuando se golpea o sacude el instrumento.
Existen diferentes formas de ejecutar la pandereta, pero el mas comin es sostener con
una mano Yy ejecutar con la otra mano, ya sea con los nudillos, con los dedos o hasta
realizar trinos con el pulgar. (Adler, 2006)
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1.2 El género pasillo

1.2.1 Conceptualizacion
Historia y caracteristicas del Pasillo en el Ecuador:

Mario Godoy® en su libro Historia de la Musica del Ecuador’ habla sobre el
género pasillo como un género musical, sistema ritmico de danza, de origen
multinacional, gestado en el siglo XIX8. El pasillo se bailé hasta los afios cincuenta
del siglo XX en el Ecuador. Este género surgié como respuesta contestataria a los
bailes de la burguesia criolla. Los pasillos por mucho tiempo se trasmitieron a traves
de la tradicion auditiva. Existen “partituras de pasillos ecuatorianos, que datan del
siglo XIX; posteriormente aparecio el pasillo cancion”. En el siglo XIX los pasillos

preferentemente se escribian en tonalidad mayor. (Godoy, 2012)

Segun la revista Variaciones realizada por estudiantes de la Maestria de
Mdusica de la Facultad de Artes de la Universidad de Cuenca, el pasillo es un género
musical muy representativo del territorio Ecuatoriano. Este género adquiere el nombre
de pasillo por la manera en el que se bailaba, a finales del siglo XIX se popularizo
dentro del Ecuador como una danza de saldon. Se dice que, en primera instancia la
derivacion del pasillo viene del vals vienés que se escribe en % con un tiempo
variado, la particularidad de este es que el segundo tiempo se interpreta o ejecuta

ligeramente con retardo, adquiriendo asi un pulso caracteristico.

Ritmo de vals original

T

Ritmooriginal de vals: transcripcion de la revista Variaciones (imagen 1)

6 Mario Godoy Aguirre: Musicélogo Ecuatoriano (Riobambefio).

7 Libro escrito por Mario Godoy en donde describe tipos de misicas, repertorios, géneros, personajes y
fendmenos musicales en contextos socio-culturales diversos que han tenido por escenario al territorio
del actual Ecuador.

8 En la época de las guerras de la independencia de Sudamérica.
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Ejecucion del vals vienés

L3 . .
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J

Ritmo original de vals: transcripcion de la revista Variaciones (imagen 2)

De ésta figuracion estamos cerca

Ritmo original de vals (imagen 3)

La division del primer tiempo en dos partes iguales — corcheas - , nos lleva a la

formula ritmica del pasillo actual

itmo original de vals: transcripcion de la revista Variaciones (imagen 4)

El pasillo durante todo su proceso de asimilacion como geénero ecuatoriano
pasd por varias modificaciones. Segun Alejandro Humboldt menciona que el Pasillo
tuvo una mezcla con el Yaravi, de esta manera justifica su idea de por qué que el
pasillo obtuvo una melodia triste, por lo que habla de un Pasillo Yaravizado. Mario

Godoy también trata de estas mezclas en su libro Historia de la Musica del Ecuador;

“El pasillo es la simbiosis de una compleja diversidad de ritmos (...) Es el ejemplo de
un proceso de innovacion, donde el préstamo cultural produce un crisol, que es la
sintesis de la conjuncion del waltz, el bolero espafiol, con el yaravi andino y otros
elementos de la idiosincrasia regional”.

Posteriormente aparece el pasillo-cancion convirtiéndose en un elemento
fundamental de la tradicion en las serenatas. Otro factor importante es la
implementacion de la guitarra a la instrumentacion de este género musical lo que
posibilitd su aceptacion por amplios sectores populares, esto produjo su calificativo

como musica nacional del Ecuador. Sin embargo,
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“...en un inicio se supone que la divulgacion masiva del pasillo en nuestro medio se

dio graciasa las bandas militares, lo que permitié que el pasillo dejara de ser un
genero de danza para la burguesia (...) y se convirtiera en mdsica de dominio

general, y que, posteriormente, los aficionados a la guitarra lo difundirian
masivamente. ”

Los textos responden a un periodo de yaravizacién con caracter melancolico,
pasional, amor por la tierra. En principio del siglo XX el formato que se usaba para la
interpretacion de este género era de guitarra y voz, posteriormente después de los
afios 20 fue el duo vocal con acompafiamiento de duo de guitarras. Luego por la
influencia mexicana el formato cambio a un trio de guitarras al implementarse el
requinto y a la manera de cantar como si fuesen boleros. (Karolina, Elsa, Eddie,
Edwin, Sandra, & Edgar, 2011)

El pasillo como resultado ha sido un género que ha trascendido a través del
tiempo hasta la actualidad con ciertas modificaciones de la estilistica musical
ecuatoriana, tradiciones y costumbres que se han apoderado de este género. Oswaldo
Rivera V. menciona en la introduccion de su libro Literatura del Pasillo Ecuatoriano

lo siguiente:

“El pasillo clasico o estilizado, se nacionalizé en 1877 con sangre ecuatoriana y seguira
nuevos rumbos envueltos en tradiciones y problemas. En ciudades y pequefios poblados de
maiz y de naranjas, el pasillo continuarad concentrando a la juventud a la vejez y a tantos

suefios esparcidos” (Villavicencio, 2009)

En si, el pasillo ha sido, es y seguird siendo gran parte de un patrimonio
intangible que tiene el Ecuador. Que se sigue trasmitiendo generacion tras generacion
sin perder su gran legado musical. En base a la es estructura o forma del pasillo
Godoy menciona lo siguiente:

“el pasillo Ecuatoriano se escribe en compas de 7, generalmente su estructura
responde a la forma A-B-B 0 a veces A-B-C, con introduccion o estribillo de 4 a 8
compases... Ahora predominan en tonalidad menor. Se evidencia la pentafonia con

notas de paso..., o la eptafonia, con base pentafonica’.

El pasillo tiene un acompafiamiento armdnico basado en la siguiente estructura
arménica (I-1V-1, 1-V-I, y I-VI-V-1) con modulaciones a la doble dominante en la

tonalidad mayor segin Ketty Wong Cruz. Ademéas se distinguen segun el origen
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geogréfico entre pasillo serrano y costefio. Los pasillos serranos tienen un tempo mas

lento, de caracter melancélico, escritos en tonalidad menor. (Wong, 2013)

Patricio Mora en su tesis de maestria realiza un analisis en base a la armonia
del pasillo ecuatoriano. Menciona que en inicios cuando era una pieza bailable la
armonia de éste género era de tonalidad mayor, sin embargo, gradualmente adquirid
las cualidades musicales que ahora tiene pasando a ser de un género musical bailable
a una expresion lirica, generalmente cantado o lo que comlnmente se conoce como
“Pasillo Cancion” o ‘Pasillo Serrano”, escritos en tonalidad menor obteniendo un
caracter triste. Menciona ademas que existen pasillo que tienen introduccion — que
generalmente es de ocho compases, que posteriormente hace las veces de estribillo- .
(Mora, 2014)

Primera parte (A); Estribillo; Segunda parte (B); Estribillo, para, continuacion
retornar a la primera y segunda parte (DC), cada una de estas partes intercalada por el
estribillo para luego finalizar. Un ejemplo de esta estructura lo podemos encontrar en

el pasillo Adoracién de Enrique lbafiez Mora.

(A) ‘ | (B)
ESTRIBILLO Tonalidad | ESTRIBILLO | Tonalidad DC
menor menor

Partituras del pasillo Adoracion, analisis estructural y armonico. (Imagen 5) Tomado de Mora, 2014

En base al analisis melodico, la melodia del pasillo es construida
esencialmente por corcheas y negras, tanto en las piezas de baile como en las
cantables; la inclusion de la semicorchea no es muy frecuente pero si se halla en las
piezas instrumentales. En las melodias del pasillo son caracteristicas los silencios de
corchea creando asi melodias anacrlsicas. Las frases melddicas suelen ser simétricas
y logicas, gracias al uso constante de secuencias, razon por la que el auditor (quien

escucha) generalmente deduce el final de una frase melddica.

En conclusién el género pasillo en el Ecuador ha tenido grandes cambios
desde el ritmo, la melodia hasta la armonia. Sin embargo no se han perdido ciertas
raices autoctonas propias de la cultura ecuatoriana. Esto nos lleva a obtener desde ya

una fusion entre diversos elementos musicales. Actualmente ya se tiene una idea
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concisa en cuanto al analisis musical del pasillo, aunque no impide la posibilidad de

que este pueda tener mas cambios estructurales o estilisticos musicales.

1.3 Francisco Paredes Herrera:

Llamado “El principe del pasillo”, naci6 en Cuenca el 8 de noviembre de 1891 y
muri6 en Guayaquil, el 1 de Enero de 1952. (Blum, Edwing ,44, 2004). Todo su
estudio lo realizd en la ciudad de Cuenca y en 1920 se radica en Guayaquil, después
de poco tiempo se convirtio en un compositor de gran fama en el &mbito de géneros
nacionales. Compuso pasodobles, pasacalles, boleros, sanjuanitos, yaravies, danzantes
y sobre todo pasillos. (Efrén Avilés Pino, 2000) Este seudonimo que se otorga al
compositor por la calidad musical de sus obras y sobre todo en este género musical

(pasillo) que se ha convertido en un himno dentro del pais.

Este compositor tiene una produccién de mas de 600 pasillos. Paredes tenia
una sélida formacion musical, por lo que sus arreglos eran mas elaborados. Conocido
por su composicion muy estricta en cuanto a la rima con los acentos ritmicos.
Francisco Paredes Herrera es un compositor referente del genero pasillo en el
Ecuador, conocido como el rey de los pasillos. (Wong, 2013).

1.3 Criterios para la seleccién de pasillos

El compendio de cinco pasillos que compone el presente proyecto investigativo
ha sido seleccionado desde tres enfoques. ElI primero, parte del concepto
antropologico de la “memoria colectiva™ un intento de seleccion que hace la sociedad
a partir de gustos relativos en cuanto a sonoridades, letras; incluso desconociendo un

valor técnico-musical como podria ser el compositivo, de instrumentacion o duracion:

“Tradicionalmente, la historia les ha dado mucho mas peso a las fuentes escritas,
desconociendo la potencialidad que las fuentes orales encierran. Es indudable que las
fuentes orales son una rica veta para la investigacion historica hasta el punto de que hay
sociedades, grupos étnicos y comunidades que por varias razones solo cuentan con este

recurso como Unico mecanismo para transmitir sus conocimientos, tradiciones y
saberes.” (Betancourt, 2004)
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El sequndo criterio es un intento de exhibir la simbiosis de dos regiones del pais:

Sierra y Costa, de las que Paredes Herrera escribié en honor, numerosos pasillos. Para
la region Costa: Manabi y Vamos linda, mientras de la Sierra: TG y Yo, El Alma en
los Labios y Un triste despertar. Tercero, a lo largo de su carrera musical Francisco
Paredes Herrera, realizd grabaciones con discograficas internacionales de renombre
“como Columbia y Victor — y forman parte de la antologia de la musica nacional: El
alma en los labios...Tu y Yo y Manabi” (Wong, 2013). Siendo asi, existi6 una mayor
difusién de ciertos pasillos entrando a este concepto antologico.

Finalmente, estas recopilaciones “antologicas” retomadas actualmente por
musicélogos como Wong, Carridbn o Guerrero se podrian considerar incluso como
“arbitrarias... [pues] son los que mas he escuchado en mis sesenta y pico de afios...,
para contribuir aunque sea en minima parte a impedir que se borre de la memoria
cultural ecuatoriana ese precioso renglon de Ila cultura que es nuestro pasillo.”

(Guerrero, 2000)

CAPITULO I
Fundamentacion teorica: Arreglos instrumentales para Ensamble de Percusion

2.1 Arreglos Instrumentales.
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2.1.1 Conceptualizacion.

Se entiende por arreglo a una “adaptacion o transcripcion para un medio
distinto de aquel para el cual fue compuesta originalmente la musica.” (Latham, 113)
Ademds es un intento de reproduccion de la practica musical de transmision oral,
debido a que la dificultad de grabacidn derivd a que las adaptaciones sean un ejercicio

comun.

Por otro lado, es un ejercicio también de orquestacion. Dominar la
organologia del instrumental, manejos de contraste y unidad e incluso llevar al
extremo las limitaciones técnicas del instrumento, forman parte de este ejercicio.
Herrera (pg.107) expone tres elementos que surgen en la combinacidn instrumental
(dejando de lado el ritmo): densidad, peso y amplitud.

“La ‘densidad’ se refiere a la cantidad de voces que suenan simultaneamente, €sta no
se altera si varios instrumentos doblan la misma nota. (...) El efecto producido por
los doblajes de varios instrumentos estara definido por el ‘peso’. Y, finalmente, la

‘amplitud’ que define la distancia entre la nota mas aguda y la més grave, que suenan

simultineamente.”

Visto entonces desde estos tres puntos (densidad, peso y amplitud), los
arreglos presentados en este proyecto de grado abordan sus distintas posibilidades, no
tanto a manera de compilacion de técnicas arreglisticas sino como una practica
general que — a mas de estas “técnicas” — son disposiciones ya arraigadas en la mdsica
tonal a través de los afios de su evolucion.

2.1.2 Técnicas y aplicacion formal.

Primero, las melodias que aparecen a lo largo de los arreglos pueden presentarse solas
(una voz) o armonizada a varias voces. De este modo existen distintas formas de
manejarlas. Cuando la melodia fluye en una voz, necesitard soporte: deberd “estar
muy apoyado por la seccion de ritmo y su fraseo debera ser muy variado a fin de
evitar monotonia”. (Herrera, 109) Este apoyo se presenta en segundo plano, pues
resutard muy facil (ya sea por timbres, dindmicas y registro) sobreponerse a la

melodia principal.

Este tipo de densidad no muestra fuerza ni tension en el desarrollo de la obra,

mas bien se lo usa a manera de relajacion, contraste o preparacion para con bloques
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de mayor importancia. Debido a que la melodia es solitaria, debe ser presentada en el
mejor registro del instrumento para que no resulte opacada; del mismo modo el

acompafiamiento no deberd usar ni el mismo registro, ni mismo timbre.

Para afladir densidad se puede escribir a mas voces (siendo la variable el
timbre instrumental) En este caso hay dos posibilidades: soli (igual figuracion,
diferentes notas) y contramelodia (entre las voces no hay igualdad) Mientras, hay
tres movimientos entre las voces: paralelo (misma direccidn), contrario (direccion
contraria) y oblicuo (repeticion y/o sostenimiento de notas). Armdnicamente es
comln el uso de terceras y sextas para asegurar la estabilidad armonica, aunque otros
intervalos pueden ser usados a manera de expansion armonica. El timbre debe ser
manejado con cuidado para que la voz de soporte (segunda voz) no se superponga a la

melodia principal (siendo el proposito el de afiadir color timbrico a la melodia)

Paralelo

Contrario

AT

" —

Oblicuo
_’-\: D7isusd)
0 ! } !
T — — —— i a
IqL’—'—r—ﬁr, o {

El acompafiamiento ayuda a resaltar la(s) melodia(s), existiendo tres casos
segin Herrera (pg. 117)++: ritmico-arménico, soporte arménico, melodia vy
contra-melodia. El primer caso demuestra una melodia méas libre sobre un
acompafiamiento que no estd cargado de informacion sonora, pues se limita a mostrar
armonia con desarrollo ritmico. El segundo caso puede mostrar mayor densidad

sonora: intercalar notas de mayor duracién entre los instrumentos de acompafiamiento
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exhibe mayor informacién sonora ayudando a que el oyente se enfoque en la melodia,

resultando una especie de tension sonora.

Ritmico-arménico
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Figura 21 Ejemplo de acompafiamiento ritmico-arménico. Herrera, 1987
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Figura 22 Ejemplo de acompafiamiento ritmico-armonico. Herrera, 1987
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Figura 23 Ejemplo de acompafiamiento ritmico-arménico. Herrera, 1987

Finalmente, la presencia de contra-melodias ayuda a enlazar secciones en las que la
melodia principal reposa. Herrera (pg. 119) considera que existen ocho criterios que

surgen en el uso de las contra-melodias:

a. Larelacion melodia-armonia (referida a la contra-melodia).
b. Que tenga un sentido melddico como linea independiente.

c. Que mantenga una relacién con la melodia principal.
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d. Melodia y contra-melodia pueden atacar simultaneamente, aunque méas de
dos ataques simultineos y consecutivos daran caracter de soli al
tratamiento.

e. La contra-melodia puede estar encima o debajo de la melodia, esto estara
l6gicamente relacionado con la tesitura de la melodia principal.

f. Melodia y contra-melodia pueden cruzarse libremente si no atacan
simultineamente. (...) Evitar el cruce melodico en ataque simultaneo es
importante cuando el timbre de ambos instrumentos es similar.

g. Evitar que la contra-melodia ataque en un tiempo anticipado de la melodia,
esto produce el efecto de romper la anticipacion ritmica de la melodia.

h. Mantener la tesitura de la contra-melodia no excesivamente alejada de la

melodia principal.

El equilibrio entre melodias y acompafamiento surge en intercalar su
actividad. Mientras la melodia aparece de manera activa, el acompafiamiento queda
en plano inferior, y viceversa. Las contra-melodias y refuerzos ritmico-armonicos son
efectivos cuando las melodias llegan a reposos. Sin embargo, la variedad en el uso de

estos recursos mejorara el discurso sonoro en el arreglo.

Establecido ya un esqueleto arménico para el arreglo (venido de la obra
original), se puede aplicar una “re-armonizacion por aproximacion”. Si bien no se
podrian abordar como bloques arménicos “transformados”, brindan cierta variedad y
color al arreglo. Se exponen a continuacién dos casos de aproximacion melddica:

diaténica, cromatica.

El primer caso se refiere al paso diatonico entre acordes: los intervalos usados
definen las “funciones tonales” entre los acordes resultantes. Mientras, el segundo
caso es por movimiento cromatico, alterando la estabilidad en la direccion armonica.
Segin su disposicion en la distinta métrica de la obra, pueden entenderse como ‘notas
ajenas al acorde’, porque la mayoria de las melodias “consisten en una combinacion
de notas del acorde y notas ajenas. Estas Ultimas se pueden analizar en su funcidn
melddica, como integrantes de la melodia, 0 en su aspecto armdnico, como notas

agregadas que enriquecen el color del acorde.” (Alchourrén, 28) A continuacion se
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cumplen, seguido de casos segun la funcion armdnica.

