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Resumen

El Presente trabajo tiene como objetivo la creacién de dos arreglos de pasillos
ecuatorianos para un formato de rock pop, para ello se han seleccionado los temas
Acuérdate de mi de Luis Alberto Valencia. y Horas de Pasion de Francisco Paredes
Herrera. Esta propuesta es el resultado de la indagacion en los géneros de musica
popular ecuatoriana, especificamente el pasillo, combinado con el estudio de técnicas
arreglisticas, concretamente con las propuestas por Genichi Kawakami en su libro
Arranging popular music: a practical guide. Esta propuesta esta dividida en dos partes: 1)
La contextualizacion sobre aspectos tedricos del pasillo, el pop y la creacién de arreglos;
2) El Analisis Formal y arreglistico de las obras producidas en este trabajo, para ello,
ademas de la literatura de Kawakami antes mencionada, se han utilizado dos textos
como guia: Analyzing Classical Form de William E. Caplin del afio 2013 y Analisys of
Musical Form de James Mathes de 2006.

Palabras clave del autor: pasillo ecuatoriano, musica popular ecuatoriana,

musica pop - rock, musica fusion
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Abstract

The objective of this work is to create two arrangements of Ecuadorian Pasillos for a
pop rock format, for this the songs Acuérdate de mi by Luis Alberto Valencia and
Horas de Pasion by Francisco Paredes Herrera. This proposal is the result of research
into the genres of Ecuadorian popular music, specifically the aisle, combined with the
study of arranging techniques, specifically with the proposals of Genichi Kawakami in
his book Arranging popular music: a Practical Guide. This proposal is divided into
two parts: 1) The contextualization of theoretical aspects of the hall, pop and the creation
of arrangements; 2) The Formal and Arrangement Analysis of the works produced in
this work, for this, in addition to the aforementioned Kawakami literature, two texts
have been used as a guide: Analyzing Classical Form by William E. Caplin (2013) and

Form by James Mathes (2006).

Author Keywords: ecuadorian hallway, ecuadorian popular music, pop - rock

music, fusion music
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Introduccion

El Presente trabajo tiene como objetivo la creacion de dos arreglos de pasillos ecuatorianos
para un formato de rock pop, para ello se han seleccionado los temas Acuérdate de mi de
Luis Alberto Valencia. y Horas de Pasion de Francisco Paredes Herrera. Es asi que se ha
procedido a detallar varios elementos importantes, entre los que tenemos: aspectos
histéricos, tedricos, técnicos y analiticos musicales con la finalidad de obtener un trabajo

satisfactorio.

Por lo tanto, en el primer capitulo se estudian aspectos tales como: antecedentes
historicos, tedricos y artisticos del pasillo en las décadas entre 1928 a 1997, Géneros
y formas del pasillo, principales compositores del pasillo, origen del término “musica pop”,
etc. Asi mismo, se analizan aspectos técnicos de los géneros competentes para este
trabajo, tales como Ritmo y Armonia del Pasillo y, Ritmo y Armonia del Pop. De igual
forma, se hace una revision de aspectos técnicos arreglisticos, teniendo en cuenta

elementos armonicos, melddicos, ritmicos y compositivos.

De igual forma, en el segundo capitulo se desarrolla un analisis formal, armoénico, melédico,
ritmico, y textural en base a las obras originales, para este objetivo se han utilizado dos
metodologias de analisis: la planteada por James Mathes y la de William E. Caplin en los
libros Analisys of Musical Form del afo 2006 y Analizing Classical Form del afo 2013
respectivamente, esto debido a que nos ofrecen una amplia vision analitica partiendo desde
elementos como frases, sentences, periodos, periodos hibridos, periodos compuestos
y formas binarias, binarias compuestas, ternarias, etc. Asi, en la segunda mitad de
este mismo capitulo se procede ha estudiar, ademas de todo lo antes sefalado, el
aspecto arreglistico de las piezas elaboradas para este trabajo, para lo cual se ha
utilizado la metodologia descrita por Genichi Kawakami en su libro Arranging popular music
de 1975.

Xavier Santiago Barrera Miranda
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CAPITULO 1

1.1 Antecedentes Histéricos, Teodricos y Artisticos del Pasillo en las Décadas
Entre 1928 a 1997

Desde principios del siglo XX, los pasillos ecuatorianos dejaron de ser un género festivo
interpretado en retretas y salas de estar, para convertirse en canciones que recitan letras
melancdlicas, reflejan un sentimiento de pérdida y nostalgia, y hablan de la belleza y el valor
de la mujer. Aunque algunos textos expresan admiracion por el paisaje de Ecuador, como el
famoso "Guayaquil de Mis Amores" de Nicasio Safadi, estos textos que alaban regiones y
ciudades son mas familiares que los himnos mismos. Este sentimiento demuestra un
comportamiento tipico del pueblo ecuatoriano y esta estrechamente relacionado con el

sentimiento abiertamente romantico de este género musical.

Cabe resaltar que desde que comenzaron las primeras grabaciones del pasillo y la aparicion
de la pizarra, la pianola y la vitrola, el siglo XX entré en una nueva etapa en la que el pasillo
fue reconocido como un género que definié al Ecuador. Estas nuevas formas de disfrutar el
pasillo provocaron el declive del pasillo bailable, y a esto le siguié una proliferacion de
compositores de este género. Entre ellos destacan los siguientes compositores: Enrique

Espin Yepes y Luis Alberto Valencia (Avendafio, 2012).

El formato interpretativo de este género era principalmente guitarra y voz, pero a partir de la
década de 1920 también comenzaron a interpretarse duos vocales acompanados de dos
guitarras. Posteriormente, con la introduccién del requinto debido a influencias mexicanas,
el formato cambidé a trio de guitarras y el estilo de canto comenz6 a parecerse al bolero
(Freire, 2011).

Como resultado, el pasillo adoptd ciertas modificaciones a los estilos, tradiciones y
costumbres musicales ecuatorianas, transformandolo en un género que ha sobrevivido en el
tiempo hasta nuestros dias. Oswaldo Rivera V. menciona en la introduccién de su libro

Literatura del Pasillo Ecuatoriano lo siguiente:

“El pasillo clasico o estilizado, se nacionaliz6 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 continuara concentrando a

la juventud a la vejez y a tantos suefios esparcidos” (Villavicencio, 2009)

El pasillo tiene una amplia historia por escribir en el Ecuador, pues de aqui vinieron los

mejores artistas, que convirtieron en canciones no solo la musica sino también la poesia.
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Ritmo del Pasillo

El Pasillo en el Ecuador adopta sus propias caracteristicas segun la regién, por lo que las
particularidades del tempo han cambiado segun las necesidades socioculturales en que se
ha desarrollado, por ejemplo, en la regidon costa el clima caluroso y el caracter extrovertido
de su poblacién se fusionaron en un Pasillo Costefio alegre de tempo rapido; en cuanto a su
métrica, actualmente se utiliza la forma dos corcheas, silencio de corchea, corchea, y negra.
(Aguirre, 2005).

Figura 1 Estructura ritmica del pasillo costefio

'J oece0 se 00 0s.e0 0000 2000 o000

| VAR 1 VAR 1 7| 1 WA VAR 1 1/ 1
— y i — A — 1 — A == |4 [~ |4

Nota. Tomado de Gala del Pasillo Ecuatoriano: recital para violin solista, canto y orquesta de

camara. (p. 31), por Mora, J. 2014, Repositorio Institucional de la Universidad de Cuenca.
Género y Forma del Pasillo

El género musical seleccionado para nuestro recital es el Pasillo, mismo que se ha
mantenido hasta nuestros dias, de generacidon en generacién, por tradiciéon auditiva y
escrita; es importante también la difusién radial y televisiva para mantenerlo vigente dentro
del repertorio musical ecuatoriano. Los temas seleccionados poseen similitudes en cuanto a
su forma bipartita, ademas de haber sido elaborados por compositores ecuatorianos y
dentro del territorio nacional del Ecuador. El formato tradicional reconocido por todos los

amantes del Pasillo es una guitarra, requinto y voz.

Jaime 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 este
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 comunmente se conoce como “Pasillo Cancién” o
“Pasillo Serrano”, escritos en tonalidad menor obteniendo un caracter triste. Menciona
ademas que existen pasillos que tienen introduccion, que generalmente es de ocho
compases, que posteriormente hace las veces de estribillo (Mora, 2014). Su estructura
entonces se sintetizaria de la siguiente manera: Primera parte (A); Estribillo; Segunda parte

(B); Estribillo, para a continuacién retornar a la primera y segunda parte (DC), cada una de

Xavier Santiago Barrera Miranda
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estas partes intercalada por el estribillo para luego finalizar. Un ejemplo de esta estructura lo

podemos encontrar en el pasillo Adoraciéon de Enrique Ibafez Mora.

Figura 2 Analisis estructural y arménico del pasillo “Adoracion”.

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

Nota. Tomado de Gala del Pasillo Ecuatoriano: recital para violin solista, canto y orquesta de

camara. (p. 34), por Mora, J. 2014, Repositorio Institucional de la Universidad de Cuenca.

Con base en el analisis melddico, 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 caracteristicos los silencios de corchea creando asi melodias
anacrusicas. Las frases melddicas suelen ser simétricas y légicas, 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 en cuanto al
ritmo, melodia y armonia, sin embargo, no se han perdido ciertas raices autéctonas de la
cultura ecuatoriana. Esto nos lleva a obtener desde ya una fusién entre diversos elementos
musicales. Actualmente ya se tiene una idea concisa en cuanto al analisis musical del
pasillo, aunque no impide la posibilidad de que este pueda tener mas cambios estructurales

o estilisticos.
Principales Intérpretes del Pasillo Dentro del Ecuador.
Homero Hidrobo

Nacié en Quito el 2 de octubre de 1939 y muri6é con tan solo 39 afios en 1979 fue una gran
figura reconocida a nivel nacional, pero debido a su maestria a la hora de ejecutar la
guitarra clasica y el requinto le dio el reconocimiento internacional, muchos lo consideran el
mas grande ejecutor de requinto en la historia del Ecuador, conformé el muy conocido Trio
“Los Brillantes” y luego el Trio “Los Reales.” “Los Nativos Andinos” fue un cuarteto de
guitarras conformado por Marco Tulio Hidrobo (director), Bolivar, Carlos Carrillo y Gonzalo

de Veintemilla, esta agrupacion sirvi6 como grupo de acompafamiento Illamado
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popularmente “marco musical” para grandes artistas de la época como Carlota Jaramillo, el
Duo Benitez y Valencia entre otros, posteriormente también participa en la agrupacion

Homero Hidrobo hijo de Marco Tulio Hidrobo.
Julio Jaramillo Laurido

Fue otro de los que hicieron grandes aportaciones a la cultura musical del Ecuador, fue
conocido como “El Ruisefior de América”, “JJ”, “Mr. Juramento”, nacié en Guayaquil el 1 de
octubre de 1935 y fallecié el 9 de febrero de 1978. Fue compositor e intérprete de mayor
trascendencia dentro de la musica popular latinoamericana del siglo XX, y es considerado

en el Ecuador como el mejor y mas grande cantante de todos los tiempos (Herrera, 2012).
Duo Hnos. Mifio Naranjo

Desde hace 56 afios cantan musica nacional e internacional dentro y fuera de nuestras

fronteras. Nacen en Ambato Héctor Danilo y Luis Eduardo.