Notas ajenas al acorde (en funcion melodica)
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anexa un compilado de casos de notas ajenas al acorde segin la funcion melddica que
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Se ha hablado del manejo de la melodia y sus relaciones con otros
instrumentos, sin embargo es importante generar un proceso para la realizacion del
arreglo. Motivo de ello es la practica analitica de la obra a arreglar. El primer paso es

el establecimiento de la forma.

Se entiende como forma a la “estructuracion organizada de un material
sonoro.” (Alchourrdn, 41). Visto de esta manera, las secciones o partes que componen
una obra, conservan una relacion intrinseca que demuestran ser una unidad. Se puede
abordar a la forma desde dos enfoques, el primero como una macro-estructura y el
segundo a partir de los elementos que la componen (actuando sobre la melodia,

armonia, ritmo, timbre y dinamica):

La forma puede ser:

rigida: generalmente derivada de danzas populares tradicionales con coreografias fijas
flexible: conserva algunos lineamientos pero admite variantes
libre: nada esta preestablecido

Los elementos basicos de la forma son:

repeticion: para que el oyente pueda retener una idea
variacién: la repeticion constante seria intolerable
contraste: para evitar la monotonia

En el andlisis de la forma es comuin el uso de letras (A, B, C, etc.) para

establecer su relacién estructural: similitud o contraste. Ademas, hay términos que
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han devenido de las estructuras de texto, cuya repeticion de informacion musical

etiquetan secciones, asi tenemos: introduccion, coro, estribillo, puente, coda, etc.

Hay diversidad de teorizaciones sobre la terminologia a emplearse en el
analisis a los elementos internos de la mlsica. En el presente documento se usa la
clasificacion de Julio Bas, quien establece al motivo (o inciso) como el elemento
generativo de la msica, figurando “los movimientos, las fases, los impulsos y los
reposos del ritmo.” (pag. 16) Sumando motivos, se obtienen semifrases, pudiendo ser
binarias o ternarias, conservando la intencion de pregunta y respuesta. Las frases,
entonces, se entienden como la union de semifrases; y los periodos, la agrupacion de
frases. De forma general, se puede abordar la presencia de material tanto afirmativa,
como negativa. La primera se refiere a la similitud (a+al, at+al+a2), mientras la

segunda, al contraste (a+b, a+b+c, atal+b, atb+bl, a+b+al)

A
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L 18
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Motivo Semifrase Frase Periodo

Figura 24 Ejemplo de Motivo, Semifrase, Frase, Periodo. Tomado de Alchourron, pg. 42

Por otro lado, la manera en que la melodia comienza pueden ser tético, cuando
inicia en el tiempo fuerte del compas; anacrusico, si inicia en el tiempo débil
precedente al primer tiempo fuerte del compas, y acéfalo si comienza la melodia en la
mitad del primer tiempo, o primer tiempo débil del compés. En cambio, los finales de
las melodias pueden terminar en tiempo fuerte (masculino), o en tiempo débil

(femenino).
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Finalmente, es importante recalcar la actividad del arreglista. EI dominio que
debe poseer en cuanto a técnicas de composicion, orquestacion y andlisis, es primordial.
Si bien no existe un solo método, sistema o técnica de arreglos; hay elementos que son
usados en este quehacer. Ademas la experiencia serd el principal elemento que tendré el
arreglista para evolucionar su trabajo. Alchourrén (pag, 86-87), de esta manera, intenta
sistematizar pedagdgicamente los elementos tedricos que aborda el arreglista en su

practica®:

*En su trabajo el arreglista manipulara diversos elementos técnicos, estéticos vV
conceptuales:

melodia: melodia principal, contracantos, interludios, etc.
armonia: armonia basica, rearmonizacién, modulaciones, etc.
ritmo: metro constante, interrupciones, cambios, etc.

color: combinaciones de timbres, solos, etc.

forma: longitud, secciones, repeticiones, transiciones, coda, etc.
planos (foco): qué resalta para el oyente (principal, secundario, etc.)

Alchourrén, Rodolfo. Composicion y Arreglos de Musica Popular. Ricordi Americana. Buenos Aires,
1991.
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dinamica:

letra:

tipo de arreglo:

estilo:

aprovechamiento del rango acustico disponible
detalles musicales derivador de la letra, etc.
instrumental, para cantante, etc.

adecuado a la obra, intérprete, situacion, etc.

*El arreglista también controlard en qué medida estdn presentes en su arreglo los

siguientes factores:

- claridad
- naturalidad
- fluidez

- sutileza

- comunicacion

- expresion

- belleza
- densidad

- unidad y variedad

tension — relajacion
- equilibrio entre | consonancia — disonancia

simplicidad - complejidad

*Se puede aumentar la variedad vy evitar la monotonia, mediante el uso dosificado de:

contraste | color: orquestacion
registro: agudo — medio — grave
ritmo: activo — poco activo
escritura: solo — unisono — armonizado
intensidad fuerte — suave
armonizacion: | cerrada — abierta
estilo: monofdnico — contrapuntistico
consonante - disonante
Sorpresa | ritmo: acentos inesperados
frases fuera de tiempo
entradas inesperadas
melodia: desvio de la escala
cortes abruptos
armonia: acordes sustitutos
cadencias deceptivas
orquestacion: | timbres inesperados
Novedad | algin elemento nuevo cada tanto
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2.1.3 Arreglos de pasillos para ensamble de percusion

Como se ha explicado en el capitulo anterior, el origen e identidad del pasillo
sigue siendo un debate. Wong (pag. 91-92) consolidando la diversidad de criterios —
digase incluso nacionalistas, propone una influencia local frente a la actividad europea

venida de la herencia pre-republica:

“...el pasillo es una expresion local del vals europeo que lleg6 al actual territorio
ecuatoriano desde Colombia desde las guerras de la independencia, (...) adquiriendo
un sabor regional: el pasillo colombiano tuvo la influencia del bambuco, el pasillo

venezolano del joropo y el pasillo ecuatoriano del sanjuanito y el yaravi.”

Conociendo también que los pasillos ecuatorianos primarios fueron bailables
(que derivaron a una expresion romantica: agogicas lentas y tonalidades menores), se
pueden abordar los arreglos desde esta perspectiva instrumental: instrumentos
percusivos y timbres caracteristicos de musicas bailables. No es incluso original, pues
pasillos (no ecuatorianos) “con arreglos de marimba son populares en Costa Rica,
especialmente en la provincia de Guanacaste, una region fronteriza con Nicaragua”
(Wong, 92) Podriamos arriesgarnos a decir que, si el pasillo en Ecuador hubiera tenido
influencia de géneros afroecuatorianos podriamos haber mantenido los dos enfoques del
pasillo (costefio y serrano) y quizd no se hubiera perdido en la crisis nacionalista de
mediados del siglo XX (Wong, 106-107):

“En mi opinion, la percepcion actual del pasillo como una miusica triste y sentimental

aparece cuando el Ecuador pierde la mitad de su territorio nacional en el Protocolo de

Rio de Janeiro, un tratado firmado en 1942 para detener la invasion del Peru. (...)

Fue también en los afios cuarenta cuando el pasacalle, una cancion de métrica binaria
y de caracter alegre que se deriva de la polka y el pasodoble espafiol, aparece en el

escenario de la masica nacional para elevar la moral de los ecuatorianos. Las letras de

’

los pasacalles crean y refuerzan un sentido de orgullo por el lugar de origen.’

A lo largo del siglo XX, la instrumentacion del pasillo ecuatoriano ha presentado
cambios, sin embargo con la consolidacion de una industria fonografica y de la difusion

no solamente oral (radio y vinilo) se logra llegar a una forma estandar que, “desde los
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afios cincuenta, es el conjunto de guitarra y requinto con un arreglo armoénico para tres

voces.” (Wong, 78) Por otro lado, es importante la influencia de esta industria en la
practica musical ecuatoriana de la época, siendo incluso “la adicion del requinto y el
arreglo arménico a tres voces produjo lo que Guerrero y Mullo han llamado la

‘bolerizacion’ del pasillo” (Wong, 107)

Entonces, arriesgandonos a transformar la timbrica caracteristica del pasillo
ecuatoriano, se ha propuesto el formato de ensamble de percusion para la realizacion
estos arreglos. Siendo la referencia instrumental, el requinto, bajo, dos guitarras y voz;

se propone la siguiente traslacion timbrica con sus respectivas acciones dentro de los

arreglos:

Instrumento Instrumento en ensamble

original de percusion Acciones musicales

requinto glockenspiel/xiléfono melodias, enlaces, fills

Bajo marimba acompafiamiento, duplicacion de melodia

guitarras vibrafonos/xiléfono acompafiamiento, duplicaciéon de melodia,
enlaces

Voz *variable entre melodia

instrumentos

Ademas de este grupo de instrumentos melddicos, se han afiadido timbales
sinfonicos (que refuerza los acompafiamientos ritmicos y aumenta la densidad sonora en
los tutti), y un set de percusion no determinada compuesto por: triangulo, pandereta,
quijada (vibraslap), tambor, platillo suspendido y cabasa. Esto, bajo el criterio de
reforzar la ritmica del pasillo y de afiadir timbres tanto por ser un ensamble de percusion
como tal, como de la modernizacién del pasillo y la musica nacional, una carga de

“sonidos urbanos”, convirtiéndose en lo que Wong llama “musica rocolera”.

Finalmente, esta mixtura es un intento también de activar la difusion de este
género mediante la renovacion timbrica, experimento que se une a tantos otros: arreglos
de pasillos con armonias y formatos instrumentales de jazz, ensambles vocales con

beatbox, arreglos para orquesta sinfonica e incluso transformacion total del género
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adaptando las melodias en métricas de ritmos urbanos como rock o metal. Junto con la
difusion del pasillo ecuatoriano, se pretende difundir un formato (percusion) poco
conocido en la escena nacional que se ha cercado en un circulo que viene de la practica
musical “formal” (conservatorios y orquestas sinfonicas), afiadiendo repertorio de

mlsica ecuatoriana de este formato tanto para su difusion local como internacional.
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Capitulo 111

Arreglos para ensamble de Percusion; procesos y analisis.

Los arreglos expuestos a continuacion han sido realizados a partir de dos
criterios, el primero segun las secciones originales de cada pasillo, conservando
melodias y reposos armonicos del propio compositor. Mientras, el segundo criterio
intenta afiadir detalles (pasos arménicos, enlaces, contra-cantos melodicos y secciones
introductorias) que, ademéas de trasladar a la practica musical tonal actual (después de
60 afios de haber sido escritos), equilibra el criterio de exhibir en un nuevo formato

instrumental, que no correspondia a la practica musical original del pasillo.

Para la realizacion de la introduccion de ciertos arreglos se utilizd motivos de las
melodias principales como en los arreglos; Alma en los labios y TU y yo. En los arreglos
de Manabi y Un triste despertar se utilizaron las melodias originales de las
introducciones de las obras, (solo se realizd una instrumentacion). En el arreglo del
pasillo Vamos Linda se compuso una nueva introduccion, para luego conectar con un

estribillo del tema y su introduccion original instrumentada para el formato.

El proceso de realizacién de los arreglos tuvo varias etapas, partiendo desde un
analisis formal; forma, melodias principales (registros), funcion del acompafiamiento,
armonia, agdgica etc. Luego, en base al analisis se realizd la asignacién de voces
partiendo desde la melodia principal hasta el acompafiamiento ritmico armdnico
(quitarras) y ritmico melddico (bajo y contra melodias). Una vez teniendo la melodia y
acompafiamiento designados a los instrumentos, se realizd la instrumentacion de los
pasillos y en base a requerimientos musicales (caracteristicas del género, estabilidad
ritmica y amodnica, caracter), se realizaron segundas voces, contra-melodias, enlaces
melddicos, enlaces armdnicos (armonizacion por aproximacion), y cambios de agogica.
Las contra-melodias fueron realizadas en base a motivos de las melodias principales de

cada obra, repitiendo o haciendo variaciones de estas. Los enlaces melddicos escalas o
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arpegios que se usan comunmente en este género, de los cuales algunos se mantuvieron

con su ritmica y notas originales ya que son gestos melddicos que son caracteristicos de
cada obra, y otros que sea han realizado en base a la direccion armdnica o melddica que
requiere cada obra. Las segundas melodias se realizaron como variaciones de las
melodias principales, en momentos para enfatizar ciertos motivos representativos, para
llenar espacios de la melodia principal y para generar armonia con otras voces similar a

un canon.

3.1 El alma en los labios.
3.1.1 Reseia de la obra.

El pasillo El alma en los labios parte del texto del poeta Guayaquilefio Medardo
Angel Silval®, uno de los muchos poemas que escribié para Rosa Amada Villegas que
llega a convertirse en material compositivo para Francisco Paredes Herrara tras
enterarse de su muerte!! segin cuenta Ana Paredes Villegas en su libro Del Sentir
Cuencano!?. El dia 22 de Junio el pasillo estaba listo y se estrend en siguiente dia en la

ciudad de Cuenca en voz de la cantante Estrella Iru.

3.1.2 Texto del pasillo “El alma en los labios”

Cuando de nuestro amor, la llama apasionada
dentro tu pecho amante, contemples extinguida
ya que solo por ti la vida me es amada
el dia en que me faltes, me arrancaré la vida
Porque mi pensamiento, lleno de este carifio,
que en una hora feliz, me hiciera esclavo tuyo,
lejos de tus pupilas, es triste como un nifio,

que se duerme sofiando, en tu acento de arrullo.

10 Medardo Angel Silva Rodas nace 8 de Junio de 10989 y muere en 1919 a escasos dias de cumplir 21
afios de edad.

11 Detallan sus amigos y biégrafos que esa mafiana, Silva despertd resfriado. Por la tarde, vistié de traje
negro, zapatos de charol, bastén, corbata de sedanegra y se dirigié a casade Rosa Amada. Alli, anteella,
murié de un disparo en la cabeza.
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Para envolverte en besos, quisiera ser el viento,
y quisiera ser todo, lo que tu mano toca;
ser tu sonrisa, ser hasta tu mismo aliento,

para poder estar mas cerca de tu boca

Vivo de tus palabras y eternamente espero

llamarte mia, como quien espera un tesoro;
lejos de ti comprendo, lo mucho que te quiero,

y besando tus cartas, ingenuamente te lloro
Perdona si no tengo, palabras con que pueda,

decirte la inefable, pasion que me devora,
para expresar mi amor, solamente me queda,

rasgarme el pecho, amada y en tus manos de seda

dejar mi palpitante, corazén que te adora.

3.1.3 Analisis Formal de pasillo “El alma en los labios”

La obra se encuentra escrita en un compas de % en la tonalidad de re menor con
la siguiente forma; Introduccion- A - Estribillo - B — Estribillo — DC;

Partes Intro. Al A2 Estribill | B Estribillo DC
0
Armonia Dm-A Dm-A-F- | Dm- Dm-A- A-Dm- Dm-A- Se repite
Dm-A | A-Dm D7- Dm-A- C-F-D7- Dm-A-Dm | desde la
Gm- Dm Gm-C-F- seccion Al
F-A- E7-A- hasta el final
D Dm del segundo
estribillo
Compases | 5 15 6 6 7 6

3.1.4 Arreglo de “El alma en los labios” para ensamble de percusion.

Este arreglo tiende a ser mas estable por la presencia de la ritmica del bajo. El

acompafiamiento ritmico arménico no realiza la figuracion ritmica convencional del

José Reinaldo Arce Calle 46



WL )

Universidad de Cuenca #~#—#
género y muestra como contrapuntos de la melodia o para enfatizar ciertos acentos de la

melodia principal. Existe mayor presencia de contra melodias. Es mas estable que el

pasillo un triste despertar a pesar de tener una agogica mas lenta (moderato), esto puede

deberse a la variedad de instrumentacion que existe entre secciones.

Instru. Intro Al A2 Estri B B2 Estri. Final
Glockensp [ Melodia | Contr | Contra- Arpegios Contramel Arpegios | Segunda
iel y a melodia odia melodia
contrame | melod (requinto)
lodia fa

Xilé. Melodia | Acord | Segunda Melodia Contra- Melodia Melodia | Tremolo
y contra- | es melodia principal melodia principal | principal | (requinto)
melodia (quita [ (requinto), [ (requinto) | (requinto) | (voz) (requinto

rra) melodia )
principal
(voz)

Vibrl Melodia | Melo | Acordes y | Melodia Arpegios, | Melodia Melodia | Linea del
y contra- | dia arpegios principal contra- principal | principal | bajo
melodia princi | (guitarra) (requinto) | melodias (voz) (requinto

pal y acordes | acordes )
(voz) (guitarra) (quitarra)

Vibr2 Melodia | Acord | Acordes Arpegios Melodia Contra- Arpegios | Acordes y
y contra- | es (guitarra), principal melodias contra-
melodia (quita | melodia (voz) (requinto) melodias

rras) principal acordes
(voz) (quitarra)

Marimba | Melodia | Linea | Melodia Linea del | Melodia Contra- Linea Melodia
y contra- | del principal bajo del bajo melodias del bajo | principal
melodia bajo (voz), (requinto) (quitarra)

linea  del melodia
bajo. principal

Timbal Acompafa | Tremolo Final del | Acompa | Tremolo

miento al final de | periodo fiamient | al final del
ritmico periodo o ritmico | periodo

Percusion Acompafl | Acompa

menor amiento fiamient

ritmico 0 ritmico

Tabla 7 Arreglo del pasillo “El alma en los labios”. Arce, 2018.
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Introduccién: en la introduccion se utilizan motivos de la obra como melodias y

contra-melodias. Enlaces en los reposos de las frases y acordes en funcion a la direccién

de la melodia principal.