1.2 Antecedentes Histéricos, Tedricos y Artisticos del Pop

Origen del Término

El término cancién pop se registré por primera vez en 1926 y se utilizé para referirse a la
musica que tenia un amplio seguimiento entre la poblacién. A partir de la década de 1950,
el término musica pop se utilizd para describir un género especifico dirigido al mercado
juvenil, a menudo caracterizado como una alternativa mas suave al rock and roll (Frith et al.,
2001). Segun el musicologo Warner (2003), el término fue acufiado en respuesta al auge de
los artistas britanicos desde la famosa Invasion Britanica alrededor de 1967, en
contraposicion al concepto de musica rock, siendo el pop un género mas comercial,
pasajero y accesible. Actualmente se define en el diccionario de Cambridge (2023) como
musica pop moderna, que suele tener un ritmo fuerte y se crea utilizando equipos eléctricos

o electronicos, ademas es facil de oir y recordar.

Las canciones pop hacen énfasis en el registro, la masterizacion y las herramientas
tecnoldgicas, no se centran mucho en los performances (Pop, 2010). El ritmo y la melodia
son mayoritariamente simples, con un acompafamiento armonico restringido, letras que
hablan de relaciones, experiencias cotidianas y problematicas de la sociedad (Kramarz,
2007).

Armonia Pop

Las armonias de la musica popular son consistentes con la tonalidad clasica europea, a

menudo usando ciclos de subdominante-dominante-ténica, pero también suelen estar
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influenciadas por escalas de blues (Winkler, 1978).

Hay una serie de progresiones de acordes comunes que se repiten en muchas canciones
de pop/rock. Estas secuencias o esquemas generales suelen aparecer en patrones
periddicos dentro de una cancion, por lo que el mismo proceso se repite varias veces
seguidas. Esto es especialmente comun en el estribillo de las canciones estrofa-estribillo,
pero también ocurre en estrofas, estrofas y puentes. El conocimiento de los esquemas pop,
ademas de escuchar el grado de la escala de bajo y considerar si las armonias son
fundamentales o de primera inversion, ayuda a comprender patrones comunes que se han
escuchado en otras canciones, brindando la capacidad de identificar armonias de oido. La
Figura 3 proporciona un resumen conciso de las formas mas comunes de cada esquema.
(Hughes, B., & Lavengood, M., s.f.).

Figura 3 Resumen de esquemas pop comunes
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Schema name Progression m

Progression im C

Roman momerals  major

12-bar blues IITITII
IWVIIVIIII
VIIVIIIII

Dowbleplagal ~ HVII-IV-I
Extended plagal  pVI-SII —VII-IV-I

Doo-wop I IV

Singer/Songwriter  wi-IV-I-V

Hopecotch V-V
Lament i VII--VI-V

Circle-of -fifths == VTI-TIT etc.

Puff T-a-IV

Subtonic shuttle I-VII

Asolian shrtle i VI-HVI- VI
Aczolian cadence  HVI-VII-
Dorian shurtle IV

Lydian shurtle Iz

Lydian cadence Iz-IV-I

CICICICI
FIFICICI
GIFICICI

B~-F-C
A-E~By-F-C
C-Ami-F-G

Ami-F-C-G

F-G-Ami-C
Cmi-Byr-Ar-G

Coi-Fmi-B-E>

C-Emi-F

C-B>

Cmi-Br-Ar-Bb
Ar-Br-Crmi
Cmi-F

C-D

D-F-C

Common variations

* Dominant sevenths in every chord

» 16-bar blues, repeating firet four meazures of [

oIVinm 2

*» i~V mm 13-14 mstead of V-IV; applied &-Vinm §
(jazz blues)

» Tumaround in mm 15-16

» Rotation: [ VII-IV

* Subztitute i for IV: [-vi-46-V
» Rotation: [V-V-I-i

* Roration 1o start on any chord: [-V—ui-IV; IV-I-V—i; V-
wi-IV-I

*» Replacing V (G) with Vivi (E)

* Minor v inztead of major
*» Mzjor I instead of minor
» Added passing chords, zuch s V& berween i and 5VII, or
IV between 5VII and hVI

*» More chords commimming the fifthwise root motion

» Chord quality can be akered to create applied dominants
or applied #i-V progrezsions

*» Minor version: i-Ill-iv

* "Deceprive” version: [-IT-IV (12 zounds like a Vi that
resolves deceptively by step instead of authentically)

» Rotation: 5VII-I
» Aeolian version: i—5VII

» Major tonic (picardy third): hVI-5VII-I

Example 1. Summary of common pop harmonic schemas.

Nota. Tomado de Introduction to Harmonic Schemas in Pop Music. Hughes, B., &

Lavengood, M. (s.f).

https://viva.pressbooks.pub/openmusictheory/chapter/intro-to-pop-schemas/
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Una caracteristica importante de un esquema es que puede modificarse sin dejar de ser una

representacion conocida del esquema. Considerando la palabra “pajaro”; si alguien pidiera
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que se imaginara un pajaro sin contexto adicional, es posible que no se imaginara un tipo
especifico de pajaro, pero probablemente se imaginaria un pajaro similar a un gorrién o un
petirrojo. El pajaro imaginario es un prototipo del esquema de “pajaro” en la mente de quien
lo imagina. Se puede reconocer todo tipo de aves como pajaros, incluso si no se parecen
exactamente a los pajaros imaginados. Los avestruces, pinglinos, flamencos y cisnes son
claramente aves, a pesar de diferencias significativas en apariencia, comportamiento y
habitat. De manera similar, los esquemas armdnicos pueden y deben reconocerse como
manifestaciones de los esquemas numerados aqui, incluso si existen algunas variaciones.
Las variaciones comunes incluyen inflexion cromatica e inversion de cuerdas, resumidas en

la ultima columna de la Figura 3 (Hughes, B., & Lavengood, M., s.f.).
1.3 Factores Para Realizar un Arreglo Musical

Un arreglo musical contiene un conjunto de elementos basicos que los musicos y arreglistas
consideran a la hora de adaptar, modificar o reorganizar composiciones existentes. Estos
elementos incluyen aspectos técnicos, estilisticos y creativos que influyen en la creacién de
nuevos arreglos a partir de composiciones originales. Segun Sebesky (1975), algunos de
estos factores podrian ser las técnicas de balance, técnicas de economia, enfoque y

desarrollo melddico, armonico y ritmico.
1.3.1 Consideraciones Técnicas de Balance

Una cancion bien construida contiene componentes equilibrados que se complementan entre
si, cumpliendo un cargo en especial. Considerando a la melodia como aquel componente
central en este contexto, y los demas elementos musicales se articulan en torno a ella,
es factible introducir cambios y manipulaciones diversas a un tema sin comprometer su
equilibrio. Estas modificaciones pueden abarcar aspectos como la tonalidad, la

instrumentacion, la forma, el modo e incluso la textura.

La tonalidad desempefia un papel significativo en un arreglo, siendo habitual mantenerse
dentro de una tonalidad especifica. Sin embargo, para preservar el equilibrio en una
cancion, frecuentemente se emplean cambios tonales o modulares, aportando con
diversidad a la musica. No obstante, para mantener la coherencia sin perturbar el avance
de la composicidon, usualmente se recurre a tonalidades proximas o familiares, facilitando

que el oyente se adapte rapidamente al cambio.
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La eleccidon de instrumentos es crucial y esta intimamente ligada al estilo musical en el que
se empleen. Aunque es posible incorporar varios instrumentos, es crucial evitar la
saturacion (demasiados instrumentos) y emplearlos de manera adecuada, considerando la
seccion especifica en la que participaran en la composicién; por ejemplo en una pieza
musical lo mas importante es la voz, la misma que debe ser preservada y enfocada hacia lo
mas importante, esto significa usar la instrumentacién necesaria para no obstaculizar o
interrumpir el mensaje de la cancion, es muy importante la distribucién equilibrada de las
partes ritmicas y armoénicas de tal forma que no se encuentren sobre la melodia. De
acuerdo con Belinche y Larregle (2006) la melodia es la caracteristica que nuestro cerebro
puede identificar de forma mas sencilla y rapida, por lo tanto, es este elemento el que dirige

nuestra actuacion con relacion a ella.

Figura 4 Distribucion de melodia, armonia y partes ritmicas logrando equilibrio y
complemento

Vin.
E.Gtr.
o —— — T } . e e o o
EB. :9‘},"[,=|=;=:=1J::J'Jzacdddodi P e e s B~ B B B L 1
G RRERER REx KT e R XEE KRR KRR K
S e e R

Nota. Tomado de Arreglos de musica tradicional ecuatoriana para bajo eléctrico. (p. 29), por

Avila, D. (2019). Repositorio Institucional de la Universidad de Cuenca.
1.3.2 Determinacion de Herramientas Técnicas Para la Economia de Recursos

En el ambito musical se debe realizar una seleccién y aplicacion estratégica de técnicas, ya
sea en la composicion, el arreglo o la interpretacion, con el fin de optimizar y utilizar
eficientemente los recursos disponibles tales como tiempo, energia, instrumentacion,

elementos sonoros y otros componentes involucrados en la creacién musical.

Adler (2006), en su texto “El estudio de la orquestacion”, enfatiza la comprension de cémo

los instrumentos se combinan y se utilizan en la musica orquestal que puede implicar, de
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manera indirecta, practicas que contribuyen a una orquestacion mas eficiente. Esto se
refiere a la idea de lograr el sonido deseado de manera efectiva, empleando instrumentos
y recursos precisos, evitando la redundancia y manteniendo un equilibrio adecuado en

la orquestacion para obtener resultados 6ptimos.

Dentro de la musica académica, se emplea una extensa variedad de instrumentos,
decoraciones y elementos sonoros complejos, cuidadosamente elaborados siguiendo
lineamientos establecidos desde hace siglos. En un trabajo realizado por Sans (s.f.) llamado
“Un nuevo concepto del tiempo musical”’, se introduce una nueva comprension del tiempo
musical al desafiar las convenciones tradicionales. El autor da una redefinicion del concepto
de tiempo en la musica a través de la perspectiva minimalista. EI minimalismo, un
movimiento que simplifica la estructura musical al reducir elementos, ritmos y repeticiones,
se convierte en una herramienta fundamental para explorar y reformular la percepcion del
tiempo en la musica, permitiendo una apreciacion mas amplia y diversa del tiempo en
la experiencia musical. EI minimalismo de Sans (s.f.) crea un tiempo no lineal, jugando
con repeticiones, patrones y estructuras para desafiar la nocion tradicional de progresion
temporal en la musica, ofreciendo una nueva dimension y profundidad en la percepcion del

tiempo musical.