I = I — 2 * &
e = = :'.";'E‘ﬁ.:u.‘ - = = R e e e Melodia prncipal
= i -~ o= LI i = o= i T motivos}
3 o =r b7k 7 gy |
T EEE ; = e ']-l =: = = =ty Contramelod
= et b5 =P e
g e e | - il f fFr |z
- =—1F £ 1 e o w— P - 4 oo el s _ffl
Tirame! BT '!_'iv = 'L v;_ T i'.:’r‘“" = .-,*:: == %: Acordes de
= ——— === —= : 528
3 < | ————if If,, = S S =gy - scompanamiento
= ! le x - Be | [ }
el = e = =3 2 = =
3 .ri._ - b * v‘ 1 3 v ¥ 2 = e =
X " T = 7 = i—“ —!_rJ L4 ,‘ Linea melodica
= == s e EEE ] delbaid
- : = =
ey ¥ o = T == I =il |
JE; " - eloepee® = b1 : L As-te 1 =l :
< ==iE2s ==zz=:i 2 = Te e oyt =
v oy ! 7 L'f_-! 7 7= £
= CEY = ﬁ_ E : ] Percusién menor
=+ - F+ ¥
e =
>
= = = - =
R = = = : ]
1 T

Figura 26 Analisis de introduccion “El alma en los labios” Arce, 2018.

Seccion Al: la melodia (voz) lo ejecuta el vibrdfonol mientras el vibrafono2

realiza acordes junto con la direccién de la melodia para darle mayor presencia a la

melodia principal. La marimba conduce la linea del bajo junto con los acordes

ejecutados por el xiléfono (guitarra) para mantener el esquema ritmico. En la percusion

menor el tridngulo resalta el contratiempo para resaltar el patron ritmico. Al final de este

periodo el Glockenspiel, el xil6fono y la marimba realizan

frase.
0 £ ;
Glockengpis! % = e’
f oo
s S = M p M
Rfopone ¥ 5= —fr— i
v S 19 1%
~
4 = H } -t 1 — N N
Vitrzghone 1 % e i o s s B " A— " 44 v +
¥ — ¥ 3
—
=
4 i ~ ~ - .
Vitraghons 2 % =
g o b 73 - 73 == 2
1 @
8 :
= —
Marinbe
+ o —_—T = =
—_ = . : :
np

Figura 27 Analisis de Al “El alma en los labios”. Arce, 2018.
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un enlace a la siguiente

£ Contra-melodia tutti
(enlace ala
siguiente seccion)

Melodia principal
(voz)

Acordes (guitarra)

Linea del hajo
(acompanamiento)
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Seccién A2: en la primera frase de esta seccidon la melodia (voz) lo realiza la
marimba para contrastar con el color timbrico de la introduccion. Los vibrafonos
gjecutan acordes (guitarra) como acompafiamiento. El xiléfono toca dos notas del
acorde generando una segunda melodia de acompafiamiento (requinto). El tridngulo
realiza acompafiamiento ritmico. En el compas weinte y nueve la melodia (voz) es
tomada por el Glockenspiel, el Xilofono y el Vibrafono 2 para dar variedad timbrica con
la frase anterior de este periodo (seccion A2). La marimba conduce la linea melodica
del bajo como acompafiamiento. Al final de esta seccion el timbal ejecuta un tremolo
para resaltar el final de la frase y el estribillo.

o bt ¥ ;
Glockengpiel | et AT Segunda melodia y
g - Miaan - i | contra-melodia
- e e - - (requinto)
Hloghone (e T P P P o e e e e o P e !
2] o (g - U .
rig Acordes (guitarra)
g | | 4 —t " - o
Vitragnons 1 = = 2 E iy et
= — === ===
i ”'Ef | Melodi incipal
e 4 . | § s o i e elodia principa
Vinraghone 2 ||y = = E: = e (voz)
= = + 3 = ¥
7 v @
o
= N e =
B e e T F
i = L 1 Linea del bajo
Marimbz
= = o
) == SRt raiere
mf
=
Timpani > " —r : :
Percusion menor
Accessories [ = ] ! ; j| (scompaiiamsionto
B ; = : ritmico)
- £
Drux 32t HF = i

Figura 28 Analisis de A2 “El alma en los labios”. Arce, 2018.

Estribillo: es esta seccion el xil6fono, la marimba y el vibrafonol llevan la
melodia principal (requinto) por la timbrica del sonido. El Glockenspiel y el vibrafono2
ejecutan arpegios con las notas del acode como acompafiamiento (guitarra). El timbal
ejecuta la tonica y quinta de los acordes del estribillo para dar soporte armonico y

ritmico a la linea del bajo.
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2 i
g 5 j:ﬁ Contra-melodia
Glockenspizl Qi—j e H—=— (requinto)
Gl s 2t = i |
v
o F =
Koo [ e e e Melodia principal
£ f"- MEZIE S5 METIE L4 T (guitarra- requinto)
) - 1 I~ - U . } .
Vitraghone 1 P S ey e e Sy e e
& 5 LS| L
g 1 1 ! A - = P
Vitraghons 2 P —— _ = =1 ‘E& Arpegios (guitarra)
Dl I = = v = = 7
e
>
=
Marizbs f
1 ™~ r—
e et T e et T b Seccién Ritmica
= ! = ‘-l 4 :
£ f
Tizpasi ===
-t rr d rr r
. P

Figura 29 Analisis de estribillo “El alma en los labios”. Arce, 2018.

Secciébn B1l: El vibrafono2 retoma la melodia principal (voz) mientras la
marimba y el vibrafonol realizan el acompafiamiento, el uno de manera ritmica y el otro
armdnicamente (arpegios y acordes) respectivamente. El xiléfono repite motivos de la
melodia principal como contra-melodia (requinto). En el compés cuarenta y dos aparece
el Glockenspiel con una segunda melodia para anticipar el final de la seccion apoyado
por un tremolo (creciendo) del timbal en el compés cuarenta y tres que termina en el

siguiente compas con un calderén en el segundo tiempo.

£ 3
0 T
Glockenspiel éhr — - ﬁaj% ——4] Segunda melidia y
B e T 3 <sIv < lcontra-melodia
f (requinto)
4 A - — |
Xloghons £ :: e s
& 5 o =
4 } E= — e E = e 1! Acordes (guitarra)
Vitraptone | [t = —r =
5 = =S : S
mp
Vitraphone 2 é- =i o : b b+ Melodia principal
Fo —= = i ¢ Gl i ==t (voz)
g ——7—
he
4
©
Marimba Linea del bajo
‘ — P = - » = rz — +
: S L e e == &=
e —

Figura 30 Analisis B1 “El alma en los labios”. Arce, 2018.
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Seccion B2: en ésta seccion tiene la intencion de rubato pero ya que las lineas

melddicas estan dobladas se ha utilizado calderones para crear la extension del tiempo.
La melodia principal (voz) lo ejecutan el Xilofono y el Vibrafonol mientras la marimba
y el vibrafono2 realizan una contra-melodia como respuesta. En el compas cincuenta
terminan esta intencion de “rubato” y retoma un tiempo estable manteniendo la melodia
en los instrumentos anteriores. Mientras que los demés instrumentos realizan el
acompafiamiento hasta el compéas cincuenta y cuatro en donde el vibrafono2 ejecuta la
melodia y el vibrafonol junto con la marimba realizan el acompafiamiento para luego

pasar al estribillo.

“5
O | I
Glockznpiz! [T — I P —
% qf Y — 1 :: S
% ~ -~ ~ Melodia principal
Aohore ey P T T 8 T PP (Vo2)
e mf"*i‘* v 43+ = ddddE|F F  F[F =TT EE O S
m;
> —r = t { e —" - z
Vitrzghone 1 (e e o et 7 e et
o e LI | r I I LS ' -l 3
mf wf
4 r;. I i y Acordes (guitarra)
Vitraghons 2 |[Fe= === =+ e =
e -~ - &
mf mpy mp 3
. Contra-melodias
" q 14
ﬁ T =EIEE I =" (reguinto)
© "'1.’ t =
Marimbs . -
o | Linea del bajo
S S . =
- mp
les

Figura 31 Analisis de B2 “El alma en los labios”. Arce, 2018.

Estribillo2: diferente al estribillo anterior, la melodia (requinto) se mantiene en
el Xilofono, el vibrafonol y la marimba. El Glockenspiel y el vibréfono 2 ejecutan

acordes de acompariamiento (guitarra).

—= Acordes (guitarra)

s
Glockenmpis! [[Fs
==

Xylophone

Melodia principal
= -~ (requinto)

Vitraghone 1

—— . == = =t } =: —
tbraghones 2 = = 3 1- = T—=
-
mf !
o
B
-
ANzrimbe
5 e S e P———r P
o B S o
' H—= e e 1
JN — T

Figura 32 Analisis de Estribillo 2 “FEl alma en los labios”. Arce, 2018.
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Final: La marimba conduce la melodia (requinto) por ser un instrumento de

sonido grave la parte final. mientras los vibrafonos ejecutan acordes (guitarra) como
acompafiamiento ya que su sonido puede quedarse suspendido como el de las cuerdas
de la guitarra, apoyado por notas del Glockenspiel. El xil6fono realiza una segunda
melodia como acompafiamiento. En el compas sesenta y seis hay un retardando en
donde el vibrafono2 y la marimba realizan un enlace para en los siguientes dos
compases finalizar la obra mediante un tutti de blanca con punto y una negra apoyado
por el tremolo en creciendo del timbal.

a ©
4 | 1
Hockenpisl [t = £ j— = = =]
P f f f
Mp ,'!f
1 1 | | £ |
Xloghone ﬁ 3 —=< T e
Fo i — T S T n_.f
i Acordes (guitarra)
" x } z
Vitraghone 1 =t i = e
% = = =5 t $ E3 +
f
g 1. | | f— el | | Contra-melodia
Vitrzphone 2 [ = = e = == i
ge= = F = = ¥ (requinto)
a P
2z
% Melodia principal
Mzrimbs (requinto - guitarra)
(=2 ) o - £
e B e e e D e e = I ———
=== : F =2 1 h f Tutti final
L,
Tingeni 53 ?' > . Apoyo del timbal
ety

Figura 33 Analisis de Final “El alma en los labios” Arce, 2018.

3.2 Manabi
3.2.1 Resena de la obra

El pasillo Manabi es considerado como un himno para los manabitas. Su texto
se escribe el 12 de marzo de 1935 por el poeta Elias Sedefio Jarbes!® que resefia asi su
origen "era algo hermoso ver como lentamente se escondia el sol tras los cerros de Chongon,
entonces me acordé de mi tierra manabita... tomé una hoja de cuaderno y lapiz y compuse el
poema Manabi...", tiempo después Francisco Paredes Herrera lo musicaliza y compone
el Pasillo Manabi. (Foros Ecuador.ec, 2013)

13 Elias Sedefio poeta manabita que nace el 6 de Enero de 1902 y fallece en Guayaquil el 8 de junio de
1971. (Tomado de: http://www.eluniverso.com/vida-estilo/2013/06/08/nota/1003191/elias-cedeno-jerves-
poeta-himno-popular-manabi)
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3.2.2 Texto del pasillo Manabi.

Tierra hermosa de mis suefios
Donde vi la luz primera
Donde ardi6 la inmensa hoguera
De mi ardiente frenesi
De tus placidas comarcas
De tus fuentes y boscajes
De tus vividos paisajes
No me olvido Manabi
De tus vividos paisajes
No me olvido Manabi
Son tus rios los espejos
De tus carmenes risuefios
Que retratan halagiiefios
El espléndido turqui
De tus cielo en esas tardes
En que el sol es una pira,
Mientras la brisa suspira

En tus frondas Manabi.
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Tierra hermosa de mis ansias,
De mis goces Y placeres,
El pensil de las mujeres,

Mas hermosas se halla en ti;
Por la gracia de tus hijos,
Por tus valles por tus montes,
Por tus amplios horizontes
Te recuerdo Manabi.
Por tus amplios horizontes
Te recuerdo Manabi.
Tierra bella cual ninguna,
Cual ninguna hospitalaria,
Para el alma solitaria,
Para el yermo corazon:
Vivir lejos ya no puedo
De tus méagicas riberas,
Manabi de mis quimeras,

Manabi de mi ilusion

3.2.3. Andlisis formal del pasillo Manabi.

La obra se encuentra escrita en un compas de % en la tonalidad de re menor con

la siguiente forma; Introduccion — Estribillo — A — Estribillo — B - DC;
Partes Introduc | Bstribillo | A A2 Estribi | B B2 DC
Ci Il
Armonia Dm — A7 | //A7 — Dm | AT- C-F|/IAT —|F — C-| Dm — A7 | Desde el
—Dm - Am - | Dm- - E7|{Dm —-|F C-|- Dm —| primer
Dm//x2 A7 — |- A7T|Am —|C7/-A | G — Dm| estribillo
Dm — Dm | Dm//x — A7 - | hasta el final
A7 —|2 Dm dela C
Dm
Compases 4 8 8 12 8 8 8
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3.2.4 Arreglo del pasillo Manabi para el ensamble de percusion.

Partiendo desde el arreglo del pasillo Manabi, la melodia es conducida por el
xilofono y el vibrafono junto con el Glockenspiel, mientras el acompafiamiento
armonico se mantiene siempre en vibrafono2. La marimba conduce constantemente la
melodia del bajo a mas de los enlaces melddicos que por lo general ejecuta la guitarra
en el registro grave. El vibrdfonol en ciertas secciones ejecuta una contra melodia para
dar variedad entre las melodias que ejecuta el Xiléfono. Y el Glockenspiel a mas de la
melodia principal ejecuta contra melodias cortas funcion que cumple el requinto en el
formato convencional del pasillo. Es muy facil identificar qué papel cumple cada

instrumento ya que se encuentra bastante delimitadas las funciones.

Instrumento Introduccién Estrofa | Estribillo Estrofa Il Fin
Glockenspiel Melodia enlaces y | Melodia Acordes Arpegio
melodia
Xiléfono Acordes y enlaces | Melodia y | Acordes y | Melodia y | Acorde
Acordes enlaces arpegios
Vibrafono 1 Arpegios Melodia y | Arpegios Acordes y [ Melodia
Acordes melodia
Vibrafono 2 Acordes Acordes Acordes Acordes y | Acorde
Arpegios
Marimba Linea del Bajo Linea de bajo Linea delBajo | Linea del | Melodia
bajo de bajo
acordes
Timbales Reforzando la | Refuerza el | Reforzando la Tutti
ritmica del bajo tutti del final ritmica del con los
bajo golpes
finales.

Introduccién: El Glockenspiel tiene la melodia principal de esta seccion para
resaltar en el ensamble tal y como lo hace el requinto dentro del trio. El xiléfono realiza
acordes en la segunda corchea del segundo tiempo y en el tercer tiempo lleva el patron
ritmico de la guitarra, luego en el cuarto compas realiza un enlace (semicorcheas

descendentes) y continlla con los acordes de acompafiamiento. El Vibrafonol realiza

José Reinaldo Arce Calle 54



Universidad de Cuenca F‘:‘i;.
arpegios mientras el Vibrafono2 ejecuta acordes en el primer tiempo definiendo la

armonia de cada compas, en el cuarto compas realizan acordes de negra apoyando el
enlace melodico del xilofono. La marimba ejecuta arpegios cumpliendo la funcion de
bajo sosteniendo la armonia y la ritmica del pasillo apoyado por las corcheas de cada

primer tiempo del timbal.

e s i o T e S S e Melodia
Gosmpid @3 L wﬁl] LI P TR TP SRS ey S . S S == P R N
I r
, - e e e . S 2= ==
Xvioghons — =T ’;_, ¥ I I I T e e B R D At 7 S S B A —— o o e— o Eniace
fi_, 1 melodico
-l !
Vibraphces | | '3_.13 ==t : e 4 ==o== '_"-" ‘:Ex' =
| R % -
| | 1 |
Vitegheor [y AT S S E - 3
' T . ¥ 43
Linea del bajo
Mastoobs | 3
y seccion
= ritmica
Timpen

Figura 34 Analisis de Introduccién “Manabi” Arce, 2018

Estrofa 1: El Xiléfono lleva la melodia desde el noveno compas teniendo un
calderén en el tercer tiempo para luego retomar al tempo con la melodia principal hasta
el compas dieciseisavo. El vibrafono realiza acordes de blancas con punto en cada
compas para sostener toda la armonia simulando la guitarra excepto en el compas
décimo que ejecuta tres negras acompafiando la melodia principal llevada por el
Xiléfono para reforzar la melodia principal, mientras que la Marimba realiza el patron
ritmico del bajo con notas solas y Intervalos arménicos. El Glockenspiel realiza
melodias cortas en los espacios que deja la melodia principal (contra-melodias),

semejante a lo que realiza un requinto.
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Glodkeaspiel ;(_ZI;‘ SR A
v = i v &) (requinto)
: / S — I - o Melodia principal
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Vibraphooe | [
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Figura 35 Analisis de Estrofa 1 “Mababi”. Arce, 2018

Luego en el compas diecisiete el Glockenspiel y el Vibrafono 1 realizan la
melodia hasta el compas wveinte para contrastar la tension de la melodia, mientras el
Xiléfono ejecuta Intervalos armonicos y el Vibrafono2 arpegios como una guitarra o
requinto. La Marimba se mantiene con la linea melédica y ritmica del bajo. En el
compas veintiuno el Xilofono continda con la melodia como respuesta a la semi-frase y
los Vibréfonos ejecutan acordes de negras con punto, generando un contratiempo para
que con el Glockenspiel en el compas veinticuatro se unan a la linea del bajo
aumentando la intensidad. Luego la melodia es conducida por el Xilofono y Vibrafonol
mientras el timbal realiza un tremolo para llegar al compas veintiséis en donde el
Glockenspiel, Xiléfono y Vibrfonol realizan un tutti con la melodia principal para
aumentar la presencia de la melodia principal y anticipar mediante el matiz el final de la
frase, de forma paralela el Vibrafono2 realiza un arpegio apoyado por las negras que
ejecuta el timbal para no dejar caer la armonia, y la marimba continua con el patron
ritmico (bajo) del pasillo hasta el compas veintiocho en donde realiza una escala

ascendente (enlace) para dar paso al estribillo que es la misma parte de la introduccion.
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Meladia priscigal (testl)
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Figura 36 Continuacion de analisis de Estrofa 1. Arce, 2018

Seccion A: En la segunda parte la melodia es conducida por el Xilofono por su
tesitura hasta el compés cuarenta y cuatro mientras que el Vibrafono2 sostiene la
armonia con notas blancas con punto tocando a dos octavas. La Marimba se mantiene
con el mismo patron ritmico apoyado por el Vibrafono2 que realiza un arpegio y
Intervalo armoénico basado en la ritmica del bajo a més del Glockenspiel que dobla las
notas del tercer tiempo de la Marimba. Esta seccion resulta ser mas ritmica que

armonica ya que la mayoria de los instrumentos responden al patron ritmico del pasillo.
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Figura 37 Analisis de A “Manabi”. Arce, 2018
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El Vibrafono2 retoma la melodia para simular un contraste de voz ligado,
mientras el Xilo6fono realiza un arpegio de corcheas usando dos notas de cada acorde
(melodias de un requinto) para que en el compas cuarenta y ocho junto con el
Glockenspiel continlen con la melodia principal para dar presencia y fuerza. El
Vibrafonol realiza arpegios con negras dentro de cada acorde como una guitarra. El
Vibrafono2 ejecuta Intervalos armonicos cada tercer tiempo por tres compases, luego
realiza un arpegio para pasar a ejecutar acordes en el primer tiempo de cada compas. La
Marimba se mantiene con el esquema ritmico del bajo para finalizar con una escala
ascendente para volver al inicio (Da Capo)
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Figura 38 Continuacion de analisis de A “Manabi”. Arce, 2018.

Final: En el compés cincuenta y tres el Vibrafonol dobla la melodia de la
Marimba mientras el Xiléfono y el Vibrafono2 ejecutan el acorde de Dm para delimitar
armonicamente la frase y sobre todo el final de la obra. El Glockenspiel ejecuta un
acorde y el timbal toca las cuatro Gltimas corcheas del compés para darle fuerza al final

que es un tutti de dos corcheas en el primer y segundo tiempo.
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Figura 39 Andlisis de Final “Manabi”. Arce, 2018.
3.3 Vamos Linda
3.3.1 Resefia de la obra

Francisco Paredes Herrera toma el texto de Telmo N. Vaca del Pozo poeta, para
realizar el pasillo Vamos Linda el cual fue popularizado por el Dio Benitez y Valencia.
El dueto estuvo conformado por Gonzalo Benitez Gomez y Luis Alberto 'Potolo’

Valencia Cordoba desde 1942 hasta 1970, afio en el cual este Gltimo muere.

3.3.2 Texto del Pasillo Vamos Linda

Te daré con mi pasion
las blancas perlas de la mar
y las estrellas con el sol
pondré yo cerca de tu altar.
Yo sufro y lloro por tu amor
y para mi la vida es cruel,
que ya no puedo mas Vivir
sin tu carifio, sin tu amor.
El dolor que me domina
y el pesar que siento,

solo con tu amor sofiando

José Reinaldo Arce Calle

viviré contento.
No puedo mas vivir asi,
te doy por siempre el corazon,
en cambio de tu amor gentil,
que deliro en mi dolor.
Vamos, linda, te doy con toda el alma
los cielos y la mar, los ensuefios del
amor;
vamos, vamos hasta el confin del
mundo,

bajo este cielo azul, en aras del amor.
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3.3.3 Andlisis formal del Pasillo Vamos linda

La obra se encuentra escrita en un compas de % en la tonalidad de mi menor

con la siguiente forma; Introduccién- A —-B - C - DC.

Partes Introd A A2 B B2 (¢} c2 DC

uccion

Armonia B7 -|(B7 —-|Em/ —-|C-G-|(B7 -|(B7 —|B7 - Em|Em

Em Em -|Am-D7|D7-G |Am —-|Em -|- B7 -
B7 -1 - G- B7 Em -|B7 -|Em - B7
Em — Em. B7 —-|Em -] -
Em. B7 -

Compases 4 8 8 8 8 8 8 Se tocael
estribillo y
se repite
desde la
parte B

3.3.4 Arreglo del pasillo Vamos Linda para el ensamble de percusion

Tomando en cuenta que el tempo (allegro) de esta obra decidi darle menos

presencia ritmica con la linea del bajo, en el cual en momentos dobla la melodia

principal de la voz. La instrumentacién es menos cargada para luego aparecer en los

finales de frase. No existe ritmica armdnica habitual del género, al contrario, las

segundas melodias y contra melodias generan el ambiente armonico para la melodia

principal (voz). la percusion menor junto con el timbal dan énfasis a los finales de frase

y ciertas secciones donde el matiz es mayor.

Instrumen | Intro 1 Bstri | A A2 B B2 C Cc2 DC

to

Glockensp | Arpegio en | Melo | Contra | Melodi | Melodi | Contram Se toca

iel base a la | dia melodi | a a y | elodias el
ritmica as principa | contra estribillo

José Reinaldo Arce Calle
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I melodi y se
as repite
desde la
seccion
B hasta
la Coda
Xiléfono Ritmo del | Melo Melodi | Melodi | Segunda | Melodi | Melodi
pasillo en dia a a melodia | a a
el bajo princi principa | princip y princip | princip
pal | al melodia | al al
principal
Vibl Melodia Acor | Melodi | Melodi [ Ritmo Melodia | Acorde | Acorde
después des | a a del principal | sy sy
del solo princip | principa | pasillo melodi melodi
al | a a
Vib2 Solo - Acor | Arpegi Linea | Acorde | Ritmica [ Melodi | Acorde
melodia des | os ritmica S del a S
y pasillo en | princip
melédic el bajo | al
adel
bajoy
acordes
Mari Ritmo del | Melo | Linea Variaci | Segund | Ritmica | Ritmica | Ritmica
pasillo en dia ritmica on a del del del
el bajo y Ritmica | melodi | pasillo en | pasillo pasillo
melédi del a elbajo | enel en el
cadel pasillo (bajo) bajo bajo
bajo
Tim Apoyo del Ritmic
patron adel
ritmico pasillo
Perc.Me. Sonidos Apoy Variaci Acompa
para 0 on flamiento
generar Ritmi Ritmica ritmico
intensidad co del en
pasillo funcién
al bajo
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Introduccién 1: El Vibrafono2 inicia la introduccion como solista los primeros

cinco compases con un caracter rubato. En el sexto compas se incorporan los deméas
instrumentos como el Vibrafonol que dobla al Vibrafono2 para que la melodia tenga
una mayor presencia frente al acompafiamiento del Xilofono y Marimba que realizan el
patron ritmico del pasillo, apoyado por el timbal que resalta las dos primeras corcheas
mientras la percusion menor genera un ambiente de intensidad acentuando el primer
tiempo de cada compas para conectar con el estribillo junto con la melodia que realiza
la Marimba con el Xiléfono.
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Figura 40 Analisis de introduccion de “Vamos Linda”. Arce, 2018.

Estribillo: El estribillo empieza con una escala descendente (enlace que simula
una llamada de la guitarra 0 requinto) que realiza el xilofono y la marimba para luego
sumarse el Glockenspiel al tema principal imitando las melodias que suelen realizar lo
requintos, mientras los vibrafonos realizan Intervalos armonicos que al juntarse se
forman triadas aportando el sostén armdnico que se escucha en las guitarras. Luego en
el compas trece realizan la melodia en conjunto hasta finalizar la parte des estribillo en

donde se suma un golpe del timbal para delimitar con énfasis esta seccion. En cuanto a
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la percusion en esta seccién se hace el uso de triangulo, vibra-slap y tamborin que van

en funcion a la melodia principal.
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Figura 41 Andlisis de Estribillo “Vamos Linda”. Arce, 2018.

Seccion A: El Vibrafonol lleva la melodia principal, funcion que cumpliria la

voz cantada, mientras que el Glockenspiel ejecuta melodias y contra melodias basadas

en la linea melddica principal como un requinto.

y ritmica del bajo, apoyado por un patron ritmico

La marimba realiza la linea melddica

simple del Vibrafono2.
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Figura 42 Analisis de Seccion A “Vamos Linda”. Arce, 2018
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Seccion Al: Para generar variedad timbrica en los siguientes cuatro compases ,

el Xiléfono y el Glockenspiel continlan con la melodia desde el compas veinte y cinco
en donde también el Vibrafono2 y la Marimba cambian de patron ritmico ejecutando
acordes para dar mas énfasis al cambio de timbre en la voz principal. A esto también se
suma la presencia de la percusidbn menor con una cabaza que toca el mismo patrén
ritmico de la Marimba, y luego nuevamente el Vibrafonol retoma la melodia de la voz,
la marimba vuelve a una linea melddica de bajo y el Vibrafono retoma el patrén ritmico
inicial, generando asi una intensidad menor para que en la siguiente seccion la

intensidad sea contrastante.
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Figura 43 Analisis de A1 “Vamos Linda”. Arce, 2018

Seccion B: En esta seccion el Glockenspiel dobla la melodia lider realizada por
el Xilofono que a mas este Ultimo realiza una segunda voz (una tercera bajo la melodia
principal). El Glockenspiel cumple plenamente el papel que realiza un requinto al
doblar la melodia de la voz y realiza pequefios fill's 0 enlaces melddicos en los espacios
que deja la linea melddica principal. El vibrafonol ejecuta la figuracion ritmica de un
bajo con notas individuales e intervalos armonicos. El vibrafono2 sostiene la armonia
con acordes, una de las funciones que cumple la guitarra, mientras el bajo es conducido
por la marimba que en momentos duplica la melodia principal para reforzar con su color
y tesitura ciertos motivos. A todo esto se suma el timbal que va junto con la ritmica del
Vibrafonol. Esta es la parte con mayor intensidad por la presencia de todos los
instrumentos, el matiz y la funcion que cumplen.
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Figura 44 Analisis de B “Vamos Linda”. Arce, 2018

Seccion B1: Como respuesta a la seccion anterior la melodia cambia hacia el
vibrafonol realizdndolo en terceras, junto con el Xilofono que se mantiene con un
patron tomado de la melodia (cuatro corcheas y una negra). El vibrafono2 realiza una
segunda melodia que ayuda a sostener la armonia ya que trabaja en forma de arpegio.
La marimba ejecuta el patrén ritmico del bajo con la ténica tercera y quinta. Y en la
percusion menor se suma un tamborin que va junto con la ritmica del bajo (marimba).
En los cuatro Ultimos compases de ésta seccion el Xiléfono se une al Vibrafonol y el

Glockenspiel para realizar melodia principal (tutti) terminando con un fill
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Figura 45 Analisis de B1 “Vamos Linda”. Arce, 2018

Seccién C: A continuacion para bajar la intensidad después de la seccion B, la
melodia wvuelve a ser retomada por el vibrafonol y solo existe acompafiamiento
arménico del vibrafono2 y la linea ritmica del bajo en la marimba, para que en el
compas cincuenta y tres el Xil6fono continie con la melodia junto con el Vibrafono2
(esto para darle continuidad al timbre que llevaba la melodia con el Vibrafonol) que
gjecuta la melodia con una segunda voz mientras el Vibrafonol realiza acordes y la
marimba realiza la misma figuracién de inicio de ésta seccidn armonizando las dos
Utimas notas de cada compas, y para finalizar esta seccion se ejecuta un plato

suspendido.
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Figura 46 Analisis de C “Vamos Linda” Arce, 2018

Seccion C1: Esta seccion es muy similar a la seccién C ya que es una respuesta
a la frase anterior, esto en cuanto a andlisis formal de la obra. En esta parte el Xilofono
y el Vibrafonol llevan la melodia de la voz, el Vibrafono2 realiza acordes como un
guitarra y la marimba continua con la frase de la seccion anterior (bajo y guitarra), y al

final vuelve a crecer un platillo suspendido junto con el timbal para pasar al estribillo.
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Figura 47 Analisis de C1 “Vamos Linda” Arce, 2018

DC y Coda: Se repite después del estribillo hasta el final de la SeccionC1

donde se encuentra la Coda que finaliza con un acorde en base a la melodia y una escala

de la marimba simulando un bajo junto con un tremolo de timbal

y por siguiente dos

corcheas en los dos primeros tiempos del compas para asi finalizar.
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Figura 48 Analsis de DC y Coda “Vamos Linda”. Arce, 2018
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3.4 Un triste despertar

3.4.1 Resena de la obra

Texto creado por el Riobambefio Carlos Arturo Ledn Romero, Doctor en
jurisprudencia, con una amplia produccion literaria: escritor, periodista, poeta, novelista,
historiador, critico literario.'* El compositor cuencano Francios Paredes Herrera usa el

texto para componer su pasillo “Un ftriste despertar” popularizado por el cantante

Olimpo Cérdenas.

3.4.2 Texto del Pasillo

Un bosque umbrio, de perfumes lleno,
silencio, soledad, completa calma,
libre de angustias; al dolor ajeno,

y un mundo de ternura en el alma.

Bajo el ramaje de alamos espesos,
dormida sin rumores la laguna,
una barca, un idilio, muchos besos

y detras de los alamos, la luna.

Qué suefio aquél, mas desperté llorando,
porque ni barca ni laguna Vi,
y al ver que solo soy feliz sofiando,

para seguir gozando me dormi.

Amaneci, despiértame Maria,
th sola puedes realizar mi suefio,
mi lecho sea tu seno marfilefio,

para sofiar despierto, que eres mia.

14 Se puede ampliar informacién en el siguiente enlace;
http://bayardoulloae.blogspot.com/2017/02/carlos -arturo-leon-r-la-vuelta-la-vida.html

José Reinaldo Arce Calle 69


http://bayardoulloae.blogspot.com/2017/02/carlos-arturo-leon-r-la-vuelta-la-vida.html

WL )

Universidad de Cuenca #~#—#
3.4.3 Andlisis Formal del Pasillo Un triste despertar

La obra se encuentra escrita en un compas de % en la tonalidad de re menor con

la siguiente forma; Introduccion- A —-B - C - DC.

Partes Introducci | A B C Estribillo | Dc
6n
Armonia A7-Dm-|/IDm-A-|F - Gm-| A — | A7 — Dm | Después estribillo
A7-Dm-|G - A -|E6-F-A | Dm- — A7 - | empieza desde la parte A
Gm — Dm | Dm// x — Dm. Dm — | hasta el final de la parte
A Gm -|1C
Dm A.
Compases 15 16 8 8 15
3.4.4 Arreglo del pasillo Un triste despertar
En este arreglo las existen mas voces dobladas y el acompafiamiento ritmico
arménico se mueve en direccion a la melodia principal. La melodia principal varia en

los instrumentos incluyendo a la marimba que tiene el registro més grave y realiza la

linea del bajo. ElI acompafiamiento ritmico lo conduce completamente la percusion

menor junto con el timbal que da énfasis en ciertas secciones de la obra. El arreglo es

menos estable ritmicamente ya que el acompafiamiento va ligado a la melodia principal.

Instrumen | Introdu A Al B C Estribillo Dc

to ccion

Glockensp | Intervalo | Arpegio Melodia Melodia Después del

iel S y melodia principal y | principal estribillo  se
arménic | principal Enlaces y acordes repite desde

0S

la parte A
hasta la coda
(final) que es
la misma de
la

introduccién
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Xiléfono Intervalo [ Melodia Melodia Melodia Melodia Arpegio y
S principal principal principal principal melodia
arménic principal
0s
(tremolo
)
Vibrafono | Acordes | Acompaf | Acompafia Melodia | Arpegios | Acompafiam
1 amiento | miento con principal y iento con
con ritmica del melodia variacion
ritmica pasillo y principal ritmica y
del melodia melodia
pasillo y principal principal
melodia
principal
Vibrafono Melodia | Acompafi [ Acompafa Segunda Acordes | Acompafiam
2 principal | amiento | miento con | melodia y iento con
con acordes acordes unasegunda
acordes linea
melddica y
acordes
Marimba Melodia | Melodia Acompafia | Acompafia | Acompa Melodia
principal | principal | miento con | miento con | fiamiento | principal y
la linea del | Ila linea del con la patron de
bajo bajo linea del | acompafiami
(variacién) bajo ento del bajo
(variacio
n)
Timbal Tremolo | Ritmo y Ritmica en
al final tremolo base ala
de la al final de melodia
frase la frase
Caja Tremolo | Acompaf | Acompafia | Acompafia | Acompa | Acompafiam
al final amiento miento miento fiamiento | iento ritmico
de la ritmico ritmico ritmico ritmico
frase junto con
la marimba
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Introduccion: La introduccion del arreglo del pasillo “Un triste despertar”

empieza con una melodia (requinto) en la Marimba doblada por el Vibrafono2 buscando
un sonido agudo y ligado, mientras el Glockenspiel con el vibrdfonol ejecutan acordes
para mantener la armonia a mas del Xil6fono que lo realiza con un tremolo ligado que
desciende croméaticamente. En el penudltimo compas de la frase aparece un tremolo de
timbal con un platillo suspendido que crece hasta el final de esta seccion y delimitan la

frase.