Figura 5 Optimizar recursos, economizar

Economizar o
ﬁ Saxofon
é:? - - e i
L2

Cuerdas
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Nota. Tomado de Arreglos de musica tradicional ecuatoriana para bajo eléctrico. (p. 29), por

Avila, D. (2019). Repositorio Institucional de la Universidad de Cuenca.
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1.3.3 Parametros de Enfoque Musical

Para Sebesky (1975), centrarse en los arreglos musicales implica una comprension
detallada de cada instrumento, su rango, funcion e interaccién con otros instrumentos en el
contexto de un arreglo musical, poniendo énfasis en la importancia de la orquestacion, la
instrumentacion y el equilibrio entre las distintas capas sonoras para lograr un arreglo
efectivo. El arreglista, debe poseer un conocimiento profundo de cada instrumento, su
sonoridad, caracteristicas y roles dentro de una orquesta o ensamble. Este entendimiento le
permite crear texturas musicales ricas y bien balanceadas, utilizando cada instrumento de

manera estratégica para lograr un sonido global coherente y expresivo.

Sebesky (1975) determina tres niveles de enfoque dentro del cual el arreglista debe
centrarse; el nivel uno, considerado solista, donde el arreglista asume un papel decisivo al
elegir qué instrumentos incorporar en el arreglo musical con el objetivo de lograr la mezcla
sonora deseada, ocupandose de la distribucion de voces, buscando crear una asignacion
equitativa de melodia, armonia y lineas ritmicas; el segundo nivel corresponde al fondo
musical, es decir, el arreglista tiene que centrarse en el disefio técnico musical buscando
asegurarse de que cada instrumento desempene su papel dentro del contexto de la obra;
finalmente el tercer nivel corresponde a la seccion ritmica, donde el arreglista debe
considerar la expresién artistica y estilo de la composicion para que contribuya a realzar el

arreglo musical sin interferir con cada nivel antes mencionado.

Figura 6 Niveles de enfoque segun Sebesky (1975) logrando un complemento

Primer Nivel: Solista

3 S N T I p— s 1 —| N
Voice ﬁj’ﬁv’j—d Yo # hif—rﬁ%—c—ﬁ*ﬁﬂgj
Segundo N Fondo D7 Gm F A7

coustic Guitar -ﬁ—q—i—p‘!—f ] . : ! =t )
BN § i ] i i

Tercer Nivel}[Seccion ritmica

Electric Bass

Drum Set

Nota. Tomado de Arreglos de musica tradicional ecuatoriana para bajo eléctrico. (p. 29), por

Avila, D. (2019). Repositorio Institucional de la Universidad de Cuenca.
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1.3.4 Elementos de Desarrollo Melédico, Arménico y Ritmico en el Proceso Creativo

El objetivo de desarrollar un arreglo musical es captar la atencién del oyente y mantenerla
mientras dure la obra. Para ello, los aspectos fundamentales a considerar son melodia,
armonia y ritmo con el criterio del arreglista para hacer mas interesante el tema y
mantenerlo coherente. Respecto al desarrollo de melodia se puede incluir: variaciéon
melddica, nuevos motivos, cambio de registro, ritmos. En cuanto a desarrollo de armonia:
uso estratégico de acordes, nuevas progresiones, rearmonizacion, nuevas tensiones,
modulaciones, supresion o adicidn de acordes, uso de dominantes secundarias o sustituto
tritonal. Y finalmente, en cuanto a desarrollo de ritmo, se busca uno de dos objetivos:
consolidar el ritmo original o cambiarlo con distintas variaciones: patrones ritmicos variados
para evitar la monotonia, contratiempos con notas o acentos en tiempos fuertes o débiles,
subdivision ritmica, cambio de compas, dinamicas, intensidad, expresividad. En conclusién,

el éxito de un buen arreglo equilibra la combinacion de estos elementos.
1.4 Técnicas de Arreglos y Composicién

Un arreglo, es el punto de convergencia entre la composicion y la produccién (Pinto, 2017).
A continuacién, se describen las técnicas para su desarrollo basadas en el libro Guia

Practica para Arreglos de la Musica Popular de Genichi Kawakami.
1.4.1 Técnicas de Desarrollo Melédico

Se presentan métodos de variaciones y uso de elementos melddicos segun la forma de la

obra:

1.4.1.1 Variaciones Melédicas para el Arreglo

Segun Kawakami (2005), estas variaciones determinan el caracter musical de una pieza.
1.4.1.1.1 Articulacion

Aun si no se modifica nota alguna, uno de los elementos que puede cambiar la identidad
melddica de una obra es la articulacion, asi como también el uso del staccato, ligadura y del

acento.

Las articulaciones musicales, o expresiones, definen como van a sonar ciertas notas en un
instrumento dado. Especifican por ejemplo en cuerdas que se toque con arco (no
punteado), en trompeta enmudecida (abierta/cerrada), etc. También especifican el volumen

o cambios de tono (trémolo, mordente) (Acerca de las articulaciones, s.f.).

Algunas ideas: Podrian invertirse los acentos del compas o de las sincopas.
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En cuanto al uso del legato no se recomienda en toda la obra.

Figura 7 Ejemplo de variacion por articulaciones

Original Mclody 2/ Melodia Original @ |
c F : Gy , [

Ex. 12/Ej. 12

F——_—-;-: e e
- © e e e A g 3 =

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

1.4.1.1.2 Variacion y Fake

27

Tanto la variacion como el fake, alteran la melodia original, la diferencia radica en que en la

variacion se escribe en partitura, y en el fake, se realiza por el instrumentista a la hora de

ejecutar la obra.

1.4.1.1.2.1 Variacion Ritmica y Fake

Es la alteracion de la melodia que cambia el ritmo sin alterar la linea melddica original. La

variacion ritmica se lleva a cabo usando sincopas, anticipaciones, divisién y unificacion, y

proporciona movilidad a la expresion musical. En la figura 8, podemos observar las distintas

variaciones ritmicas, las cuales también pueden combinarse al gusto del arreglista.
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Figura 8 Ejemplo de Variacion ritmica y fake

Original Melody @,/ Melodia Original ®
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

1.4.1.1.2.2 Melédica y Fake

Por medio de la introduccién de otras notas del acorde, diferentes de las de la melodia, la

melodia original puede ser alterada. Notas simples o arpegios pueden usarse en este caso.
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Figura 9 Ejemplo de variaciones melddicas y fake

Original Melody @, Melodia Original @
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
1.4.1.1.2.3 Variaciéon Melédica y Fake Usando Notas Ajenas al Acorde

Pueden usarse notas que no pertenecen al acorde para modificar la linea melddica y
pueden ir antes o después de la nota que si es parte del acorde. En la siguiente figura
tenemos la melodia original y en el siguiente pentagrama con las flechas negras se sefialan

las notas ajenas a los acordes de la melodia original:

Figura 10 Variacién melddica y fake usando notas ajenas al acorde

Original Melody ®,/ Melodia Original ®
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.
Yamaha Music Foundation.
1.4.1.1.2.4 Variacion Melédica Compuesta y Fake

En este caso, la melodia puede modificarse combinando las técnicas antes mencionadas.
Sin embargo, se debe considerar el caracter original de la melodia y el propésito que se

busca en el arreglo.
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Figura 11 Variacion melddica compuesta y fake

Originul Melody @/ Melobia Original @
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

Notas para la construccion de una melodia: La variacién y fake es importante para el
desarrollo arreglistico de la melodia. Sin embargo, al alterar la melodia, se debe tener
cuidado en no afectar la funcionalidad arménica que se delimita por las notas de los acordes
que se desarrollan en la melodia. Sin embargo, también pueden usarse notas que no

pertenecen a mencionados acordes, y se denominan notas ajenas al acorde.

Notas ajenas al acorde: Son notas que no forman parte de los acordes de la linea melddica,
pero son de corta duracion y acompafan a las notas del acorde. Debe considerarse que, Si

la duracion de esas notas fuese mas larga, requeriria la modificacidon de la armonia.
1.Suplemento a una nota del acorde

Generalmente, se refiere a las notas cercanas a las del acorde.

a. Nota precedente a las del acorde

Figura 12 Ejemplo de nota precedente a las notas del acorde
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Nota. A las notas marcadas con las flechas por debajo se les conoce como apoyatura.
Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
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Entre las notas del acorde
Figura 13 Ejemplo de notas que intervienen entre las notas del acorde
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Nota. A las notas marcadas con las flechas se les denomina suplementarias o de adorno.
Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
c. Combinacién de ejemplos ay b

Figura 14 Ejemplo donde confluyen los ejemplos anteriores
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

d. Notas que no resuelven, que anteceden o siguen al acorde.

Figura 15 Nota que no resuelve y que sigue o antecede al acorde
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Nota. A las notas de las flechas se les denomina notas de escape. Tomado de Guia practica

para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005. Yamaha Music Foundation.

Notas del siquiente acorde

a. Preparan al acorde que viene a continuacion

Xavier Santiago Barrera Miranda



UCUENCA 2

Figura 16 Notas que preparan la armonia del acorde que contintda
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Nota. Las flechas senalan las notas que preceden la siguiente armonia. Tomado de
Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005. Yamaha Music

Foundation.

b. Precede y continta por medio de una ligadura
Figura 17 Notas que anticipan y mantienen el acorde a continuacién mediante ligadura
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Nota. Son llamadas también de anticipacion. Tomado de Guia practica para arreglos

de musica popular, por Kawakami, G., 2005. Yamaha Music Foundation.

3. Dos notas precedentes tipo escala que preceden al siguiente acorde

Figura 18 Notas en forma de escala que conectan al siguiente acorde.
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Nota. Las notas marcadas con las flechas se las conoce como notas de transicion. Tomado
de Guia préactica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005. Yamaha Music

Foundation.
1.4.1.2 Filler y Fill-In

A estas dos técnicas se las usa para darle un toque mas interesante e uniforme entre la
melodia y todo el arreglo. El filler es una técnica usada por los arreglistas, y se refiere a una

seccion agregada por escrito en una partitura y puede usarse en varias frases y/o varios
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instrumentos. El fill-in por su parte, aunque suena parecido al momento de escuchar una
obra, es producido con caracter libre por el ejecutante, pero no esta escrito en la partitura,

por ende, es una técnica usada generalmente por instrumentistas solistas.
1.4.1.2.1 Filler Dead Spot

Generalmente en las melodias encontramos secciones dinamicas que contrastan con otras
de reposo (que pueden o no incluir silencios) llamadas también dead spof, en donde se

puede usar el filler como técnica efectiva para los arreglos.
1.4.1.2.1.1 Filler Melédico

Esta técnica rellena el espacio de descanso o dead spot con una pequeia frase (se muestra

en el pentagrama inferior de la figura 19).