. ﬁ st = =t - Heo—s
Glockenspiel [ ———— — =i - == F—%—] pcordes

(guitarra)
Xylophone -é_h_g— irj—t :: h,—%' — ,5,':— — ~:>J:l = =0

e
Ly

Vibraphone 1

*~
"~

Vibraphone 2

Molodia principal

vinl

T (requinto)

N

Manmba J"
= | — -

my e —————
e ; T === Ll
PP ——mf
Accessones H i % % 3 J f—j~ -’——~‘———-i
P e

Figura 49 Andlisis de Introduccion “Un triste despertar”. Arce, 2018

Seccién A: en esta seccion la Marimba continla llevando la melodia principal
(voz) por los siguiente cuatro compases, simultaneamente el vibrdfono2 ejecuta acordes
de negras con punto para dale movilidad mientras el vibrafonol realiza la figuracion
ritmica del pasillo. Luego en la anacrusa del compas nueve el Glockenspiel, Xilo6fono y
Vibrafonol se suman a la marimba con la melodia para darle mas presencia y mas
intensidad, al mismo tiempo el Vibrafono2 realiza el acompafiamiento armonico. La
caja en esta seccion realiza algunas variaciones ritmicas manteniendo la ritmica del

género pasillo.
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Figura 50 Analisis de A “Un triste despertar”. Arce, 2018

Seccion Al: esta seccion es similar a la Seccién A en cuanto a la melodia y
armonia por esta razon cambia de instrumentos para realizar la melodia y
acompafiamiento, obteniendo asi un contraste notorio entre las dos secciones. Tomando
en cuenta el factor anterior la melodia es conducida por el xilofono que tiene una
tesitura aguda en comparacion con la marimba. El vibrafonol continla con el
acompafiamiento ritmico (dos corcheas en el primer tiempo y una negra como acorde
dos notas en el tercer tiempo). El vibrafono2 continla con acordes (dos negras con
punto por copas). La marimba pasa a realizar una linea de bajo con el patrén ritmico del
pasillo reforzado por la ritmica similar que ejecuta la caja, para dar movilidad ritmica en
base a los contratiempos. Al final de esta seccion en el compas veinte y uno la marimba
(a dos octavas) y la caja tocan la corchea de cada tiempo mientras el vibrafono2 realiza

un contratiempo con acordes. Esto como para enlazar a la siguiente seccion.
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Figura 51 Analisis de Al “Un triste despertar”. Arce, 2018

Seccion B: En esta seccidn es la parte de coro por lo que la intensidad y el matiz
crece. Para ello a la melodia principal se suma el Glockenspiel y el Vibrafonol a méas
del Xiléfono. El Vibrafono2 realiza una segunda melodia repitiendo motivos de la
melodia principal. La marimba cambia el patrén ritmico del bajo (dos corcheas, silencio
de corchea, dos corcheas, silencio de corchea) ejecutando la tonica del acorde a dos
octavas. Luego en el compas wveinte y cinco el Glockenspiel realiza un enlace melddico
como un requinto apoyado por el vibradfonol. La marimba y la caja realizan negras en
cada tiempo del compas para pasar a la respuesta de la frase en donde la melodia
continua por el Glockenspiel y el Xil6fono, mientras los vibrafonos realizan acordes
como la guitarra para sostener la armonia. La marimba invierte el patrén ritmico

(silencio de corchea, dos corcheas, silencio de corchea, dos corcheas) junto con la caja.
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Figura 52 Analisis de B “Un triste despertar”. Arce, 2018

Seccién B1l: esta parte se podria tomar como la respuesta de la Seccion B pero
con una caracteristica de final por lo cual en cuanto a la melodia y la armonia existe
descenso de la intensidad hasta llegar a una “estabilidad”. La melodia es llevada por el
Glockenspiel y el xil6fono manteniéndose en un f mientras el acompafiamiento baja a
mp. El vibrafonol realiza un arpegio como un requinto. El vibrafono2 ejecuta acordes
de negra con punto para mantener la armonia, funcibn que cumple una guitarra.
Simultdneamente el bajo lleva una linea melddica y ritmica propia del género. La caja
retoma la figuracion ritmica del inicio de la seccion anterior. En el compas treinta y
cuatro después de un fill (enlace melédico) que realiza la marimba como bajo doblada
por el Xiléfono y Glockenspiel continla con la melodia el Vibrafonol, la marimba y el
xilofono cambiando de timbre (sonido grave y ligado) para poder luego contrastar con
el estribillo. El vibrafono2 y Glockenspiel realizan acordes dandole menos movilidad
ritmica. La caja y el timbal conducen el ritmo hasta llegar al compéas treinta y seis, en

donde el timbal ejecuta un tremolo para resaltar el final.
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Figura 53 Analisis de B1 “Un triste despertar”. Arce, 2018

Estribillo: En esta parte la melodia es ejecutada por el Vibrafono2 junto con la
Marimba ya que el registro melddico esta por debajo de alguna otra frase con tesitura
aguda. El vibrafonol realiza un acompafiamiento con un acorde a contratiempo en base
a la melodia como una guitarra, mientras el Xil6fono toma las dos primeras corcheas del
acompafiamiento para repetirlas como un arpegio, similar a un requinto. En el compas
cuarenta y cuatro, los vibrafonos y la marimba realizan una misma figuracion (negra
con punto) a dos octavas a grado conjunto ascendente para la que la marimba responda
este motivo con una escala descendente en corcheas enlazando el final de la frase a la

respuesta de esta primera parte del estribillo.
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Figura 54 Analisis de Estribillo “Un triste despertar”. Arce, 2018

En la respuesta del estribillo la melodia sube una tercera por lo que se ha
asignado esta voz a instrumentos con timbre agudo como el Glockenspiel, el Xiléfono y
el vibrafonol. El acompafiamiento lo realiza la marimba con la linea ritmica y melddica
del bajo y el vibrafono ejecuta notas a dos octavas para armonizar con la melodia. El
timbal resalta ciertas notas de la linea melodica principal. Y la caja mantiene el
acompafiamiento ritmico. En el compéas cincuenta y dos, al final del estribillo, los

vibrafonos realizan el enlace para pasar a la seccién A nuevamente.
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Figura 55 Continuacion de analisis de Estribillo “Un triste despertar”. Arce, 2018
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Repeticion y final: a continuacion se repite desde la Seccion A hasta el final del

estribillo en donde hace el salto al final. Se realiza un enlace melédico (fill) con todos
los teclados (tutti) para enlazar al final que es la misma parte de la introduccion. El

arreglo termina con un acorde de re menor en la figuracion de corchea en el primer

tlempo.
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Figura 56 Analisis de Repeticion y final “Un triste despertar”. Arce, 2018

35TuyYo
3.5.1 Resefa de la obra

Pasillo inspirado en el texto del poeta cuencano Manuel Coello®® escrito para su
esposa la Sra. Maria Luisa Garcia . Francisco Paredes H. admiraba mucho al poeta
Coello lo cual le dirige una carta diciendo; sus poemas estan llenos de armonia, cantan
por si mismos, de alli que poner musica a sus versos es algo sencillo, en algunas
poesias; parece que hasta la musica estd hecha y que tan solo hay que poner las
notas”. Este pasillo nace el 23 de mayo de 1933 en Guayaquil segin lo anot6 en la
partitura el compositor, dedicado a Virginia Ledn Barrera quien despues de tres afios se

convertiria en su esposa. Tu y yo fue grabado por primera vez por los Hnos Zavala

15 Nacido en Cuenca, Azuay el 21 de marzo de 1903, fallecido en Cuenca, el 27 de marzo de 1977, poeta,
doctoren Jurisprudencia, articulista de periédicos del pais, Ministro Juez de la Corte Superior de Justicia
de Cuenca, Fiscal de la Corte Superior de Justicia de Cuenca, profesor de colegios, universidades y
fundadorde programas radiales.
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Tanca, luego el dio en México Tito Guizar y Margarita Cueto, después Julio Jaramillo,

todos estos sin tener mayor éxito alguno. Los Hnos Mifio Naranjo en los afios 60
lograron darle el éxito al pasillo, lamentablemente Francisco Paredes Herrara murié en

1952 sin saber la magnitud que lograria alcanzar posteriormente su obra. (Achiras
.net.ec, 2017)

3.5.2 Texto del Pasillo

Brilla tu frente cual lumbre,
la mia es palida y mustia.
Ta eres la paz, yo la angustia;
yo el abismo, ti la cumbre...
Eres dulzura hechicera,

y amargo dolor me diste,
eres tu la primavera,

yo el nvierno oscuro y triste. ..

Son como cielos en calma, son como soles tus ojos,
pero iluminan en mi alma tus abrojos.
Si eres el sol sempiterno de mi anhelo,
¢por qué no matas el hielo de este invierno?
Este hondo amor de mi vida
para el corazon tan yerto,
es como flor que se ha abierto

sobre el dolor de una herida.

A veces pienso olvidarte...
Matar esta pasion ciega...
Pero ¢cOmo no adorarte?
¢Como, corazon, dejarte
sin tu amor, jay! noche eterna?
iAmor celeste ardentia,

fuego santo de ideal, eres la tortura mia,
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pero, eres también fatal.

Sin ti, la vida seria un arenal!

Como el fango de agua oscura
copia del cielo
el fulgor, mi amargura
idolatra su dulzor.
En la noche de mi pena
con la aurora de tu encanto,

imira que te quiero tanto, mi morena!
Si eres el sol sempiterno de mi anhelo,

¢porqué no matas el hielo de este invierno?

3.5.3 Analisis Formal del Pasillo Tuy Yo

La obra se encuentra escrita en un compas de ¥ en la tonalidad de Do menor

con la siguiente forma; Introducciéon- A -B - C —DC.

Partes Introdu | A A2 B B2 C Cc2 DC
ccioén
Armonia B7 - | BY — | Em7 -|1C-G-|B7T —|B7 —| B7 — Em| Em
Em Em -({Am-D7|D7-G |Am —-|Em -|- B7 -
B7-Em | - G — BY Em - | B7 - | Em-B7 -
— Em. B7 -|Em -
Em. B7 -
Compases 4 8 8 8 8 8 8

3.2.4 Arreglo del pasillo TU y yo para el ensamble de percusion.

La presencia de la ritmica solo la mantiene en bajo, en ciertos momentos no
existe la ritmica del pasillo lo cual solo queda la melodia y un referente generando un
segunda melodia que al mismo tiempo cumple la funcién de bajo. Hay variedad de
figuracién ritmica con arpegios generando el ambiente armonico.  Variedad de

instrumentacion entre las diferentes secciones, y la melodia principal varia entre los
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bajo es

momentos se junta a la linea de la voz principal.
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mas libre, se mueve como melodia independiente y en

Instrumen. Introduccion | | Introduccion Al A2 Bl
Glockenspiel | Melodia Melodia Melodia principal | Contra-
melodias
Xil6fono Melodia Melodia Melodia Contra-melodias Melodia
Principal principal
Vibrafonol Melodia Acompafiami | Melodia principal Melodia
ento principal
(acordes)
Vibrafono?2 Melodia Acompafiamie | Acompafiami | Acompafiamiento Melodia
nto (acordes) | ento (acordes | (arpegios) principal
y contra-
melodias)
Marimba Melodia Acompafiamie | Acompafiami | Acompafiamiento [ Acompafia
nto (bajo) ento (bajo) | (bajo) miento
(bajo)
Timbales Acompafiamien | Acompafiamie
to (tremolo) nto ritmico
Percusion Acompafiamie | Acompafiami | Acompafiamiento | Acompafia
menor nto ritmico ento ritmico | ritmico miento
ritmico
Instrumen | B2 Bstribill | C1 D E F G
tos 0
Glockensp Contra- Melodia Contra- Enlaces Melodia
iel melodia melodias (fills) principal
Xiléfono Melodia Melodia | Segunda Melodia Enlaces(f | Melodia Melodia
principal melodia principal ills) principal principal
y (voz)
melodia
principal
Vibrafono | Acompafia Melodia | Acompafia | Acompa | Melodia Melodia
1 miento principal miento flamiento | principal principal
(acordes) (acordes) (voz)
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Vibrafono | Acompafia | Acompa | Acompa Melodia Melodia | Acompa Melodia
2 miento flamiento | fiamiento principal principal | fiamiento principal
(variacién | (acordes) | (acordes) (arpegio)
ritmica y
melddica
del bajo)
Marimba | Acompafia | Acompa | Segunda | Acompafia [ Acompa | Acompa | Acompafia
miento flamiento | melodia miento flamiento | fiamiento miento
(bajo) (bajo) (arpegio) | (guitarra) | (quitarra) | (guitarra)
Timbal Tremolo al [ Acompa Acompa
final de la | flamiento flamiento
frase ritmico ritmico
Percusién | Acompafia | Acompa | Acompa | Acompafia | Acompa | Acompa | Acompafia
menor miento flamiento | Aamiento | miento en | fiamiento | Aamiento miento
ritmico ritmico ritmico funcién al ritmico ritmico ritmico
bajo (triangul | (tamborin)
0)

Introduccién: Esta seccidn consiste en la repeticion de varios motivos de la

obra mientras el Timbal genera un pedal que desciende crométicamente. El Vibrafonol

empieza en el primer tiempo ejecutando motivos de la obra junto con el timbal que

realiza un tremolo constante durante toda la introduccion para generar un ambiente con

direccion hacia la ténica. Posteriormente se suma el Xilofono repitiendo el motivo del

Vibrafonol en el segundo tiempo. Vibrafono2 repite los motivos del Glockenspiel.
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Andante 2t
! : - — s
Glockenspist = === == T =
% = ! = == 3' ; S
mf
g e : ~ o
Rtesrons | e e T = e === Motivos de la obra
% o 3 fF=E |
of Iz
4 o o —tt
Vitraghone 1 Z I P e e e e
% == == EEaHT—
wf
p— . .l,.-- ! L B
Vioragnon 1 | } = E=ES| — —=r
Fe | a—— | T
,# 1
P
s% =
Marinba
EEE £ geelen eef E
= 4 T
= 5 ~ ~
= £ - . ' Tremolo constante
o S
| | 1 - d e . del timbal
Timpani 5= = = = = = = e =]
L — e — = 5
» J

Figura 57 Analisis de Introduccion “Ti y Yo”, Arce, 2018.

Estribillo: El Glockenspiel junto el Xiléfono empieza con la melodia principal,
melodia que en un formato de trio seria conducido por el requinto. El acompafiamiento
de la introduccién lo realiza el Vibrafono2 que ejecuta notas a dos octavas y la marimba
el patrén ritmico que realiza el bajo. El timbal refuerza el primer y tercer tiempo
ejecutando la tonica y la quinta mientras la percusion menor (pandereta) apoya el patrén
ritmico que realiza la marimba. El Vibrafonol se suma a la melodia principal al final de
la frase para crear un resalte de finalizacion de la seccion y el timbal ejecuta un tremolo.
Como enlace a la primera seccién, la marimba realiza una escala descendente a dos

octavas doblada por el vibrafono2.
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r TNearatto
2 T T Y o .
Glockenspiel % e e e e e e e e e Melodia principal
S (reguinto)
4 e lis—gy st - gt 4
Aptoghone [y e ;‘E'Eﬁ;: e e s pEPoEe
= t = =t : 3
g f
2 — | A
Vitraghone 1 % : = Acordes (guitarra)
9 e IE p—pif 4 ool
Ji! 2 . T wa v s = - 2>
S s e 2 = ——F = 3 ===is: Enlace a la seccion
E A ' A1
9 !
i=
Marimba d Liinea del bajo
d rpf ey o lon EF oo EF | o2 | ¢
= "; — = Apoye armonico
-~ (tonica-guinta)
: ; :
Timpeni PR TP T P P e 3 =
> T T W
f 2 i W —— T i
. . - - - : _ Acompaiiamiento
Percwsion O e e e e i o Bl v ol e i o s s =  ;
L e S A = S A S A = O A : LAIIMC0

Figura 58 Andlisis de Estribillo “Tua y Yo”, Arce, 2018.

Seccion Al: el xiléfono conduce la melodia principal (voz) junto con la
marimba que realiza una segunda voz. Simultaneamente los vibrafonos realizan el

acompafiamiento ejecutando acordes y pequefias contra-melodias (requinto y guitarra).

! E NS P pe— - - >
Hlophone é R Si====sss====oresr = e == Meldia principal (voz)
£ t BTt
I
Vitraghons 1 = =" " —4 = . = ——-ro8 Acordes de
1 s > = — e ¥ p—r—1 < i o — - -
& < & % E LI R F 3 = f—{ acompanamiento
f — L f S | (guitarra)
Vitraghone 2 é; =+ T 4 = ff—rr—++H Contra-melodias
Fo < e =+ = = —F U Bt (requinto)
= - L
= e e
Marimbz
L
—F

Figura 59 Analisis de A1 “Tu y Yo”, Arce, 2018.

Seccidbn A2: en esta seccion el Vibrafonol continGa con la melodia (voz)
apoyado por el Glockenspiel (requinto) que dobla la melodia al inicio de cada motivo de
la frase. El Xilofono (requinto) realiza contra-melodias en los reposos de la melodia
principal mientras que el vibrafono2 ejecutar arpegios del acorde y la marimba lleva el
patron ritmico de la guitarra (bajo y acorde). La percusion menor (tamborin) mantiene el

ritmo con corcheas durante todo el periodo (seccién A2). Para el final de esta seccion el
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Glockenspiel y el vibrafono2 doblan la melodia que realiza el bajo para enlazar con el

siguiente periodo.

‘-59 : A = =t =
Gilockenspiel T T [BE==o1 .
% T !E.n = & ] Contra-melodia
o (requinto)
4 e
Xstogh % SE==C T rrFe e
1 —i I
w2
g 1 ot oy ~1 Melodia principal
Vitraghone 1 B e e o N T e A i rrr
ga= — T 2222 — =T (voz)
g
0 1 N 1 1 1 ™~ - -
Vitraghons 2 % E=s====—=—c==—=o==x ? ==SS=Sit === -.‘?Hﬁ—,*; Linea del bajo
mp
o
Marimbz
£ T EE R I £l i gl tefe | Acompafamiento
= e e S e S e s e e e e e rltn?lco-armomco
g (guitarra)
Timpani oF
|5 Acompamiento
Percuzsion ritmico (tamborin)

Figura 60 Analisis de A2 “Tu y Yo”, Arce, 2018.

Seccion B1: los vibrafonos retoman la melodia (voz) durante la primera frase de
cuatro compases en la que después se suma el xilofono para ir aumentando presencia en
la linea melddica. La marimba realiza acompafiamiento con acordes basandose en el
patron ritmico del bajo y el Glockenspiel ejecuta contra-melodias en los reposos de la
melodia principal (requinto). Al inicio de esta seccion en la percusion menor el
acompafiamiento lo realiza una caja ejecutando corcheas con apoyatura marcando el
primer tiempo de cada compas y luego wvuele a un tamborin acompafiando con una
variacion ritmica del género después del golpe de un tridngulo. El timbal aparece al

final de la frase para enfatiza el cierre del periodo apoyando lo que realiza la marimba.
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s S— —
Gockenpiel [ = =s —— = = ﬁﬁ 7 Contra
o (requinto)
o . 3
a5 T} e == R
o) +dsdvEvE & vad o+ o Melodia principal
&a (voz)
r,
Vitrzghone | || PP I —F e e z —
% T = - =
S ™ i
v —_—rr =
Vitrzghone 2 = e 3 = ErtEr—r e z =
= S22228 i 5
f mp. wf
les
A
B
Marimba L
£ EE | EE EE $8 S5 |§E §8% =l g Acompafiamiento
S e = FF—FF I === ====: et e+ ritmico-armonico
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. 5
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Tercwsion B e et Tt ety ety gi--.._..:._:. Eﬁ.:. :._:.g e .-_.'E.' =31 ritmico (caja)

Figura 61 Analisis de B1 “Tu y Yo”, Arce, 2018.