Figura 19 Espacio de descanso o Dead Spot
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
1.4.1.2.1.2 Filler Ritmico

De la misma manera, el dead spot melddico se puede rellenar con un backing o filler ritmico
que es una especie de ataque ritmico puntuado, que da la sensacién de movimiento, accién
y que puede ser notas simples o acordales. Se recomienda el uso de notas de tension, y de
notas ajenas al acorde, sobre todo éstas si la melodia se trata en el registro agudo con una
resolucién obligatoria. Tendra incluso mejores resultados si el movimiento de estos agudos

se hace a modo dueto con la linea melddica original.
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Figura 20 Ejemplo de filler ritmico
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
1.4.1.2.2 Tail/Cola

El tail, practicamente es una especie de filler pero en el deadspot de final de frase. Puede
ser escrita en partitura por el arreglista o interpretada mientras se esta ejecutando por el
instrumentista. En el ejemplo siguiente, figura 21, el filler inicia en el Fa sostenido del final

de frase.

Figura 21 Ejemplo de Tail/Cola

Ex. 13-4, Ej. 154 _
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
1.4.1.2.3 Lead In

Al contrario del tail o cola, el lead in es un filler que introduce la melodia, generalmente a

modo de escala. En el ejemplo siguiente, figura 22, se encuentra en el compas 1.
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Figura 22 Ejemplo de Lead In
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S o oemewe % _—

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
1.4.1.3 Contramelodia

Es una melodia secundaria que acompafa a la linea melédica principal, sirve para enfatizar
la armonia, aunque también para darle un toque interesante. Se escribe en mayor parte por
debajo de la melodia principal, a diferencia del obbligato que se escribe arriba.
Generalmente el filler y el obbligato (véase siguiente seccion: 4. obbligato) se desarrollan

como una variacion de la contramelodia.
1.4.1.3.1 Funciones de la Contramelodia

Enfatiza la armonia; refuerza la progresion de acordes que caracteriza a la obra; puede

contribuir la creacién del climax; apoya la continuacion de la melodia.

1.4.1.3.2 Como hacer una Contramelodia:

1. Determine las notas caracteristicas de la armonia en la obra.

2. Contrastar la melodia original con aquellas notas seleccionadas en el paso 1.
3. Se recomienda no usar muchos adornos o elaboraciones en las frases.

4. El movimiento debe ser lento

5. Evitar movimientos paralelos

Xavier Santiago Barrera Miranda
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Figura 23 Ejemplo de notas armédnicas seleccionadas para contramelodia

Original Melody/Melodia Original

N I 8 o B I . N 1 : |
3 —— I f— ]
3 1= < —o— —
] s ] e T | f : > :
¢ Melaly Line./Linza Melédica - : - :
: : : : - :
T Ty j—o- = ==
&- ' - 1 - e - |
; 2 ——@ I —e 1
E =) f
v Counter Melody Line ZLinea Contramelélica ' : .
H 3 :
=r= [ e—————— .
H - e ' o . ~a .
3 1 8 |
t } f ! =
—— T 1 E — =
s = Em
e T 1
y,| : :
T D—t - o — 5 " =
” — —1 4 [ y: Lo o >
i D 1 4 G
¢ S—— ! — > '
) ; : ‘ X :
7‘ 3 { T
¢ w— " e f
. \d%s = ] = o i
{ it i . - "
' . . . 0 '
L] . ’
] ' . : '
1 Comiaiid T o ' /._-—_\ :
= C— —© XX ™ T
)< I = = u:
- I (m 2 1 =
H 1 5 J.

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

Xavier Santiago Barrera Miranda



UCUENCA

1.4.1.3.3 Ejemplos del uso de la Contramelodia
Figura 24 Ejemplo 1 del uso de la Contramelodia

Ex. 180./Ej. 180

Melody(‘

N
>
Counter Linef — —]
(tiorn) 1= —
- 0 > > Aronct . Bm . Fim
. ~ - " PEY B Loy PR Y] PSS i K W ) et — T — —
Ruyneol EERIEA—2 A2, SR A # 7P ————] =z f = ]
N .

-

Counter Line|&) : I ﬁE’EE——-zF?
. f 1
A — ==

(tlorn) 1
. G Am D Em® ) At
et T — = 7 T T =1
nhymmm___i—_; — = ! = S e—— A=
' ’ ) 1t's Only -Slyunl.ra Sby M Sere

CHITL by YAMAHA Munc Fiandatnm, Tubpu
All rights rwevel.

37

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
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Figura 25 Ejemplo 2 del uso de la Contramelodia

Ex. 181 7Ej. 181

g ; 30 rda [ ) 32

3 : 3

Counter Line

¢
1
A(‘
At
%

e

- !
cf |

L
Cola gn Suhoshi eby T Yamume
G X VI, by YAMANA Musa: Frsntainas, Tubpem
(Meluly =Melocia, Counter Line=Contramelodia, ithythm=FRitmo, llurn=Carno) © AN nchia meunel,

SRER

Finger Cym.

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
1.4.1.3.4 Cliché

Este recurso se refiere a una linea que asciende o desciende por tonos sobre un mismo
acorde, es decir es modificar una nota de un acorde base para dar la sensaciéon de
movimiento, dandole distintos colores a un mismo acorde. Generalmente se aplica en el
bajo, aunque también podria usarse en una linea intermedia. Generalmente se usa entre la

primera y quinta nota de la tonalidad.

Figura 26 Ejemplo 1 de Cliché

Ex. 185/Ej. 185

S
M1 ©
HH o .

2
I 4 o YO 1
T
-e

IR
D

c

c Cmz X Cs - C. c . Cmz Cs

Nota. Podemos notar los diferentes colores del acorde de C de la primera nota en los
acordes siguientes con sus variaciones. Tomado de Guia practica para arreglos de musica

popular, por Kawakami, G., 2005. Yamaha Music Foundation.
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Figura 27 Ejemplo 2 de Cliché

Ex. 187 /Ej. 187

G
A T 1 T 7 ]
A’ 4 5

= e

c Caus Cs "Cioun Gy G G/4» g9
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et
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b
|
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

Figura 28 Contramelodia cliché

Ex.191/E}.191

Vocal —t e e e e =
1 | ‘.'( - s 3 H 1 e
Counter Line E 1 =t
(Oboe) } —1—©- -
A Gim

T X
Y 4 . 1 3, =1
s 0 1 3 § ooy

= o

N
SAEE I
n

Rhythm 'Ju-:;m'-.—.'.

RAERR

+Adako no Mallad esy & Kemate

QU371 ¥y YAMAHA Music Fosndstion, Tokra
. AD vighty reverved.

Nota. Podemos notar la linea descendente en la contramelodia cliché del |-V grado. Tomado
de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005. Yamaha Music

Foundation.
1.4.1.4 Obbligato

Esta técnica es una melodia que apoya a la linea principal en cualquier frase, sea o no en
dead spots como era en el filler. es una composicién que integra elementos de variacion,

filler y de contramelodia.
1.4.1.41 Obbligato Como Filler

También podemos usar el obbligato como filler en un deadspot, para asi generar un

ambiente de reposo/movimiento.

Xavier Santiago Barrera Miranda
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Figura 29 Obbligato como Filler

Original Melody O/ Melodia Original Q)
¢ ) Gy L
:Ig 72— N—t 1= 2P - " t o
L0 m———— | —6 s ———— t 5. =© —
J : ] U ) TR ' W o i ) .'
M./ M. ./0. . “M./M. 'R./D. '
Ex. 192,/Ej. : ; ; s :
i V2/Ej. 192 e g . . : G Dmy GdimsG7 !
. #== =T anaus e et
- = = o e e e e
. — d T T T 0
L : 1 A > ] L s J '
M./M R./D. M./ M :
Ex. 193 /E}. 193 : o ’ o '
fay) : f 7 o e, .1'- - 'F 1‘ o - y
| X - o 1 X 1 r o [V | ﬁ{l‘ ;: i l! ‘l’ _}
A \Z L = { l' ey o } 3 Jr
L J L ] B 1
M./ M. R./D. M./M.

* The chord can be changed
La Chanson De Mon ‘Pays sty F Dompreree

El acorde puede ser cambiado : 2
; YT be YAMANA Musik Frondatma, Tl

Al sghiy feserved.
Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.
Yamaha Music Foundation.

1.4.1.4.2 Obbligato Basado en la Contramelodia

Este recurso generalmente se basa en la contramelodia, asi como también para generar la

sensacion de reposo/movimiento y viceversa.
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Figura 30 Obbligato Basado en la Contramelodia

Original Melody @,/ Melodia Original ®
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. . ' :
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- . J o A - ; ! :
- o= ————T ==
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L ) WS > » -
e e
M./M. K.70 T
Counter line 11/ Contramelodia 11
£ . ; .
O 1 Tt T — T 1 1=
%F : = = 1 = f p A =
3 G =3 = 2 = i '

lix. 195./Ej. 195 ! .

)4 : T T I

@"(' T Tt o S e

S=E=mSEsEEEEEEsS s Snses f

J vay ok Eeey EETEELE R !

Ex. 196,7Ej. 196 : " V33—

Y= S PN VS S e £ i pafrar?

: i =t
A

‘ = P 4 f
. lin Jour L'Amour ety 4 P
1 fotion. Movissents, Kot 0. 4 Kest ‘Descanso) T by PO Mm:‘. Franwe
3 s e Jopan assgned 1o YAMANA Muis Finmloinn,
& Paeln Muse Puldabong Co, Lid
lund by g cominntisn

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

1.4.1.4.3 Obbligato Repetitivo y Tipo Canon
Tanto el obbligato repetitivo y tipo canon son técnicas de arreglo usadas comunmente.

Figura 31 Obbligato Repetitivo y Tipo Canon

Original Mclody @,/ Melodia Original @

" Den Gz ) c F- Bm7z £5 i S
/""—_‘—'ﬁ‘ e e . UAm
Y B i B g F £ » < £ = —
T e e | e e SRt e e =
e ! ] Ef , 5
Ex. 199 /Ej. 199 e
9 i = e : e
3 { el 3 r T w2 1 Eoole = 7 = f o G - 1 y_——y
F"fii e e f Py

Un Jour LS Amourese A fap

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
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1.4.1.4.4 Proceso para construir un Obbligato

1. Identificar las secciones de movimiento y de descanso de la melodia donde se

pretende usar el obbligato.
2. Construir lineas melddicas alineadas a la armonia.

3. Escoger una de esas contramelodias, y usarla de base para las secciones del
obbligato.

1.4.1.5 Motivo

Una de las técnicas base para realizar arreglos es el uso del motivo, y para ello es
importante determinar sus elementos de ritmo y de melodia, como podemos observar en la

figura 34.
Figura 32 Extraccion de los Elementos del Motivo

Original Melody (2)/ Melodia Original (@

F —d— G C
— ey 7 P— —J=
: Aé £ t  — 1 I T I T N1 i PETIY ! S e
Ao g e gl gy ——1
S~ A 1 i ———
- 5 B iy
. Go, Let’s o oy T Tabiiune

Divey, by YAHAHA Murc Foundatna, Tulpw.
All nghia reservyed

Motif Element Extraction / Extraccion de los Elementos del Motivo

5 4 | |
Rhythmic Element F¥—m—/ 7 7 S B S A S B 5
- . [ £ an) A W) 2z v 2 £ LT 4 v AT " &5 [ RS AT Ry /i
Elemento Ritmed P z -
v {
Harinonic Ele:r\c.nl # a x = m =
Elemento Armidnico 4’}‘; - — s
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

1.4.1.5.1 Secuencia

Se realiza como una variacion derivada de la armonia original, sobre una progresion

ritmico/melddica que puede usarse en distintas formas.

Figura 33 Ejemplo de Secuencia

Ex.210/E1.210
8} g Gy
—0 =t} ot s 7eme _aamm—" S . — I ]
A —F J— — e — 1 ” ame = — —]
{——t 1< 7 = 1 =
£ t ;  Soomet bme, oo
Am —~—T—r— Em
% T e S e : —
= N—t — a8 ——— P Pr—t 1 =
= paa= — = ra =5 ;
¥ e G ) 5 B 7 e e— !
beeee o e ol o+ Sequence/ Secuencia - - .
Ta Chanxon De Mon Pays e 8y K Demprerer

Nota. La melodia original también usa secuencias. Tomado de Guia practica para arreglos

de musica popular, por Kawakami, G., 2005. Yamaha Music Foundation.
1.4.1.5.2 Reducciéon y Aumentacion

Hace referencia a reducir o aumentar el valor de la melodia en frases que puedan ser

usadas como filler, introduccién y final.
Figura 34 Ejemplo de Reduccion y Aumentacion

Ex.220/Ej. 220 i | s
— — —— P e ————
&(‘F— — Ei_g:— ﬁ—:i—::::—:t:: — :.Eg}:‘_‘::';:

(o] Gy
i a— :d —— FJL- :lg‘—‘;hj;t =
M  gune ——

* Filler using melody diminution y FA.FIoan B bw Pupu 2585 Symatiym
3 . O by YAMANA Mo Franstososm Todpe
Filler usando reduccién de la melodia ) PR p——

Ex.221/E}. 221

]
i

—TT S -
v s s e s s s o o e s e e e =
S g e g P e e e e =
st angnsl, Rimman ot B L 3 IS R——— i [ PSSRSO I—— |
C
1 £ =
I = = —
[ PRt A ne
* Part development and augmented motil La (haneun De Mon Faye ety 5 fhapirrs
Desarrollo del detalle y aumentacion del motivo VISZ e VAMAUA 3ot Frasnlasons, Tidpn
A3 rehes reaeved

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
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1.4.1.5.3 Canon Falso
Esta técnica es la exposicién de la melodia original, pero en un registro diferente.

Figura 35 Ejemplo de Canon Falso

Ex. 226 7Ej. 226

r t o—pa—ppt o
TEEaEEas e e
_a . J — ' I I i s = — 1 3 1 i
C Am Dm Gy
= e e s s e s s e e =
£ T e F Pt ===
o = — = 2= S
* Same as the original meclody Yiyake no'Nagisaesy A4 Arcimar
. N o s aiwa, To
La segunda melodia es la misma OISO - FAMANA Masr Bt TR

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

1.4.2 Técnicas de Desarrollo Armonico

Las teorias para el estudio de armonia nos dan ciertos parametros que seguir, sin embargo,
es el compositor o arreglista quien debe seguirlas o romperlas a su criterio en el caso de la
musica popular.

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
1.4.2.1.1 Funciones Armoénicas

Se refieren principalmente a tres grados: | grado o ténica que marca la tonalidad, IV grado o
subdominante, que aporta color a la obra, y V grado, o dominante, o V7, dominante con

séptima, que da la sensacion de tensidn para resolver a la tonica.

Figura 36 Ejemplos de tres acordes principales en la escala de Do mayor y La menor

The three main chocrds of the C major scale The three main chords of the A minor scale
* Los tres acordes principales de la escala de Do mayor Los tres acordes principales de la escala de La menor
s Q) n & — =3 =
B = = =4 oo o1
?_g_ 4 7 . § P ST ?
C:1 v Vi) Am:im Vm V(7)
T S D T SM D

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
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Figura 37 Ejemplo de Ténica, Dominante y Subdominante

Ex. 211 /Ej. 241

c B F
A 1—3—-»
_F(u ‘,---rr—r——i—f; 1 —‘j&ig):-i. _{:f“_'j: Wﬁi—‘
o <
I(T) v (S) V)(D) (T

Go, Let's Go Goety T Tabrruun
LI by YAMAMA Muse Fiamdetses Todpu

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
1.4.2.1.2 Movimiento de Dominante

Otra de las técnicas mas usadas es la progresion con dominantes hacia la ténica, dandole
color a melodia y armonia, en el ejemplo siguiente con movimientos de quinta
descendentes. Para comprobar si es efectivo el movimiento se debe ir corroborando con la

escucha si la melodia encaja con aquellos acordes.
Figura 38 Movimiento de Dominante

! Major Seale Choard~Acorde de Escala en Do Mayor
87> — Em — -Am — Dm — G — C — F

-

¥ =X

== T -~y

© Astending Fourth Desecendimge Fifth
Cuarla Ascendnnte Quinia Descendente

w3

=

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
1.4.2.1.3 Acordes Sustitutos

Se refiere a los acordes que no se encasillan en las funciones armonicas, es decir los

acordes sobre los grados Il, IIl, VI, VII. Ver figura 58.
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Figura 39 Acordes sustitutos

Chords substituted for basic chords / Acordes sustitu: dos por acordes bésicos

A) I (Tonic) Substitutions/ Sustituciones de 1 (Ténica) ‘
’ ' $ Key in C/Tonalidad 'de Do

) A C 5 Em7
e 1 o limg ' ﬁ‘ﬁm
R=3
i C 4 Am?
e 1 © E=——CF ——
, c . A Fhmy
o 1 @ W E=—F ==—

B) IV(Subdominant) Substitutions

Sustituciones de v (Subdominante) Key in - Tonalidad de Do
A F 5 Om7?
Vel
e v © Il @ﬂq%ﬁgﬁ
= F . JF7.
e N o W = = —
F A 87
: 4 =
e N O W @ wﬁﬁf@—
- 5 Ly o F » F"'n;;> £
o v o INah P = —
a F & Bz 2
s N D = ==

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

Figura 40 Acordes con Tensién (Acorde de ténica)

) © i iy *
9 “
Csé Cmr? é: Cm7 ' CM7 CM7

. B p . 7 3
. (] - =
- e - —t
. ) )4 Al 11
J RS =<

* The 9th is always major, and the 11th is always augmented

Lo Qa. es siempre mayor, y la 11a. es siempre aumentada

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
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Figura 41 Acordes con Tension (Acorde de ténica menor)

© [
Cms Cmm7 Cms Cmm7

ol
e | | W
—

* The 9th is_always major, and a perfeet 1th is sometimes used for tension

Fal
12

La Qu. es siemnpre mayor, y tma 113, perfecta es usada en ocasiones pata lension

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.
Yamaha Music Foundation.

Figura 42 Acordes con Tensién (Acorde menor con séptima)

: (9 (11 " (19')
Cmz Cm? .~ Cm7 Cm7?
0 4 i T 4
= —— S===
PR g

* The 9th is always major, and the 11th always perfect. The ni§ chord corresponds to this,
© but usually the 9th is not used [or tension
La Qa. es siempre mayor, vy la 11a. es siempre perfecia.

El acorde m3® corresponde a este
tipo, pero usualmente la 9a. no es usada para tension

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.
Yamaha Music Foundation.
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Figura 43 Acordes con Tensién (Acorde de séptima de dominante)

C:ilql) (:u\ CI\"\J‘ 013) C’z()”)
§——— Sy t—- === tg-“ =1
TL e ——] =
J &
13 bz
(HJ C7 (‘:13) C7 (“9‘) Cr('sl;) \,7( ?9‘)
_’jtg‘} i 'ul;‘r‘g——“ Ea!)’k 1. L{a{%\s 13 ib —
e e ——
. X = R=3 R=3 >

#* The €7 and C3° can use the 9th, l’9|.h,‘ 99&11, ete. for Lension

Los acordes C1°y C1~° pueden usar9a., 9ab, 9a§., etc. para tensién

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

Figura 44 Acordes con Tensién (Acorde de séptima disminuida)

‘T'ension . Tension
Cdimy in €/ ve Do] ,.-—L—r"—“l plin Azeena] 2o —
T = L Jﬁp T 5 T n
+ = & o - = R —|
] Ls

% - X - i ql‘;.-_g-(T - o 1

Tension

PR O )

[vA

|
7} f - -
3 P T =
Y ird8}
X
. .

* Fach chord tone is raised a major 2nd, and the notes of the scale can be used for Lension
Cada acorde es ascendido una 2a. mmayor, y esas notas pueden usarse para tension

tet=teed

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

1. Acorde menor con 4ta suspendida:

48

La cuarta suspendida es usada principalmente en los acordes mayores. Esto se debe a que

la cuarta suspendida de los acordes mayores y menores es la misma nota.

Xavier Santiago Barrera Miranda
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Figura 45 Acorde menor con 4ta suspendida

Dsu54 Dmsus4

=0
I@—QD' > o=
.) O o

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
Recientemente, ha empezado a usarse la cuarta suspendida en los acordes menores.

a. Uso con la tonalidad de la seleccion o con el acorde que sigue al de

cuarta suspendida.

Figura 46 Uso de acuerdo con la tonalidad de la seleccién

Rey in C Tonalidad de Do g Kuy in Am “Tonalidad de Lam
@ . @ . ® ®
+D7sus4 G2 F Dm7 sus 4~ G7r——4 E—'AsusA Am——4-Amsus s—AM——H

* Theoretically, ® is better than @ above

Teoricamente, ® esmejor que @ 2

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

b. En las voces las posibilidades de tension son diferentes de acuerdo con el

acorde, si es mayor 0 menor.
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1.4.2.1.4.2 Progresiones Basicas de Acordes y sus Variaciones
Figura 47 Progresiéon | V7 |y variaciones

[ l 'h vr
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

Figura 48 Progresién | IV | V7 y variaciones
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
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Figura 49 Progresién | IV V7 | y variaciones

v
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

Figura 50 Progresion Im V7 Im y variaciones
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
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Figura 51 Progresién Im IVm Im V7 y variaciones

r ]ur* ]" ALY —I
P A‘ .,r —
= T= 3 : ===
} § ot e | | B~ 2 il 1 | & . ‘ i I
Am Am Dm Dm
. T ——
Melody Line —f— = 3 o
Linea Melddica ’\3)
= L " —Vy =
f—= s P o = e
:[l = = : L XN | { ——'[_—l _—
B3] v S
Am 4 Am 1€ Ev
\ /"__\.\
n (el (%)
’{ (‘/ AL %
o

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

1.4.21.4.3 Patrones de Acordes

52

En la musica popular, algunas progresiones son usadas tan frecuentemente que se han

convertido en patrones estandarizados de acordes. Los patrones siguientes son algunos

ejemplos.