Seccion B2: a continuacion la melodia (voz) lo ejecuta el Xiléfono apoyado por
el Glockenspiel que en momentos se junta a la melodia principal mientras al mismo
tiempo realiza contra-melodias (segunda melodia). Los vibrafonos realizan el
acompafiamiento armonico, el vibrafonol ejecutando dos notas que se juntan con la
notas individuales que ejecuta el vibrafono2. La marimba realiza el patrén ritmico del
bajo durante toda la seccion. La percusion menor (tamborin) acompafia con una
variacion ritmica del género. El timbal aparece al final para volver a dar énfasis al final

de todas estas secciones para pasar al estribillo.

o
4 AP :
el = ERer e e e B e Contramelodia
< = = i ] (requinto)
mf f
4 I 1 e ™ - gz
= - + o it =t f t Melodia principal
Xyloghons e = = = H—— t
EeEEm i e e e e ‘Ff%ww
o
e L ! 1 — + T
shone 1 [y e e A =t = T i — Acordes de
o L = acompanamiento
A (guitarra)
v 2 == F 5 = : 7 3 = =t
% "';?‘r i = s i g? =
jeo
=
=
2
Mzrimbz Linea del bajo
5 | . . . e £F e £f =
=
" Ia Tremulo para
Timpani enfatizar el final de
mp <‘, la frase
[z % . Acompanamiento
Percussion < ritmico (tamborine)
— = e B R e R B

Figura 62 Analisis de B2 “Tu y Yo”, Arce, 2018.
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Seccion C1: después del estribillo le melodia es retomada por el vibrafonol

(voz) resultando una melodia ligada y contraste. El vibrafono2 realiza el
acompafiamiento con acordes similar a una guitarra ya que su sonido perdura. El
xilofono ejecuta una segunda melodia (requinto) por su tesitura que en momentos dobla
la melodia principal (voz). Luego en el compas sesenta y tres el xilofono dobla la
melodia del vibrafonol (voz) para incrementar la linea melédica sin variar el timbre. La
marimba (bajo) realiza algo similar a lo que anteriormente ejecuto el Xil6fono (segunda
melodia). El Vibrafono2 (guitarra) ejecuta arpegios y acordes para establecer la
armonia. En este compas también ingresa le percusion menor (tamborin) como

acompafiamiento ritmico.

% Y M- PN P E— — N P — Segunda melodia
Moghone - I i ot 3 o S 3 o > = e S e 5 o o -
ogho % = = = = ——— j =o s S e e (requinto)
{7 -
o ! 1 1 ~l i 1 i
Vitraghom 1 % : e e e Melodia principal
) =TT . =T o
oy e T o I, s P | 1 Acortes de
Vitraghone 2 = e £ — = e — =" = acompanamiento
2l o Es I = I I ™ » o - <+ .
S (guitarra)
> b } rr FH
Xvloghon %~ D e o e e 3 e o a—— T r =t
e R t SRS = = St
b Melodia principal
(Voz)
2 5 — r -+ -r ot
Vitraghone 1 e s S £ Fx =
E=sSsassa=S=s= ESESEES e ==
v
5 Acordes (guitarra)
Vitrzghons 2 ([ = i = E ¥ E x ; =
= e — -
g
Marinta Segunda melodia
- = h =1 ™ - ~ — -~ -
H g ==E2: 3 = = = = ===
Timpeni o
Percwsion  OF T R T TR IR R R o ——— Acompafiamiento
. ritmico (tamborin)
r

Figura 63 Analisis de C1 “Tu y Yo”, Arce, 2018.

Secciobn D: en esta seccion el vibrafono2 junto con el xil6fono ejecuta la
melodia principal (voz) mientras los demas instrumentos realizan el acompafiamiento
como el vibrafonol con acordes (guitarra), la marimba con arpegios (bajo) junto con el
tamborin que marca la negra de cada compas y el Glockenspiel que realiza contra

melodias como un requinto. En el compas ochenta y dos (inicio de la modulacion por
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los siguientes cuatro compases) el vibrafonol se une a la melodia principal (voz)

mientras la marimba retoma el patron ritmico del bajo y la percusion wvuelve a ejecutar
el acompafiamiento ritmico previa a esta seccién. Estos Ultimos cuatro compases la

intensidad crece para enfatizar la modulacion al siguiente tema.

. ~ -~ . _
Gocespz HC Contra-meldia
O > = =
r =
Trograre 3: & = : : i T} Metodia principal
= = =1l : 1 =T T T i ¥ {voz)
- i
P — Ll ! | - o | - i) - P
X e = E===t= = = = S = =s=== Acondes (guitarra)
F o
2 T L~
Vhzio=l 5 —F ﬂ
D] 1 S 3 1 i i S 3 T ¥ -
5 7
té
5
Aozt |
t x = — - - e 1, - . . a3 | cee Linea del bajo
SE=—=r=iz====: S=mic=———oio=cit—oizoo= ==
= i —
r Ei 7
T=ps BF
- B I = - - — - = - = — = — 7 Acompafiamientd
- == e e e e e e 0

Figura 64 Analisis de D “T1 y Yo”, Arce, 2018.

Seccién E: Después de la modulacion el vibrafono2 realiza la melodia de la voz
mientras los demas instrumentos realizan el acompafiamiento y en ciertas partes
enfatizando la melodia. La marimba lleva la linea melddica y ritmica del bajo apoyado
por el timbal y la percusion menor (tamborin). Para delimitar el final de este periodo

realizan un tutti de dos negras en el primer y segundo tiempo.

S — - —e—— f—— . WO} 2C O
Glomeps 3 =
- Fi W
. g s | Metonin principal
Lhgeone (voz)
Vigees |
Acordes (guitarra)
|1
——— dtd—t
Voo 2 — == =i
Acompananuento
i
Nrnhy | i
= | (guitarra)
) = =
— 1
Tzpen = = = = === =F s 3 Acompanamionto
{ = — Mmico
L ’ r .4
Fermies — = == == — ——

Figura 65 Analisis de E “Tua y Yo”, Arce, 2018.
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Seccion F: ya que esta seccion es intermediaria hacia el final y funciona casi de

manera independiente (melddicamente y armonicamente) a las otras frases la he
utilizado como enlace a la seccion final. Empieza con un p y va creciendo en cuanto a la
intensidad hasta llegar a un mf. La me melodia (voz) es tomada por el Xilo6fono y el
vibrafonol mientras el vibrafono2 (guitarra) realiza arpegios y la marimba continua con
el patron ritmico anterior. En la percusion menor el triangulo acentla cada primer

tiempo enfatizando el creciendo de la frase.

3 4 pomt - S Melodia principal
Xtoghons e e e e e e o i e S S e S S S
= — = e = (voz)
4 f |
i
" e o = o et S o o e e — & 1
Vinaznen | | TR P e e e
2
r =F
——t s t + } — } —+ i i :
Vieagron 2 [ e P P g e b P e e | ArPedios (guitama o
oFF > TS — LSRN requinto)
D e ——
7r =f
=
O
(=
Marimba
lgpelrrpr s L BE EE £ ] Acompanamiento
e — — e S e R e e e S e
L e |7 | o 1 =) 7
7P T (guitarra)
=
v——+
Timpani A%
wf
—-. — - — - - Acompanamiento
Percwsion TP b e e e e e e e

Figura 66 Analisis de F “Tua y Yo”, Arce, 2018.

Seccién G: esta seccion es la parte final de la obra en la que todos los
instrumentos realizan un tutti con la melodia principal excepto la marimba que continla
con el patrén ritmico de acompafiamiento para no perder el caracter del género hasta el
compas ciento diez en donde ejecuta una contra-melodia para empezar un retardando
manteniendo el tutti al mismo tiempo que la marimba realiza una melodia que
cominmente realizan la guitarras al finalizar este género (pasillo) y donde aparece el
timbal con un tremolo para en el Gltimo compas (ciento trece) se ejecuten dos negras en

el primer y segundo tiempo finalizando la obra.
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Figura 67 Analisis de G “T1 y Yo”, Arce, 2018.

I
Glockenspisl 3?:
L

Pl
LTI
iy
LSEY
-y

= Melodia principal
(voz)

el
"u.‘ B
unll
gpll
LaKY
el b

!
|

7 Y =
Vitrzghone 1 e P e e L=
St
Rig
e Y 4
Vitrzghone 2 = =
et
Marimbs
Linea del bajo
Timpzni =] .
Acompanamiento
ritmico
Percussion E

Figura 68 Continuacion de analisis de G “Td y Yo”, Arce, 2018.
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CONCLUSIONES

El formato utilizado (ensamble de percusién) cumple con los requerimientos
musicales necesarios para funcionar como un ensamble independiente: organologia,
consistencias  melddico-armonicas y posibilidades técnicas de interpretacion. De igual
forma pudiendo corresponder individualmente cada instrumento a las funciones de la

instrumentacion convencional del género pasillo.

Se fundamenta el proceso de los arreglos partiendo desde el analisis de la
instrumentacion, el género pasillo (ritmo, armonia y melodia) y los conocimientos
musicales para la realizacion de arreglos. Posteriormente la asignacion de las funciones
de cada instrumento y el andlisis estructural de cada obra, para finalmente la aplicacion

(realizacion de arreglos).

El arreglo de los cinco pasillos del compositor Francisco Paredes Herrera se
realizd con la finalidad de acercarse a la similitud sonora del formato estandar.
Mediante el uso de la combinacién de los diferentes timbres de cada instrumento se
pudo lograr el acercamiento al formato estandarizado del pasillo; que se usa
cominmente. Se pueden reconocer en comparacion los instrumentos del ensamble de
percusion con los instrumentos del formato convencional (trio de guitarras y voz) y
entender qué funcion cumple cada instrumento. Finalmente, podemos decir que los
instrumentos  utilizados en el proyecto no han disminuido el caracter de los diferentes

temas y del género.

Se amplia el repertorio instrumental para el “Ensamble de Percusion”,
intentando asi motivar a futuros proyectos para trabajar con este grupo instrumental.
Ademas se intenta despertar e incentivar la bisqueda de ciertos patrimonios intangibles
como es el género pasillo y relevar el arte de ciertos compositores como en este caso

Francisco Paredes Herrera.
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RECOMENDACIONES

Hacer uso del andlisis para preparar el repertorio propuesto. Esto para
comprender las funciones que cumple cada instrumento dentro del ensamble de
percusion y obtener un resultado acercado la intencion arreglista. En el caso de ausencia
de musicos se podria omitir el timbal y la seccion de percusiébn menor ya que estos
instrumentos refuerzan la ritmica y armonia como complemento al formato, mas la

importancia de las funciones principales se encuentra en los teclados.

Para la realizacion de proximos arreglos se recomienda analizar los recursos
instrumentales (ya que la adquisicion de los teclados no es convencional) y encontrar las
caracteristicas importantes del género y optimizar los recursos en su aplicacion. Al
realizar arreglos para formatos no convencionales se recomienda identificar el
acompafiamiento ritmico, ritmico armonico y melodias del tema, para posteriormente la
asignacion de los funciones a cumplir de cada instrumento dentro del ensamble y se

pueda asemejar en lo posible al tema original.
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ANEXOS

e Notas interpretativas

e Arreglos:

o Elalma en los labios
o Manabi

o Vamos Linda

o Un triste despertar

o Tayyo
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NOTAS INTERPRETATIVAS

PASILLOS | Francisco Paredes Herrera

Arreglos para Ensamble de Percusion

e El alma en los labios
e Manabi

e Vamos Linda

e Un triste despertar

e TUyyo

INSTRUMENTACION

e Glockenspiel (2 1/2 octv)

e Xiléfono (3 1/2 octv)

e 2 Vibrafonos (3 octv, 3 1/2 octv)
e Marimba (4 octv)

Tria 1 Caj & =
e Timbales Sinfonicos (297, 26”) "Ig" o 'Il" Platillo suspendido
e Percusion Menor .............c..cceeeviunninn, i {' T ] |

Pandereta Vibraslap

UBICACION
timbales
sinfénicos B8CCesorios
- _de percusion
Q e
’ Se
’ i
¢ ¢
N F
e '
~ ’
-~ f
marimba
vibrafono 2
vibrafono 1
xilofono
glockenspiel 0
pablico
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El alma en los labios

Score

Francisco Paredes H

Pasillo

Reinaldo Arce

Moderato (J/=100)

n e
al [Q MJ.
[ 18I Ha
" I N N \!] I I I I I
.”W A
[y i rmJ
W & TR SIS W TR & Q- W o I i
MR EARAMARUL R KR AR Ry S a M A IR R s N ]
(I (N
[ YHI [ YA ol L) [ YA ol i P\\\N P\\H i i
e [ |
i Nl . Y & N ]
e H I ~y o o ~y ~y
N Wl (Al Y T
hvﬁ | o ﬂ el ﬁ e ﬁ n,w,.ﬁ e ﬂ ol ﬁ
[ 18 1T T
S NS .\1~f AN ~ Mt~ \%Ma W .\J oo ol < i '\l
"uﬁ -1i ﬁl_ .1— M .@ il umm\N umm\—
|| || ] ol . h (ER
m- A N i E xS u ExX3 u I I
\ N —1- ol | | (N Nl o o
. . ] *ﬂw _ﬁ..
B B N e ol
h < H{- b e N e —1- [y
i . P ] Y N S ~ LN N M S | 1l
& & T T
ol ol ol ! |
J 4 o o TN AN ) YRR JINI L] Ll
\ HEaa \ o & e e u
o 0 & | S 8RN B SN [ IR [} il
1® (Il (Il i
1.- o ' o MJ. ' '
0 I o (AN (N
i, e e ssemms Wl s
e IR PR om0 N R NN ] [
iR N )
[l I
REEX (AN
1 " I 0 1 " ..vlw ' '
Nl c Y
HW fmJ @\Ha pmJ THoR P & _um_ w~ 30 \\\m\@W ] |
a e
1 N N N 1 N N .\\N W _ﬁ\d W
w R ” o [T | |
Sl Sul Sul ol Sl Sul Sul 2ol -\L BEL, i~y
N \ \ \ N whv I nhv oh \\Ho o
N7 9 9 9 ge (RN LS Nl § | S
ST N AN AEN LN N LN LN
= ° _ “ = — 2 | . A
) £ : : £ g £ X NP N N N & =
g = £ 5 g = ) S S £ £ 3
S = = = = = s




.

| g @ T o

e ¥
r
mff
-
i O 5

.

e

FF "o &w.

—

= oFr—e

o O

®

bl
&

g @

oo

e
i

e

v & guJ

—

=

o
o

El alma en los labios

| g @ %

r 2
=

W]

on
S o PLO

mf

]
e
P
S o L0

v

¢ & gu
&

&

Ld

i)
RN ]
bo
bl

boy

fe

v ® o7

| 0l
i 10
7Y IO
L 1]

| 10

1 100

b
P

17
~ f)
A
{ey
7
¥ AN
{es
e
17
17

17

[y [ |

b

oJ
y i
[ £an

Vib. 1
Vib.2
Mrb.
Timp.
Acc.

Vib. 1

/4

o
b7
i i

e,

PR

g Pha T @
mf

nf
nf

| -
N
Lo

o

12}
P

7
[ fan Y
25
ray
O
7
25

Mrb.
Timp.
Acc.

Vib. 2



El alma en los labios

33

41

L) \e i
rl. rl- [y
M M [Se
HTN 11\ ' .
N N N\ &
i) ) q
o s 0 | [
oS L (Y8
oL e o
E== XX
TN [ YaaN
1 . s 1 1
e T e &
(Y8
e e L (Y8
e e o
e ol L
B == Y
! e [ Yot "
.\\N . e 8
| (Y8
o~ e M._ | o N
e
N ~4 ~t N ~
(Y8
|
f~ ~4 ~4 .\\N ~4
L pmJ S
ol ol ol o [ N
il ‘
e N N (i L,
Tl
M A i !
i [ ' [\l
e e o/
N N (18
.le .T\M ol |
Ml- Mlo (Y8 o
e e e e o N
AN e [5s. o
i i |
™ On ON i\udH Ont
e e (Y8 Y
it} —1. —1- e (Y8 _Vu
(18 (Y8 [ o
e o o m . ik
[SanE o [S s, \
T Ul Ol B, |9 Ol
o [YH1 q e
I [YER .vl_ ) [ —1-
Ml- Ml- (Y8 o~
i) e e e ol [ 1nNG
i e o oh
il i |
m o Ont i\n#H Cal
e e (Y8 o
| [] [] ] 1
i) N N e [ 1H [ 1N
|4 EI.N mi.N len mi.N
o N N N a2 B =
—_ — N o a. 151
> . . = 15}
s 2 2 = g <

[~ 1™
e T
RERY ¢ 4 | | |
ol ol Y 1 1
e T
N1- PJ i~
ol Y
| |
' .\\N a ~t
(N2 NG o
Ll o T -6 AL L
) i) 71 1
A
e e
~t ~t ~ B, T
W m. | | |
ol ol Y
ol ol o 1 1
| e
. MJ. MJ.
ol o
| |
ol .v}~ ol ' ' '
AT AT N ® 1l
CllTw 1]~ @ N | m T
[y
e [} ol Y T |
L)
i) N Cal
\H.
e \ B ) | | i |
I 4] Il
o
= Wy s il Wo (&
, Jil [ il
3 i s
s
I .4 1 1 i | |
L) .P\\ o
e
e B Al e
Ml- .
B
~4 ~4 e [ 1
I W/ -\\N " T " !
.| “ (YRR o
(I (N 4 [y
.\u . 8 [y
N Ei.N EI.N NI.N N Ei.N mi.N
q c Jo K
NP NG N oo N ;6N L E
= > - a £ & g
1<) R <
5 R g s - -




El alma en los labios

. . e
Nl (I e
1) [\l 1l ™
NN (N 1) ] ] 1
[ 1N [ 1N N
[y [y, 1Y
.| ﬁmJ ol ol fmJ e
3 L 1]
=
S
| | RERAE H ]
& ) N JIEE
TTee e A s
[a il
el e il 1]
1 I e a ]
1 1]
¥
el R YRR 1]
Al [ YN
aall o\ o
" " el R el ' l
TN W .| ol L
AL [ YABI
~1 ~4 ~ .\u .P\u—
e (N
~ g i~ ;\\:- .v\_ ' '
o o Ont “He pmJ N
[y o [ay o o
(YN (YRl e
i I L
1l o o«
L o1 il o ! '
o] [o] |0 .'r“
ol ol ol o) o
B= E== ¥ -
Ol [ 1nNg [ 1InNG Ol
[ a0 O
e ol ol o
| || | E == 1 1
N N [ ) o
E= E== E== TN
o e L N
[ 18NS [ N [ JN. ~t .\\H
A= A= o
N “n e ch o
him ) hiine ) (an
o e (an
e e e e s ! !
3 e .1_
Pl q1 q1 | | |
A - sl s
. .
Hl- Hl. N "
i i
1 —1. —1- b ] 1
Tals s
Onl § Onl § [\} N L]
BN EI.N Ei.N HI.N EI.N NN
DL g NG N C & o
NG N N NG N &Y & L E
& = — N o) =y S
@) = = S S E <
> > =

via

rit.

58

~t ~1 ~1 ~ ~ ~1 ~1
N ~t i~ ~ g ~t i~ f 1
(Y pmJ pmJ el pmJ %] ol " pmJ \\.wu |l
1
i allR 3o R all| Bl
(e T ]
Ar\\# ~t
uW\J_
JIIR Mo o] I 1
TN a
e = o
.L__
ol & (NN 1 o
Al L L
e ol
[ 1n N oy
Onl 1 Ny 1 ]
o] o . .\\
V| i R NIl
\\. BERR B
R HJ.
S S
o 1 Ny 1 ]
e
QL (I T H}.
o/ 11 il
ol il
[ 1aNG [ 1aNG
ny ] ny I 1
. AL (NN
JHAN W ol m.. TR o1 pmJ
e
H\A- ~ ~1
e
1 1 e . i it ~t ' '
.
NiIDwA e ol
i ; R L L
W o o N ~1m
ey a e I I I
~ oy
e ol o [} L
o« (1% M1 l
Wl L
Plani N
L) ~
A [ in g I 1
k) .
TN =
AL N i [y
NIV e i N .vM_L
e e .
I h1- I . 7 I Y,
T ol (YA ) .
o7 o7 1 o I 1
[ 1N e ol
I [y [y I [N
TeN [y Y .
Ei.N NI\ HI.N Ei.N Ei.N BN
XT° N N N NG = N = |
( It e S
S —— T —
= = = o £ = g
o o g
© . S S = = <




Manabi

Score

Francisco Paredes H.

Pasillo

Reinaldo Arce

110)

Allegretto (J

\ xfI (Y Ll
| Ve o [ SNl
i o (s
7 o]
_\\. N Ny T 'YL
v \@H. e M
L Pa ‘ (e N
] LS 1A . AN
LN Prami
» il
il % T i
L8
f\\o \ \J T \ur
e i H
B L e |
| S XS X £33
[ [
s [ <
e e see M
T fmJ "
s e | JuEE
\\H. “T e e
H\\“. E=s r\\d 1 IWH
e Plamn
[T . LI} |
~ o[~ L\ [ JRRN
m=s
\ e e v o
L] i L |
;\ ‘\m . .way
[ “Te o
_\\. NP o~ .P\H
U | il
> L) [ YN
| i, Iy =
L) L) [ 1aNE
Mﬁ akill 18 T
) e & L. il
WM s m.. o0 o [T pmJ
i)
JB N ~ ~e N N
Sa Sl Sul Sul au
X €0 NE» IE I N
N— S —
— ) — ~ < =
£ g g g E g
5 g £ 2 5 £
3 > g g = &=
= o 3 3
o > =

.
\ .
[ i i i '
54
2 'Y
< d %8 W
\l "
ﬁ ™
L\\. [ 18
- W o N o
ARHA- [TTT]
N s
| - 1 1) 1 7\! i
%N ' il
= = = =
g
Y\
[ 1 I
1 o 1 1 M 1
il o
\N S i W. .v\\_ W
el
] b 1 ] ] ] ]
s
) ~{ ~ ~
3 54 o o
o 1 i " " o [ 1N
wlr o o
e % i | SR
e e sl e
i
il I 1
» St ~t
[l b 7 L
Y \~
.\ N . e N -
SN 9 o N NG .G
N — S —
o = - o £ &
o = S S = E
> > [



Manabi

14

'S
~A \N P\\H
|| [ "=y
R B 1\ o '
o
o o o
T \
“e Hul N !
Hre I Y
SR i LY [y
T
e || [ 1Hi
i |
e il i M
it e
S \H i ol
|| L InNE
I ' i '
|| | o
s ti al s
.W}u’ |
%W 1 v I
i i
“Te o
J S % 1
L)
- AL ol
Pal 11
B |
H o
N _ﬁ\ﬂw un. ) .r\\_
T ol
] q ™
H\ ¢ 1 o 1
N o
i ) ol
i m
NE ) & Ng» A =

21

Glk.

Xyl

Vib. 1

Vib. 2

Mrb.

Timp.

Prai Prai
TTTe N | |
pL = =
\W \W 9 S
“ “ TTe s
il T N Il 1l
E==
'l ol B
o o B H\& R
H L 1hE
ol ol ey n
ol
'yl ol | o n
) N\ Ay
(] A ' Ay
5
M\ M o D
| LSS |
W il 1 il
N\ il '
il \ .\ il
== = =
o T
o K
Y ) N |
@ AL 1
[Yi T
[\l ol
el » [ (=N
L3 o '
By ) ) ) .“
p.mJ 41 NS fmJ o pmJ
\H ~t ~
M 1 |
~t ~t
h Mw o
M [ inNg
e .\ HE.N .\
N NG N NG AR
s =« £ s
~ = = = =



Manabi

28

Am x£ [ YRAR ol
Av I .vuwu .mWy
[T s 1] irsin)
\ i 1
Hmu. K HP«\\
ﬂH IS E.u. A
[ L2 i
A 2 o TR i
I i v b I\
y I s M 1|
[ & o
| O
m\ e Hﬂwl
1S B iy
il s i
_\ . o i e .P\\\~
L
i \4 il
" | “H ]
1y I | I 1) N
\ i i
3 L) [ YHA!
I 0 s (D =1
mH A S Ewn hifig
l\Hﬁ‘ ||
~1 w | y Wi@@ W .thmJ
i}
K
T e R [
nm@u G N oﬂn@w < %
N — T ——
= = s

35

.r:( il N .
NG mE [ Y in |
~t o7
ol
Wl N i
o [ Y 1N .
Pal oleh
i ]
~ o
ol
4 i aan- o
T
o n Mﬁl
| e N
]
~t AN ml
L it iy
o
o« || .ku e "ﬂl
e N
]
~t [ YR o
i~ ol e H\Hﬂ
o
o oL .vum} .
| ' |
]
i~y ol - s
ol
N4 e M T o Y
\H— “~t “~t
I I I il il
hA [ 10 L 1N
o~ o
“Ty (2 o
T B Y N
I o ~t
i i il
[ , 7 L
=
N . N -
L < < Lo ~
il P - o @
N — T —
. = - o s <
5 < S o s £
= > =




Manabi

1 B [l
T 4 i\
| L 1n I
~t [ 1 [ 1EEN o
[ 18
~ T [ 1HEN » .P\H—
Ly T 1 Sl
' [ '
1l
d 1
g [ s AR |
' [l '
i ~t o~
ﬁ\ | YRA
_\\ ﬁ ~t .P\\_
O
I _ﬁ\ [ 1aNg N I
i~ el
ﬁ L 18
[ ST YA NOY ol & ||
~y H\Hﬁ ~y g
1]
Pan 1
i
n
BER BER Q L\ L\Hi
0 ||| T 1] 1]
I g iy
~ g o '
i | iy
il Il 1§ il
b ™
1
¢ - o
I i ; 3 |
{ e -th
NP N N o . ¢ &N
. el ~ o £ g
© s = £ = =

~ ~t ~t
o Oiml o
“Ta “ “Te sHh
o o o7~ o
“TN “ “Te e,
_ﬁi. %
Y |
TN N% [y
e
==
R i alll M\
S |
@ _ﬁ 1\ S x|
Z e ] (I ol
= ey N 't
TN
[y
e [ e [y
H\ﬁ o
M J TN [y
.
BN o |
ﬁ o« e
Pal |
o o
il i NS
Plami N ol
e s v T BOR pmJ
Ei.N Ei.N mi.N e
+X o NG N . 9
2 = = 2. £ =
o = S < s £
> > =



Francisco Paredes H.
Reinaldo Arce

mff

Pasillo

NIV

Vamos Linda

120)

Allegro (J

Score

Ah\é
aul aul
=
€ € € ) ) N
¢ ¢ ¢ Oy & o
N ——N S —

Ay (o] — o < ] 7]
. W £ © ° < g 2
7] = = = . m =2 =}
= =9 o o = =] 17}
g S = e S = 8
) S 5 s = 51
2 o S S <
© = S

]

mf

e

T

bl

h e

i —

=

| —

mf

P - |

.Y
E 2 L

#
#

Oy 2

0 »

[ fan Y

Vib. 1
Vib. 2
Mrb.
Acc.



Vamos Linda

1) o« ol ol . . ﬁ & \ i
e ] ] | 1N | I ] ] il
ol i
Fwi \\nr [T [T
M s T “ S ] - ol
X I . i I 1
~t ~t ~t ~t ~t ~t [ 1N
~ ~t [ YHI N ~ ~ i~ ~ . ik .
il o - T o 1] 1]
—NTTe ol o THN %M
L) AL L) .« i ]
e M\J. e @— - il b L & i il
i 1. 1. 1. il ks ' HMH i ' '
) ™ ™™ \w il
T == E=3 L 18
f r r u | 11N 11 .r\u T i
LWVH \N N\ ol e ol
11 | | | X
il [ S5,
] ] ]
] [ 1 ] [ 1 1 \N ol TN
L HH i o
i W W W W i ml 1‘ o o i
Ol Ol F F
e o e ol
H M ans BN e o NN
! N o N N . ! Arld " .vu— " "
1T o
M bl m T 1 ] Arld P\H TG ol
N N Nl [ SaNg
Il Il Il Il U Ul
. il il il N YIRS il . il i . |
L 1In nmJ [ 1n pWJ L 1 ﬁmJ n_mJ M £mJ s . [ 1S .
o o~ o Ar\‘f | 1N o [ |
o B p i Eu AN N o i i
Nk O O O N =@ - E N NP N D 5 A 2 .=
N —N T — N — s —
™~ = ~ N £ = 8 = = - 2 £ = g
5 ® g ¢ = g4 I = g



Vamos Linda

25

ol “w | ol A
i u i u
2| (15N
S I R
'S o
.P\H_ p .\\H p i WHW\
[ InNE
i e L R
' " aLL ol ol " R
L EaN ~ o
o , M |, o
'Sl s
mre [ YR [ YR ﬂ may
mwa ol | i ) NENg | N
L) \\— o o
= |
A i I |
I i |
1y F\r a
. . ! \ul i \ |
e ol RE Ky
“Te fSaNg il
i I s _ i
54
T]Te T e .ﬁ\ |
[T® | “Te (Y |
H\xi \W ' o ' o
WL ) || 0 | L1
_ﬁ. i i E _HE S mm
L\H. T
ol o
U : 1 i 1 1
i) L
“Te p.mJ [ SN fmJ .
RN RN ) o
o Eu N p i i
NG o Ng° NG . A N =
™~ = ~ a o m.. g
© s £ = = & =

e [ YN 1]T] 1]T]
T W
e o
BERN Q0 H\xi .\u— L 18| '
_ﬁ\d .
TT7e jﬁr\\ [Te T NeY ngu_ JHHH i
<0 romo|
il : T i I
[ mg I ]! 31 Ll
il ! il
L | B
I ] “Twe i N
[ 1 1
il : N x I
e wle ey e dlelye
[ 100
[T [ | RNk [T .P\\_
T < N < 1T < ' u '
~t ~t ~t H i \HHH@
7 ( 1R || ~t
A/ ﬁ 1o
Ly i
ﬂ'ﬂpw\ [ 1REN
1 1 . n.MHV 1 1
[ 1R o
na o
9 U .\\i
N NG <N N N A & s =
= = - o £ m g
L = g <

mff



I—
T—
-

—

N R W—|

nf
nf

I—

nf

—

PP s

—

—

—

oL ofo

—

Py
o o % - ©

Vamos Linda

(7]

[ 7] I D
Vi ‘ ’.

o
o o % =

e

(7]

$iss

@

o

— -

3

#
#
#
#
#
#
#

Oy 2
7

A\Sb
y
(S

e

37
37
37
43
— () u
43
43

Ae

Ae

Ae

43

Glk.
Xyl
Vib. 1
Vib. 2
Mrb.
Acc.
Glk.
Xyl.
Vib. 1
Vib. 2
Mrb.
Timp.

Acc.



Vamos Linda

49

AN ™ )
] 1 1
i
.
(Yl q .\\i
[ IS NG
P v Hm
I . I . T I I
AN a
Pouy
= NN Dr\
o~ o \\i mz 1 1
| NN ~t
-H"
1
' ' Q- o
[ YR [ Y Y8 "B DH\H A
L
i —eNe [ San
] N M 1 1
i i
—\ il
: Wi ol
[ 100 ~t
LIRS
1
' ' i o
.
ol olele .\\H JHEE fmJ
i i e . . .
—eWwe olell |  IERNG
~t ~t e
[y i ™ ) lell N
CTh )
o Eu p i
x 9s N FEN) o\l
\
N —N T —
o = - o S g s
- - g

mf

[ YRA .PHIM b ||
[ 1BNS [ 15 G i T NN
1 Ky
|
.l il TR %
AN ™S 1]
1 LY el 1 i 1
N BN .
Ol On [l \ N
] ol NIE % ]
o« ol 3R il QL i
N ]
Xij |-
(Y [ T 9NN M !
' QWL M\ Onl
‘mHVV 7 of | [o b .
o Ol b & .\\H 17T
L 'L 1mN
L )
" Q| Q- Cnl '
|
[ YR TN ij‘ .\\i 7T
ol ol OP\E’ W ~¢ ~¢
1 Ol | TRERL N ~ 1
MR
~t ~t L\ | IR [T1
L BN
)
, M ol
L IBNE b &N L AN '
1 Ny
il iy B
[ 1S T
I Wl \ Al " "
L1l |
o A. .v 9] A~ .\\H
Et.S Eut DAY n Tt LS St
N N NP O . AN f o=
) el v oal
N —N T —
. . _ « . . g
= > . . 2 =3 5
5 F g g > g 4



PY

(7]

mff

Y

L afe |2

N

mf
mff

A
I
A

b e

T

]

Y - .
A .
o
. e *
o

[

H.

Vamos Linda
te

—

Y

—
—

P
]

/

=

—_—
»p mf

P ™ |

]

g
e
He
-

T

To Coda

I

y =

mf
nf

/A S | o
mf

/A S N R =
A e S S R =

r ]
]
]
]

%
#

#

#

O
O )
#

#

O .2

)

y i
(e

e
(e
(e

e

63
_ ) #
63
63
63
69
_ () 4
69
69
69

®
L
r

Glk.
Vib. 1
Vib. 2

Mrb.

Acc.

Glk.

Xyl.
Vib. 1
Vib. 2

Mrb.
Timp.

Acc.

mf



jun)
3
<
o
S
[-w
2
'S
g
=
=
£
O
o,
N
8 =
%)
O
=
SP
E
5
et
3
2]

Reinaldo Arce

110)

Allegretto (4

ﬁ oo ]
LY NI VI A
] ] ~t PHHV ] ]
H\\o
Iy N E =S
5
.
| | I Q 1 1
N Sl ol g
L (Y1 W ol oy 1 W
y et St
~t ~t ~t .v\t f ~t ~t
“%e
i~ f ~t ~t Onl ! ~t ~t
e T T R NEER -~ \\JFJ
£y § g
e [ YR
~t H\\# P\U— A <
1o d e
e [ SaNg
~t ) o~ ' o AN m, AR W
g1l fia HJJ ol
P\v q e ~t e .P\\_ i~ ~t
iy .
I\ il
e o
o ] NN | |
N [l
1 TR\ i~ H\i o
[ [
e e
Plami Prami
i s i . | | |
S TN TN
W ~t e e
[T e
_1m _mw
|l ' ' '
Ha ]
30 W i~y H1- pmJ I pmJ
Sl Sul Sl Sl Y Sl Sl Yo
€ € € € € .” 2
N oo O O d A ==
N— S —
2 ) S S = g 2
9] ° < = < = 3
3 e g g = = 9
° < 5 5 <
© = S

He g
il il ol N
ol .| [S2NE N
1 ﬁHV it - |
e o il
H\J /! o1 il
i
. Jl < .
.| o N
" ~t o~ 1
s e o il
ol H}- W (Y il o1 m. il
e ol T ]
' _w o1 i~y il
1 h‘\\ 1 “H L 1I\NG ™
ml o ~t
M ol
~d ! o\ | ~
'
TR N TR TR I
o o~ o o o
Pan LT Panl P ani | L W °
N N ® r 1 |
N T N 1
i i o i
T H N ™ iy
o NN
_\\d
| | mE N B ) [l T ||
ol o ol
o o ol I ' el
ol iy
o NN
e 11T e [ il
o .AHM [ 12 e W o ™ i
“Ta N AY oo s ([ L
L Onl \\N e OR €
| ‘. I .
|| ~A A H\d N 1
B -
ic T i i
7 ~t fmJ L) rmJ i~ i \W\
3
1 ] ~t 1 1 L
L® Je "
B ) | A
=
e .\ e M e Ei.N
<Q L. Q Q L. -~ -~
NY X9 G o DI =
2 = ~ 2. £ = g
%) S S £
¥ g - £<

mf



Un triste despertar

16

16
16

[ YIN
I I N
o o |
[ [an ol (Y u
M q H
& o LleH
QL L H
Onl Oal Q|
[ I [ 1N ~ CH
e e N H
ﬂuﬂ ﬂww (|
- P> 4 1_ 1]
o I e
i L1 H
[YEE 8 8 fmJ ﬁ_mJ o e
M ol
T i}
1) )|
Sl T ! W}
N 1) |
o RiAL @N
|| 1
|/ _H\ .Tﬁf
N Prami L
. . il
o 1 e ol
n Y
| [\
|| T17 W/
e ol
|| T e o
N RiAL |
AN o [ iy
Y Y A
\ \ )
3 |||
1
~t
A 1
(18 L |
i .\
N NE P )
{
S — S —
= - N £
=} o]
~ £ = =

| Il ]
\ | 0
. a i meoon |k
| [ YE!
- \\M W el ol W Wﬁ
W e | SESHN Hmw ET ' S
] B o]
A} ﬁg . i
N i\ A ola ' i
.MHVv N ~t < ; [ ) M [l
I P 'r\ Il
i N o W/ 1l
ol o lH —NTee
™ | L ] [ YN ™ ' ™
ﬁf | NN iy
L L R )L )
N [ YN ||
L o W1 1l
ol L KH —NTee |
™ L ) [ YN ™ ™
of lo] |o f\ P> e
L || 1444 Onl Onl
uuld
s
) " || L
I 1
[
L) | o] || I L
N
, o]
i N oI
L) ] i
% \ v 1
ol I N A | il
Uil i il
K ’E Cv NG 5 o\ 3 ﬂ, 5
24 ~ o ) m g
: g g g 4