Figura 521 V7

Ex.300./Ej. 300

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
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Figura 53 V7 |

Ex.303.7Ej. 303

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

Figura 54 | IV
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

Figura 551 IV V7

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
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Figura 56 | PvII

Ex.310/Ej.310

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

Figura 57 Iilm7 V7
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

Figura 58 | VIm Iim V7
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
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Figura 59 1 VIm IV V7
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

Figura 601 llim IV V7
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

Figura 61 |1 VI7 lIm7 V7

Ex.325 /Ej. 325
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
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Figura 62 | lldim7 liIm7 V7
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

Figura 63 117 IV IVm

lix. 328 ,Ej. 328

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

1.4.2.1.4.4 Progresiones de Acordes y Linea del Bajo
1. Progresiones de quintas: La progresion del bajo se lleva a cabo por medio de

una quinta perfecta descendente (0 una 4ta perfecta ascendente) ésta es la progresion

mas fuerte.

Figura 64 Progresiones de quintas
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

2. Progresiones del bajo por sequndas

Figura 65 Progresiones del bajo por segundas
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

3. Progresiones cromaticas del bajo

Figura 66 Progresiones cromaticas del bajo
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
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1.4.2.1.4.5 Progresiones Especiales de Acordes

1. Proaresiones de acordes con_modulacion _inusual: El método convencional en

la musica ha sido considerar a la modulacidn como primaria, pero gracias a la libre
manipulacion de los acordes, los arreglos basados en progresiones no modulantes estan en

aumento.

Figura 67 Progresiones de acordes con modulacion inusual
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

2, Progresiones de acordes tipo blues (rock, rhythm and blues): La progresién
de acordes tipo blues, no se limita al jazz. en una compleja progresion de acordes de jazz
que haya sido rearmonizada, es muy empleada, pero en rock y en rhythm and blues, una
forma similar a la forma original de la progresion de acordes, es preferida. En los afios

recientes esta progresién ha encontrado éxito en las canciones populares de moda.
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Figura 68 Progresiones de acordes tipo blues (rock, rhythm and blues)
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

3. Progresiones de acordes tipo blues (jazz. jazz-rock

Figura 69 Progresiones de acordes tipo blues (jazz, jazz-rock)
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

Escala de blues y notas blues

Figura 70 Escala de blues y notas blues
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

4, Progresion_basica_de acordes en la _escala _de blues: Acordes basica, esta

compuesta por acordes fundamentales, con su fundamental en la escala mayor o menor.
Progresiones conteniendo acordes con sus fundamentales en la escala de blues, son
formadas en la misma forma, para crear una nueva progresién con un sentimiento definido

de blues.

Figura 71 Progresion basica de acordes en la escala de blues
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
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5. Variacion de los acordes de blues

Figura 72 Variacion de los acordes de blues
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

6. Modos japoneses y su armonizacién: Dominar el estilo japonés para poder
comprender la estructura de las canciones folcloricas tradicionales japonesas. Los modos

siguientes son los tres modos basicos de la musica japonesa, y esta seccion introducira las

escalas que sirven para crear el sabor particular de los cantos japoneses.

1. Modo “Yo” (Positivo): corresponde a la escala mayor occidental
2. Modo “In” negativo: corresponde a la escala menor occidental
3. Modo “Ryu”: modo particular de las islas de Okinawa

En adicion, existen modos especiales para la musica de la corte (gagaku) y otros modos

como los nativos Ritsu y Ro.

Figura 73 Modo Yo
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
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Figura 74 Modo In

Basic Form/Forma Basica

-
SR

L}

e@lqb
D
:

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
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Armonizando en modo japonés: La imposicién de la armonia funcional no es apropiada, a

veces, con el modo japonés No armonico, y en varias ocasiones el acorde es cambiado.

Figura 75 Armonizando en modo japonés
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.

Armonia compuesta de notas del modo japonés:

1. La armonia compuesta de notas del modo japonés enfatiza las caracteristicas del

modo al cual pertenecen. Debido a que los acordes son muy limitados, es muy dificil

evitar la monotonia.

2. Las armonias unicas de los grados I, IV y V, pueden ser formadas con las

notas incluidas en los modos japoneses

3. Son usadas técnicas polifénicas.
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1.4.3 Técnicas de Desarrollo Ritmico

La linea melddica tiene usualmente su propio ritmo, y la progresion de acordes tiene
también un ritmo arménico. Estos son elementos importantes en el arreglo de cualquier
melodia, pero esta seccion esta relacionada con las técnicas de arreglo para la seccion

ritmica.
1.4.31 Seccion Ritmica
1.4.3.1.1 Relacion Entre Melodia y Patréon Ritmico

Toda melodia lleva su propio ritmo, es decir que, para cualquier melodia existe un patron
ritmico ideal, y si este ritmo se cambia, entonces el fraseo y la acentuacion de la melodia

también pueden variar.
1.4.3.1.2 Relacion Entre Armonia y Patron Ritmico

Asi como la melodia contiene en si misma una armonia sugerida, la progresién de acordes
dicta las caracteristicas generales del ritmo. Por ejemplo, el Bossa Nova tiene su propio
ritmo y acentuacién, por lo que también tiene una progresion de acordes caracteristica de
este tipo de musica. En general, puede decirse que las progresiones complejas de acordes
funcionan mejor con los patrones ritmicos sencillos y las progresiones sencillas de acordes
funcionan mejor con los patrones ritmicos complejos, por lo que, si tanto progresiones como
ritmos son sencillos, el arreglo puede ser aburrido y, al contrario, si ambos son complejos, la
ejecucion sera dificil.

1.4.3.1.3 Break

Consiste en dejar un espacio de descanso en la melodia, en donde el acompafiamiento ritmico
asume el protagonismo. Existen varios tipos de breaks; para el compas de 4/4, los ejemplos

basicos son los tres siguientes: 1) dejar tres tiempos de silencio, 2) dejar dos tiempos de

silencio, y 3) dejar sélo un tiempo de silencio:

Xavier Santiago Barrera Miranda
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Figura 76 Ejemplos Basicos de Break

s t = s } x 5 + }
@ Fo— 7 2 E | — = A=
= T
D]
4 I Il | ' 1 { + '
- 2 T + i 1 t t
@ Fe— P — 7 T 1
23
LY
hH. } il 1 ] I 3 T ! 1
{- t s s E = ' 5 —F }
@ FT—F > 7 > - 7 7~ % == =z
XY I
o
The same applies lo other heals as well. Breaks Los mismos ejemplos se aplican también a.otros
can be made “in tempo™ or with a pause. compases.
o C . © Dmy Gy —3— C
I —T—r= T I
L Melody [l O P | =
== LA B LS —— cL_ SR e P LA B S s i

o
f: ¥ —

Rhythm !;43’?,-7: = )
<

3 1
" Melody ([l r . o

v‘
| r— 5 e o
Rhythm @ =z £ £ = T e
1 : U U v = =
Seplember Rainsly T Sewpe
978 b YAMANA b Foudation, Tobra
Jyriopliiar

Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
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Después de este “break” o corte de la melodia, la seccidn ritmica empieza a tempo en el

siguiente compas, aunque también puede empezar en un tiempo siguiente en medio del

compas. Otra excepcion es preceder al break con uno o un par de compases de fill-in uno o

un par de tiempos en el compas anterior al break. El break es una caracteristica importante

para proporcionar tension al ritmo y vida a la musica, pero si se excede en su uso, puede

interrumpir el flujo continuo de la musica y dafar el impacto deseado, por lo tanto, debe

usarse con moderacion. (Kawakami, 2005)

1.4.3.1.4 Fill-In

La palabra “fill-in” es una frase corta de relleno luego del uso de un break, para realzar esa

frase. Generalmente se realiza en bateria, pero podria aplicarse a otros instrumentos. El fill-in

puede registrarse en la partitura, o si no, puede improvisarse libremente por el intérprete.

(Kawakami, 2005)

Xavier Santiago Barrera Miranda



UCUENCA cs

Figura 77 Fill-In
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Nota. Tomado de Guia practica para arreglos de musica popular, por Kawakami, G., 2005.

Yamaha Music Foundation.
1.4.4 Técnicas de Elaboracion de Texturas

La textura musical hace referencia a cémo los diferentes materiales melddicos, ritmicos y
armoénicos se combinan en una obra, definiendo asi |la caracteristica sonora de una pieza
musical. La textura se describe en términos de densidad y depende de la cantidad de
instrumentos y el caracter de sus motivos (timbre de los instrumentos, la armonia, el tempo

y los ritmos utilizados), (Vergara, 2021).
1.4.41 Textura Monofdnica o Monéddica

Es una sola linea melddica sin acompafiamiento. Esta textura es una de las mas primitivas y
esta estrechamente relacionada con la musica del Medieval (Siglo IX). Este tipo de textura
también permite que varios instrumentos reproduzcan la misma melodia al mismo tiempo al

unisono (con igual ritmo y melodia).
1.4.4.2 Textura Bifénica

Consta de dos lineas melddicas, la linea mas grave mantiene las notas pedal y la linea
aguda reproduce una melodia mas dinamica. Este tipo de textura es muy comun en la

musica tradicional como la musica de gaitas.
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1.4.4.3 Textura Heterofdnica

Textura conformada por dos voces codependientes con ligeras variaciones; por ejemplo,
dos voces al unisono con algunos escapes intervalicos o variaciones en el ritmo. Este tipo

de textura era popular en la musica del Ars Nova (Siglo X — XIV).
14.4.4 Textura Polifénica

Conjunto de varias voces melddicas que son independientes en su contorno melédico y
ritmico, todas las voces tienen una importancia similar. Esta textura fue muy popular en el

Renacimiento (Siglo XV).
1.4.4.5 Textura Homofénica

Similar a la polifonia, pero en este caso se presta relevancia a una voz meldédica. Muy

popular en el Renacimiento (Siglo XV).
1.4.4.6 Textura Homoritmica

Aqui las voces siguen el mismo ritmo, pero con distintas notas formando acordes

consecutivos, las piezas corales suelen tener este tipo de textura.
1.4.4.7 Melodia Acompanada

Similar a la polifonia, pero una melodia sobresale y las demas forman una base de

acompafnamiento armaonico.
1.4.4.8 Textura no Melédica

Se encuentra generalmente en la musica académica contemporanea. Se da cuando los

sonidos arménicos ocultan o excluyen el contenido melédico.

A menudo muchas musicas son identificadas por su descripcién textural, por ejemplo, el
canto gregoriano se describe como monddico, los corales de Bach son calificados de
homofénicos y las fugas como polifénicas. Sin embargo, gran parte de compositores utiliza

mas de un tipo de textura en una misma pieza de musica. (Vergara, 2021).
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CAPITULO 2

2.1 Horas de Pasion (Francisco Paredes Herrera)

211 Breve Resefa sobre Francisco Paredes Herrera y el pasillo Horas de Pasién
Notable compositor nacido en Cuenca el 8 de noviembre de 1891, hijo del Sr. Francisco
Paredes Orellana y de la Sra. Virginia Herrera. Conocido como “El principe del pasillo” o “la
magquina de hacer musica”, a pesar de la modesta situacion econémica de su familia, recibio
sus primeras lecciones de musica de su padre. Es reconocido como uno de los principales
representantes del pasillo cuencano y ecuatoriano. Sus logros como compositor de musica
popular del siglo XX dejaron una enorme huella en el publico de Cuenca, Ecuador y
América Latina. Las composiciones musicales surgieron de su autoformacién y
de las diversas influencias de su vida, incluida su experiencia como cantante en el
coro de la iglesia de San Alfonso y su participacidén en la musica navidefa o tonos de Nifio
cuencanos. Su formacién también incluy6 la influencia de géneros tradicionales, la

musica de salén. (Delgado, 2019)

Dentro de sus composiciones y estilos musicales se encuentran géneros como pasacalles,
pasodobles, boleros, sanjuanitos, yaravies, danzantes y sobre todo pasillos de gran belleza.
(Avilés, 2016)

La revista digital avance.com (1992) sefiala que Francisco Paredes Herrera compuso
centenares de canciones entre 1922 y 1928 que fueron, a su vez, grabadas por José
Domingo Feraud Guzman para las populares pianolas de la época. Es probable que fuese

durante estos afios de gran lucidez que compusiese el pasillo Horas de Pasion.

2.1.2 Analisis formal, arménico, melédico, textural y ritmico de la pieza original

Para el desarrollo analitico de las dos obras propuestas en este proyecto se delimitaran
algunos parametros importantes, tales como son: la melodia, el ritmo, la morfologia, la
armonia y la textura, mismos que nos permitiran conocer el proceso compositivo empleado
en estas melodias.

Asi mismo, es necesario recalcar que se emplearan terminologias y lineamientos analiticos
propuestos en los libro Analizing Classical Form de William E. Caplin del afno 2013 y
Analisys of Musical Form de James Mathes de 2006 ambos orientados hacia una

perspectiva de la musica escolastica.
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El analisis morfolégico o formal delimita los macro elementos, como son las partes o
secciones, y micro elementos, este es el caso de los periodos, sentences’, frases,
semifrases y motivos. De manera general, los elementos antes mencionados estan

sefalados en la siguiente tabla:

Tabla 1 Analisis estructural de la pieza Horas de Pasion

Introduccion? Parte A Interludio Parte B

Numero de |12¢.? 18c. 8c. 16¢. (18c.

compases contando las
casillas de
repeticion).

Limites de |1c. -12c. 13c. - 30c. 31c. - 39c. 40c. - 47c.

compas en la

partitura original

[Tonalidad Sol menor Sol menor Sol menor Sib mayor - Sol
menor

Métrica 3/4

Textura Melodia con Acompafiamiento

Casi en su totalidad esta obra posee una estructura homogénea debido a que esta
desarrollada en frases de 4 compases, salvo en la frase a de la Parte A que posee 6
compases de los cuales los dos primeros sirven como un punto de reposo. En cuanto a la
forma, bajo el criterio analitico de Mathes, nos encontramos ante una Forma Binaria
Equilibrada (o conocida generalmente como Balanced Binary Form), esta se caracteriza por
poseer 2 secciones contrastantes, A - B, pero que, sin embargo, el final de ambas es similar
en cuanto a movimientos arménicos y melddicos, tal y como apreciaremos en Horas de

Pasion®.

! Este tipo de estructura, sentence, carece de una terminologia relacionada en espafiol, por lo que
suele ser asociada con un tipo de periodo.

2 Algunos autores suelen denominar con el nombre de Estribillo a lo que en este trabajo se han
determinado como Introduccién e Interludio.

* Dentro de este proyecto se utilizara la letra “c.” luego de un nimero para indicar que estamos
hablando de un compss.

* Es Menester aclarar que este punto es discutible entre los autores Caplin y Mathes, ya que el
primero sefiala que dentro de una forma binaria jamas se debe retornar a un tema de la parte A
en la parte B, por ende, bajo la mirada de este, el tema de B que rememora a un tema de A
deberia ser considerado una tercera seccidn, en este caso A’; mientras que el segundo nos
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Cada Parte o seccion, asi como cada periodo, se encuentra delimitada gracias al uso de

Cadencia, este tema sera abordado mas adelante.

A continuacion se delimitaran las estructuras internas de cada parte:

Introduccidén
La pieza abre con una frase, denominada “a”, entre el 1c. y el 4c., que también sera
utilizada mas adelante, especificamente tanto en el final de la parte A como en el de

la Parte B, de esta manera se le otorgara un sentido de continuidad y homogeneidad.

Figura 78 Frase a que funciona como apertura de la pieza. c.-4c.

Frase a
» D Gm
- - - - e
é,’g«.’.s,’t’:' e e o "3 ¢ =
1] A & 4 13 ‘ ‘o ‘ [ e 4 ') )
. e ' r L V1
Piano
= 92 - . N | _— —— " ———
‘ 2 o - - - — —  — T"‘"j/‘
| —

Seguido aparece un periodo de 8 compases que consta de dos frases similares, un

antecedente (a”) y un consecuente (a”’).

ofrece una dptica diferente basada en criterios musicales que datan desde el periodo Barroco
Musical, el cudl hemos utilizado para nuestro andlisis al ser el que mas se asemeja a la estructura
de esta pieza.
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FiMa(;ueﬁmgeAntroduccién. 5c.- 12c.

Frase a’
Gm D7 D7/Fz Gm
? —_— — |
5 8.4 8 58 5 85
4 —
Y S
:. v v ! o o r
Frasea”’
Gm/Be D7 D7Fs GOm
Y
b ""'. 1 C I . N p— [—
e = T mr = N ‘.q.fi
o) L4 e o
D e ,’:’.. — !tgi:i—_—_i_ﬁi:i = f‘ 1
) - - ' " : v’ Ie 1

Parte A
La parte A consta de 2 periodos, el primero de ellos construido con un antecedente (a) y un

consecuente (a’) similares, mientras que el segundo posee dichos elementos de manera
contrastante (b - a’"). Es necesario mencionar que, como ya se ha sefialado anteriormente,

a’’ es una repeticion de la frase de apertura de la pieza, es decir, se trata de “a” de la

introduccion®.

> Se han obviado los dos primeros compases de la frase a, debido a que funcionan Gnicamente
como un punto de reposo que prolonga la tensiéon melddica.
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FigM‘agMgulgréo de la Parte A. 15c¢.- 22c.

Frase a (antecedente) .. Gm
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ki - o ‘Nnn-w m | ovir -‘fcn pu-du-m-m
yo me duer - mo so - fan cn twher-mo - su - m
oo N W ===
4 . oo "o el
—_—
Gm
4
==:==—==—1=r
- ) — —1
—i %
| a quen a - do - o e - go con | fer - wi-da -1s10n
des-prer-toy mee-ma - g - ma u ma - g-co'es - plen 4 dor

Cuan - do & mi-roy | teha - blo nm;ctla -l mo -
A i sefa-cer-catel al - ma co-mo la Im- Ia pu -

Tpe e
D
oo 8 L — !
: = =+ ﬁs_’ $ -z

AN\ 4 = T ¥
e St — ‘ Y
no  s& que/a-lien - to md - gl - Co me (que - ma'ed c0 - ra -|zon
se/a-cer-caa la n -|be - m pa 4 be - sar la |flor
1
O 4 F P ) > > d - * [
A 1 - - - - Fi | o | rs It 14 1 ’ s
EA— — A — A o o —
— r

Los dos primeros compases de a sirven para darle un punto de reposo o descanso a la
obra, haciendo figuraciones, en la melodia, mucho mas prolongadas en comparacion con el

resto.

Figura 82 Inicio con notas prolongadas de la Parte A. 13c.- 18c.
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LCIIFNC A

Gm D Gm
G g g2+ | |
>—F .5.3V3 ~|,' 8 5-‘--? - !
i = + '8 1T 1
. —_—
Oh w { m h-ro [N - co m oo pen pu = do 4 o - s
Per . do na yo me [duer - mo ~0 < flan - I()LI\ twher-mo + su - m
f—f— .ss" S=r= it~ 1
et T e o — :,:':".( - ? I
" —

Punto de Reposo

Interludio
El interludio, al igual que la introduccion, es una seccion instrumental que sirve como
conexion entre las partes A y B; en este caso se trata de una repeticion de la introduccion y

sus frases a” y a’’, esta vez se omite la frase a.

Figura 83 Interludio que une las Partes Ay B. 31c.- 39c.

Frase a’ D7 D7F2 Gm

D7 D7 Gm

s

;j]
)

L 18

L I8

.

~1e

Parte B

La seccion B por excelencia es la parte media contrastante de la pieza, siendo muy distinta a
A en el tema armonico y melddico, en este caso esta construida por dos periodos de 8c.cada
uno, divididos exactamente en 2 frases contrastantes, un antecedente y un consecuente. El
primer periodo es modulatorio mientras que el segundo, regresa a la tonalidad principal, este

es un aspecto que lo desarrollaremos mas adelante en la seccion de Analisis Armoénico.
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Frase a (antecedente)

Gm B» E»
pr—
b e e s s s I A | — —
é e — s 8§ 8 § 8 2 T - ' — 3
~ ’ =3 3 3 { 3  S—
Per « do - ma - e yo te'a mo mon-gun ser de a [T ra
A-mor e o que le - ma las ho-ms de m v da
. - | — ‘ S— ‘ l
) bb f 1 2 ST S = = =2 e
. i v r— = e —
Frase b (consecuente)
F7 F1.C B>
3
\.ﬂ] r — — -— - - ry - - —_ -
rv-dm a-do - mar - tan - 0 co-mo tca-do - yo
que mi ser trans - for - ma en cul-to de pa -|sion
WW
I " i m— —  — = — B ——— .J"‘il}".‘
— r [ W — —
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El Segundo Periodo de la seccion B abre con una frase, b’, que recicla la figuracion vy el

movimiento melddico de la frase b del Primer Periodo, sin embargo se vuelve a trabajar en

la tonalidad original, Sol menor. Por otro lado, la frase ¢ le otorga un mayor movimiento

“ciclico” a la pieza ya que, ademas de haber regresado a la tonalidad principal, este tema no

es otra cosa mas que la frase a de la introduccién, y la frase a”* de la Parte A.
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Figurau"agegrgome(rl;)éque conforma la Seccion B . 48c.- 57c.

Frase b’ (antecedente)
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2.1.2.2 Analisis armonico

En el caso del analisis musical el aspecto armoénico esta en funcion de la delimitacion de las
secciones, para este propésito se vale, principalmente, del uso de cadencias, ya sean estas
de continuidad (Semicadencias o, por sus siglas en inglés, HC y Cadencias Auténticas
Imperfectas o IAC) o conclusion (Cadencia Auténtica Perfecta o PAC). Asi mismo, es

menester sefalar que la tonalidad principal u original de esta pieza es Sol menor.

A continuacion revisaremos las principales cadencias en cada parte de la obra:

Introduccion

La introduccion al ser el tema que presenta la pieza se sugiere empezar en la tonalidad
principal, Horas de Pasi6n utiliza dicho recurso, en este caso inicia en el tono de Sol menor.
De igual forma, sus frases estan delimitadas por la Cadencia Auténtica Imperfecta (IAC) la
cual nos sirve para finalizar una frase pero otorgandonos una sonoridad de continuidad, es

decir, se utiliza en lugares en donde la obra aun no ha concluido.
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FiMa(;Mrg!ugmAénico de la Introduccién. 1c.- 12c.

- - . » [
b) . s 4 s - - » @ - : 3
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J— 5 s $
(9”::’? s == ,. r —— 8:’ e o L " e
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(2,:’:? s s == —oa Y 8 s $ 3,
o VL | — g —_—
9: b s ! ! o o & ” ’ — 5’ ’ — ' ‘
E - v ‘e @ ‘ e o Y
i V7 V6/5 1 (IAC)
a" Gm/Bs D7 )TF2 Gm
Py = = — ey
P— s o~ — - !
Gl == = $32 i
.):~5 e ’ ' e o 3‘ ’ ¥ :‘ ‘ ' S
2 e e v 7 o 7 <
1 V7 V 6/5 1(IAC)

Parte A
La Seccion A nos vuelve a presentar un desarrollo arménico Unicamente trabajado en la

tonalidad principal u original, Sol menor, y haciendo uso de Cadencias Auténticas

Imperfectas, tal y como se pudo apreciar en la introduccién de la pieza.
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Figura 88 Analisis Armodnico del Segundo Periodo de la Parte A. 23c.- 30c.
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La Parte B, al ser la seccion media contrastante de la forma ternaria, suele ser modulatoria

77

y, en este caso, no es la excepcion. Asi, tanto las frases a y b estan desarrolladas en la

tonalidad de Sib mayor, incluyendo en la primera una cadencia que concluye en el IV grado,

conocida como Semicadencia Subdominante, mientras que la segunda concluye con una

Cadencia Auténtica Imperfecta.

Figura 89 Analisis Armédnico del Primer Periodo de la Parte B. 40c.- 47c.
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Mientras tanto, el Segundo Periodo de esta parte modula hacia la tonalidad principal, Sol

menor, la frase b’concluira con una Cadencia Auténtica Imperfecta, mientras que la frase ¢

la primera vez también terminara en dicha cadencia, pero en la repeticion lo hara en una

Cadencia Auténtica Perfecta, esto con la finalidad de darle un cierre mas convincente a toda

la pieza.
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Fiyra(;ugmgerwico del Segundo Periodo de la Parte B. 48c.- 57c.
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2.1.2.3 Analisis melodico y ritmico

Dentro de toda pieza existen diferentes elementos que la unifican, entre estos estan los
motivos, mismos que son los temas mas pequefios con caracteristicas importantes para
brindarle identidad a la obra, es decir, poseen figuraciones ritmicas y movimiento
intervalicos que la distingue. A continuacion analizaremos los motivos mas importante de
cada seccion procurando brindarle mayor atencion al elemento de figuras e intervalos con

los cuales estan construidos:

Introduccion

La introduccion, al ser el elemento que nos invita a escuchar una melodia, debe poseer una
conviccion motivica de relevancia, caracterizado por su movimiento melédico y su desarrollo
ritmico, es asi que Horas de Pasion se sabre mediante la frase a’, misma que estara
presente en los finales de las secciones A y B,es decir, que poseera, de entrada, el motivo
mas importante de la pieza, caracterizado por el movimiento intervalico de terceras junto a
una figuracion de corcheas con un inicio sincopado, tal y como lo podemos ver a

continuacion:
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Figlira 9T ARafs’s Tel nfotivo de la frase de la Introduccion. 1c.

Movimientos de 3eras ascendentes y descendentes

~e

Este motivo estara presente durante el inicio de cada frase de la introduccion, anadiéndole
pequefias variaciones en las notas, mas no en los saltos intervalicos ni la figuracion, esto

debido a la adecuacion armoénica pertinente, asi se lo puede apreciar en las siguientes

imagenes:

Figura 92 Motivo de la frase a” de la Introduccion. 5c.
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Figura 93 Motivo de la frase a”* de la Introduccién. 9c.
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En el 15c. aparece una variacion del motivo principal de la pieza, esta vez con un inicio

sincopado en el tercer tiempo y un movimiento de segundas.

Figura 94 Motivo de la frase a de la Parte A. 15c.

D7/Fz

Movimiento de 2das

15 —
I
o) | .

-
1
v
mi i - rio
- - na yo me
o) b - g; !
f L o 1
) b ! : —3

Inicio Sincopado

De igual forma, en la frese a’ se emplea una variante del motivo principal, reciclando la
figuraciéon pero desarrollando un movimiento mas diaténico en lugar ejecutar saltos

meldédicos.

Figura 95 Motivo de la frase a” de la Parte A. 19c.

Gm/Bb

Movimiento Diatonico

19 -
' ;b \ ! 1 1 ]
83—
e
|

a quien a - do - ro
des - pier - toly mefe - na -

P

En la frase b se presenta un inicio motivico contrastante, descartando un desarrollo

sincopado y con un movimiento melédico mas lineal.

Figura 96 Motivo de la frase b de la Parte A. 23c.
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Motivo diferente al principal
b g—g—gf4—¢

Cuan - do te mi - ro'y
A ti se/a - cer - ca/el

Ppe v &3
— Yy —1
|

Inicio a tempo

La frase a’" de la Parte A es exactamente igual a la frase a de la Introduccién por lo que su

analisis ritmico/melddico no es necesario®.

Parte B
En esta seccion, durante su primera frase, a, la ritmica del motivo principal de la pieza
vuelve a estar presente, es decir, una sonoridad sincopada, pero que, sin embargo, utilizara

un movimiento escalistico ascendente.

Figura 97 Motivo de la frase a de la Parte B. 40c.
Gm

Movimiento Escalistico

Per - d6 - na-me yo
A-mor es el que

Por otro lado, las siguiente frases, b y b, tendran un tinte similar al motivo principal,
incluyendo una variacién intervalica de la melodia ya que en lugar de hacer un movimiento

de terceras, esta vez se desarrollara por segundas.

®De igual forma, la secciéon del Interludio ha sido omitida dentro del analisis melédico y ritmico, esto
se debe a que es muy similar a la Introduccién.
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Figura 98 Motivo de la frase b de la Parte B. 44c.
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Figura 99 Motivo de la frase b” de la Parte B. 44c.
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La frase c es estrictamente similar a la frase a de la Introduccion por lo que no se ha

considerado necesario su analisis ritmico/melddico.

2.1.2.4 Analisis de fondo (texturas)

La pieza consta en su totalidad de una textura de Melodia con Acompafamiento, es decir,
mientras que la melodia es desarrollada, esta es sustentada gracias al acompafiamiento
armonico y ritmico propio del pasillo valiéndose de dos corcheas, silencio de corchea y una

negra.

Figura 100 Textura Melodia con Acompafiamiento de la frase a de la Introduccién. 1c-4c.

D7 Gm
B» Mclodia Principal
9 D) } s 1
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¥ ¥ ¥ — :
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Acompanamiento
tradicional del Pasillo

También se utilizan pasajes graves que tienen la funcion de conectar acordes por medio de
pasajes escalisticos, estos, en el lenguaje coloquial de la musica popular ecuatoriana, se

conocen como Llamadas”.

Figura 101 Llamada entre la frase a’y b de la Parte A. 22¢-23c.
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2.1.3 Analisis morfolégico, arménico, meldédico, ritmico, textura y arreglistico
del arreglo propuesto

Al igual que en el analisis de las obras originales, también se procedera a realizar una
observacion de los aspectos morfologicos, armonicos, melddicos, ritmicos, y texturales
dentro de los arreglos propios de este proyecto; asi mismo, se le sumara la revision de las
técnicas arreglisticas empleadas.

Ademas de toda la bibliografia utilizada en el analisis de las piezas originales se le sumara
el libro de Genichi Kawakami Arranging popular music : a practical guide esto con la
finalidad de poseer una visidbn mas amplia en cuanto al aspecto arreglistico.

2.1.3.1 Analisis Formal

En cuanto al aspecto estructural los cambios mas significativos son, primero, la modificacion
de la métrica pasando de un compas de 3/4, en la pieza original, hacia uno de 6/8, en el

arreglo; y segundo, se ha afiadido hacia el final una seccién de Solo de la Guitarra.

Tabla 2 Analisis estructural de la pieza Horas de Pasién

Introduccion  |Parte A Interludio Parte B Solo
Limites de [1c. -13c. 14c. - 32c. 33c. - 40c. 41c. - 58c. 59c. - 74c.
compas
Tonalidad Sol menor Sol menor Sol menor Sib mayor - [Sol menor
Sol menor
Métrica 6/8
Textura Melodia con Acompafiamiento
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Figura 102 Cambio de Métrica en el arreglo propuesto de la obra Horas de Pasién. 1c. - 4c.
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Tabla 3 Estructura de la Introduccion del tema Horas de Pasion
Periodo
Frase a Frase a’ Frase a”™”
1c. - 4c. 5¢c. - 8c. Oc. - 12c.

Esta seccion esta desarrollada de manera instrumental, entonces, la linea melddica
principal la desarrolla el piano mientras que los demas instrumentos ejecutan el
acompafnamiento.

La estructura de esta seccion es similar a la de la pieza original, es decir, consta de una

frase inicial denominada “a” seguida de un periodo de 8 compases que puede ser dividido

en dos frases, a’ y a’” 0 antecedente y consecuente.
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FngygugA la melodia principal en el piano de la obra Horas de Pasion. 1c - 4c.

Frase a Melodia Principal
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Asi mismo, hacia el final de la Introduccion se ha afiadido un compas adicional para reforzar

el papel del acorde de tonica.

Figura 104 Compas Adicional hacia el final de la Introduccién de la obra Horas de Pasion. 9¢
- 13c.
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Parte A

Tabla 4 Estructura de la Parte A del tema Horas de Pasion

Periodo 1 Periodo 2
Frase a Frase a’ Frase b Frase a”™”
14c. - 19c. 20c. - 23c. 24c. - 27c. 28c. - 31c.

En cuanto al aspecto estructural de esta seccion se puede sefalar que se ha lo ha
respetado en su totalidad con relacion a la pieza original, es decir, posee dos periodos y
cada uno se puede dividir en dos frases, una antecedente y otra consecuencia, teniendo en
cuenta que la frase a’” del segundo periodo es similar a la frase de apertura de la obra. En
este caso la linea melddica esta desarrollada en la seccidon vocal mientras que el resto de

instrumentos brindan el acompafiamiento melddico/ritmico.
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Figura 105 Linea Principal en la Voz en una frase de la Parte A de la obra Horas de