Un triste despertar

31

r i .
T | Al .
[ e o N
I i “ olleh
e e e
i
nﬂ\‘ Prami f nﬂ\‘ f ‘lﬁ
o o~ o o]
T T ™ s
. y v JNL
) | o
TR T '\
LN Ny
) o e e
ARHA. nRHAv
A1 e
e . .
mm HM .1
%ﬂ\w M M TreTe
Sl = =
e e
Jmﬁ . _\J. _\J.
e
Jll
Nt W 1R f Ih f ‘uﬂ—u\l'n
B o T ol
L il
na Ii
[ i i &
111 [ 18 ww o
m M B
L
m\\o
Y [N
Hy H il
o o | |
4y e 1 [N
1 &l A
.|
1 |1
8 \ L
o X L NG
' o
N —N T —
24 = ~ a o
&)} o) S
~ > > =

“ H. MV ||
il
m e il
) | m s
B ot | N
(Y I 9 ||
oW L : |
.erV e W ﬁl Y ||
E RS S =3 1 i
SRS o [ YHi ||
(N ||
~y [ YHN i P\\Lr\ (N \\H
~t . . i
[ 18
i~ ]
W/l,
“Te ..TLWj ole Q NN
e Tl .
I v ) L
[ o e o ' I8
[ I -
[ e N [l
[ # i .
[ S T o ' I8
I i o |
[ [ pieh . I
I lik .
m olle
L ] 3 i ' |
I ? il
[ [ 2 |
I ik
m olle iE
L ] 3 1k ' |
[ I 2
[ _ﬁJ. “+e o/l ih W
[ lik .
g N T i . il
Wl Wk ] o
h\ N\ a1 ol 15
T M N - 2 BN
N— T —
= ~ o o m g
" S g = s <



Un triste despertar

47

I I I I

I I I I
o o

I I I
T —

I I I I
T T—

I I I I
— —

i \
I .
A " Ty m |
~ ~¢
“ QL
i~ ~t | [ YAR B -
~¢ ~¢ | 1 -
P s , N AN
.n%v A P\\FV \HE o "
g J
e i :
o
ik J Je i N
1T TTTe® [179% o .
. 0 o i .
il I N i ]
H f\\PV \QL o "
I h
m e e i .
< > ) IR .
[ [ YEE = [T o] “
L\ua Vi L\wa N "
TN [ ImN . ||
L 1N .
Il \\It I Ky I
I
o L HN )
N [ N N .\\i “
“ Ve “ A "
TN N .
A L 1N .
i mERCC || Al .
N
o L BN
N q N T L o\\u n
P anl LT ! . |
] ] o
1 |
i :
1| I i \
| N
o ER
™S 'ukv ™ ™ —H\
e
Je NG v NG . =
S — S —
2 = - Q S = g
O = S < =
> > = = <

54

~t “~t “~t ~t “~t ~t ~t
~t ~t ~t ~ ~t ~t ~t
o o o i ol o~ v
o 7 “Tywy e [ \n \\pmJ e pmJ
e (1N
~t H\\.‘ f\U— <
B e
e [ 1mNg
~t ) o ' o~ N N W
= TN o
TTeTTe NP e .v\\_ ~¢ ~¢
[1T™ .
_‘H o
™ " T " "
o~ o
e (AN
Q ~t H\xi .\\H
(177
_\J..
Plami Pal
i * I I I
AN i
YT A3 _\J L
(1o o
[ . o
uH I u.mu I I
3 o
@ Worh &~ L o]
Ll Ll e o |
AL IS S il
i “H i “Fre ] [0 ]
Ml o o o~ o
o B | R all e
111 1 A I
T 1\ _ 1L
N ~ N N M
.\ - — mi.N N .\
8 <N o <N R NE° s ﬂ/ s
2 = - o £ = g
g
=2 2 & > £ <



2)

Allegretto g_' 1
2

rit.

Francisco Paredes Herrera
Reinaldo Arce

Tuy Yo

76)

Andante (J

il I FaTTe 1
- ol el | Hhmq Ny Hlu_mw
N L e H e Ol e
i) ' ' -7 i ot " ~11- e " &11- i
|| o Ml A
1 g M .
! T * = s T m[T ;HM RN mli NN L
e i <
. N J NI, B ™ n
I T m
Il . . . . - . . o T el
e onl I I
) e i 1] 1 AT il
Prami 4 Pami
\ \ | | il e s \ e i e e
T » T
T T " e e T '
™
ol ' ol ] ] ' m v | SEES
o (N &[T 1
] ] ===
N e A
.PIIN ~t ~t ] e ] 1 I
bann e
A ' ' ' R
. _IJ. ~ ) . kS
N AN V1IN i
] LU L s e q
e ol ol [ I
. "l NN | I
Iu [ 1nNG ! [ 10N " s (YN ~4
i | OR Ol A L. ol ol len Cnl
Ik 1 & [ M TNTY o > s o Ao &
o [ HE i~ A~ H”Hm L kIUC - — i M
N Jr a8 Jp ’
i) Il -
LIRE! N TN —TeTTe
] plu ] 1 Lm_nlx ] Hﬂmc Hﬂlc -u ot
X T ol TR e e o N
N sy o i M 1 prady Py L
) i ™ ﬁla Jl LIEER
» e [l | . A A .. Lin-d
_ﬁlc (IR et ' F.rlu_ ' S N N T ' o 9
“hy [ 5. I i " :
i elll o elll * HH " " " i L pmJ | m
T T T e e o
[ | & Iy i N H
D, I TN il (Al (Nl [N H
l N7 Hin i i " M
A et (IR " ol " paily “H [ /|
S KR o] e o LR e 4]
1 YN B . u
_ml- o elll pmJ th .r{_ pmJ . N
__Hl.uw. T M1 .n%x TNTS -ﬂl o
f I -Ilu ~ " ' o Ol
s " " " " [y M
H1 N el m {1
1A u
RN . ) e o
NP mll- ﬁmJ &R 8§ HJ., HJ., o l
il il (= u
2yl aul N aul " o H H mny ]
N N N N .rllu .FIIH_ f r o o
P P
\ \ N N k) L] ol .11”_
7 o o € € = o o u W]
ra Y Y Y Y [~ ~
ST 4 a4 a4 a4 a4 \
5 3} — o~ < =] 3 < g q q q
2 £ p p £ g £ S M N MW e
g s 2 2 5 E 2
3 = g g = = g o = - o £
S = = = 5 S S S
&) > > < © . > > =



Tuy Yo

mff

21

9 M o l N 7] IH
™ o W o o0 el || i
L i H
1 1 H 1 | I I
Nan N * " (N (il N o " 4|
L I
1 H “e il
al ) o
| L I al N otr%_ Al
e e e N rYall rYin ryil T 1T
™ e o .Ixus Nl -{H - HH
il el ol o ol o el (X YRAN ||
ol ' ol ol ' Ne[[1 ~ o N N
ol o il .rlm_ e W il N o " Al
13 13 e t t_rl_ i
[ g N (N (Nl ﬁmJ N “e | W 2 m o
L) elll «l T T
ol o« o
_ MYl a- ! |
Vi 1 1 N ihae
P & n e YAL (e b !
s o || °l \% T .«unxr
ol e VAL NE
s H . it (18 T [ 5a
' ' T ' o
o N e Il [
B [ “rlm_ \gn ” _Hx- N
.8 o8 28 g o i) s
1 T
25 25 nl TTe i
o N “™ (' i I ] [
L By .—.I!f ~ a i) ;\“Il'
ol Ol
. b . LLLL ! 1 I
NH NH 0.8 Lot I} AN n A J1 228
o 1] 1L
al al e o (YN
L N 54
el sl | [y,
T T T il N Pin
TN i ol [SaN
o 1 L HH 1 " LI 1
" " .8 u.mrlm_ ° o N
TN IS (YA
il N F 3 p Il N s
[ [ L A
[YIN! N n
-IIH 3m114.
1 ] vt o T N
T
3 3 ol m
] L1 A f o H%- ' f | =
[ 1y T
N L |
ol ol N N s | N
] ol 18 ] ] f f S g L & ;IHII
B R jiL e e il Al
S i " il HJ. Hlé o« Il
ol ™~ ol ol o o Al
A N o S S o\ <l f T
| = | & 1 & |1& &
ol g e 1ih, Vi WL il
| R T I nl e N !
Al N, ™ H HH
- = N nl ol Al
ol M [ VAR, o1 (YA T JN !
A L N ol o il [V Al
N, | o ol TN /] " Il
] ad 1 E%3 —xix
N
I ol ol (YA Al
I pmJ m%- o o1 ol HTe o1 Il
- - L ) L . - o L~ L ~ - L~
mhv Jmhv Jmhv Jmhv Lwhv Jm\nv Jmhv Jmhv Lwhv N Lw\nv mhv
s MNP NP N e . . SN N N Y N o ol
ra ~ o~ o\ ra o
S ——— T ——
X = - o £ s X = - o s < g
<) = S S s £ ) = S S s E <
S S £ S s =



214

Tuy Yo

i) T MM HEN Ny M
h ﬁla Hlé i)
| [l N N
i .ML ' ' ' ' o1 i ' f
o S~ T | L [l |
Cal o (\EEE _rxu .rlu
e N
e ol AI{-
s .
m oo i) s ' SN} N ' '
N . N
H T Hi e HI;- HY N ol L
e I T N
e M [ [/ A W
By wlll i ] M i ]
Gn| 1 1] [ =sV a .
e i o I i b
ol TN
11 I 11| 0 i s
oy PZENN T 1 [} '
ol . L. S
o M T R o S8
e Ml T 1 . Me “er r X o
Ul Ihd AL ol il
e e “TTe® hnxu— Lo |l | L || S HH
et L ST I 5TTY s o
i) i) ngH| il
[ DI {1l i
e i) o L b H M
_ﬁ » AL | ™ il e o s~
TTe e o LYRAR oy
iy | 1 il N ol A i Ay
e e T al [ H%-Ix T il 1]
X ﬁIMMn N i ™ vt o] IHM
k) T o] o o o
T | e e al anq
k) e Il Al s an
kIvI' .IIIN -lIIN " o o
o e TTOR i, T . ™ HH
H11H O o ™ IIH—
] IIE:" I
mu.- ki ] N T o N
H Ay " ol | 8, oy
Lt f -Ixu Ol Cal
=iy 11 i i {11
D F T pmJ pmJ L fmJ L N Nel Hllo il
™ ™ n [ HH [
mlé mlé mlé NB HJ”. HJ”. o ’
Kiw kIL. e et b 1] T
" 1 o (YN o AN
° N ° M ks .ruwu .rulu " Sl Cal
N, B, N, ol T L) T al Al
ol _nuu.I Oal o o IHHI_
ke T 7
_ WAL “ty ol " ool any
e YRR ¢ o N o anq
o] /[l ' Ay Ay
-xlu . il Al
| .- " 11—l S Afj Tl
- - L ) ~ . L - . £~ .
len Jmhv Jmhv mhv N Lwhv Lwhv 7 len len N Lwh
o NP NP N N o S DN NG Nge N NS o < |H
g 5 p p g g X 3 - o g g ;
° ° =) g S o =) g
© < S S = e © ~ S S = i <



Tuy Yo

215

o | “ (N M1
I ™ elll
. ..m;_ I ] bong hpeny ]
- = o e HTe ol
1) " | " i Nl i (Nl
d i .FIH T .FIIN L) g
e h 1 o NI T
HHH HH ﬂIJ. N i o
Y 3 o {1
1) 1) I ' M N T N '
N . Plu Al e AN oL e CHIN
] " HAH
[y [y N o« il PN g _
H ™ ||
N N I glg H | ol ol |
N * aa L (T e [n NG mre ol
[ 18 N M8 W —TToN (Y M. N
\ il 1] HHH
| 11y | {1 Rl ol
A " ] 1 " HH Sl 1
o I Ak 1 i
e J1 il N L) N L
(11T VERE! ] ]
e Il KX s X RS N
3 HJ. i o Hxé
il {1
" " . . . 9 " N |
" A o i e e e Rint ) 1
[ 11y il
N e TR {11 | HER
m[ L (I T T ™ RL. A
y L
H H HW e H
- m). m). _mi. _IJ. olleH
g " " | | i | & LN Ja
hd TN TN " o "
n i o
® ® 1 L I ol ol Qe olsf11
e HAH
A NIl W] o]
. . o\ N 1
y b " N " " iy
1 ' ol ol | ol '
A I I o
3 ] e baan
b L L (N n 1\ o
| N o/ o/ RN T
1) ¥ LI i pubd
.l ™ ) ol ol o eH
y _%.. " " " " 1 o1 o " - 1
[y ol .r%_ o _
.h..u. I8 i 1 E'ng=Ess s
(1 [ o[
st It ~4 _rlu—
M " W]
A ] ] ] ] " DL M ] .xlu "
e I I o
ﬂ i) le_
i N - L (NN D o/
I T Nl Nl M T
18+ 1 o7 o7 I 52N
N . i ol o e
b} e \ | b b I o[ o 1 o "
1) L
ol ol o
b . 1y o el
T N (] 1 xw
N ~ £~ £~ VlV Ulp Dlp Dlp le VlV VID Ulp Dlp
N N N N e s aEl.N ani.N ani.N e THe s e
§ § N N DN o L S A R R, S, o N o
s w w o A=) A=} A=)
—_——
k. 5 - o y : g % g ; £ 3
5] ) o =) g e o 5 g
© < S S = = < © . S S = c <



Tuy Yo

77

m e il
- EEF el HAEL e L [ I b
I od il T o i - _ I Y s _ i M
[1% Jh8 [ ol 1 | . H S o] M|
g | Ha e
h ) ] "
e H Unl T e frt
LR | M M e _114. N Y
~t DII”_ NP ] h . {1
H1y o L 1 TTT®
_IJ. D, i~ b S [ (1
N \ i e
by ol T s ol
N = | i w M
T & HH TR ' ol N ol ] Al
- MK [y ' LIER
i NS T R
i L (M | i o HH
W) Nlsl Nal - I \n A A M
< “ [y M o
[ iaN ! il ol n
.| || QR " o —Hu " o
44 nel 1N han I " (il
bant CIRRN " wus M
_U o] i N ™ M
—era LIE. | L J0,| ]
ol - -Ixu s
y . N8 I |||
Casq \EES .Imr 71 *HH I bl o "
s o 9 [ inN 1 ot
\ L | \ " T il
(181 < T N =N L
[ 10 HIH
' MH SN SN MBS € o -wa olal
B ol
1 &8 {111
npny i Ul i byil I .rmn "
e @ " 1] 1 " A [y
o T o e by
e | Al BITR I 1
m, .| e o [1] HAAA
q.m ™ TIT9 [T P Ml N babs M
§ ‘ 11 NB (AL
Rak N~ -+ ol 1 N " o it
elll | Al kW B [y
ol oL HH ol Y HT
" [ 1N Al Hy 1 il L) HAH
[ HA 1 H ~ (1 o
YA i My 1 ol |+ J T
uany ol HH T3l il » b ol
| o H S I [ " T
He aus 1 il o FIN v (YRR
- il Hh Ll i a L A (181
T T 11 N (Y AN
. HH L (i N M Tl T
+Hhe Rl S h e ﬂIJ. 1) A]
fd
1 | I NN
Pzl \EES 4 ol I e, N,
ol | ISR 1 L " AnN I 1 TRE " | 7
| i o 0 N
1 “ | IA N HII- JEER
S H A ann Bl I
HT TOR L A M
P ~y
BEn [ YHER T ~t
~t ] " TTT1 2 (% " M
U I i i ’ ' el & i
b o [ HH Y NN . i
(L] Ha TOR | 1HEN HHH EEEE 1 ~d H+
. i, il
(i) o o« il o e E§ PN
e | 1] BE) Rk beka ey
finng T \ 8 “m " oM IM- T
e
I I . i) il JA i il
s~ Hi Hex I . Eitae Nk N
Ay N N N NEro ﬁ, s |
L < o]
n kA KT AT -4 u NG NER N G R ")
N a B L - N )
] N NE S 2 =\ ; . g
N NG X e/ - . - o £ £ 2
\ : ; g < i : S s &
) . - S 2 £ 2 o s g =
= = S S = =
6] > w >



Tuy Yo

98

— 0

108

e M ) ) TTT]
it I i il
(S “H s [Sa. o
Ay '
(NN
(NI L T (NN "Il
e H e He
i [ ik A wll
e
ol — e o o "
(NN
(NN L R (NN "Il
) M (e )
I \] % b wll
el
o T T o S r
A L
(NN L ™ (NN "Il
NN I e N
olell
. R | A | 1L 1n
ol B I ol o AN f
o
~t ~t ~y ...IH_
o
T o[
M
_ i
Ml
alll pm H 2 M nmJ o0
NN e
YL Arula o aelll
(axy 1o i o |
' T 4
A . ol
AN e e o/
o[l He
o1 H%- T olell
eleb
r ol M M. o r
o
ol EEE. T o1
NN e
| _;HA_ al olelll
(SR e il e
1 T o 1
i . ol
IR e T ol
=== L
NN e
| H{- RiL olelll
LI i Ng
' 1IN B e s '
ol
NI R T o/
o e
o1 _;HA. o Al
o Rl N
i e X "
i ol
o e e N
v v
NG NG NG NG . o
. = - o g g
° SR B g £

~y ~t ~ ~t o
e TS T Ehs . N {111
TS NS, TN Ty [y nE {111
il (1
e N Al
. nl IIH
i Y Al
R TR TR R e N 11”_
—”J ﬂlé Al
TN TN 7] TN e T m%xf 11_
™ ™ o
ol ~d Y
o oy
. . J . A Il Il
N _{A. {1
Nt ¢ ~ ~t a TT® 11”_
[y
. Al
L 18
ol ol [ YA 1]
11y 111 A1 Il
Y flbp hnn T 1 {11
L N _ il i Al
e Y ﬁi e N Al
RHA' P Prami RHA-
| Al
N M M1 8 HII Al
e _;1 3 _11 e Al
e e il T N Al
| Al
e T i e 1]
m R M1 i Al
R . X2 NP M =8 s
K % p p g g :
5] = S E <
<) * 2 2 = s



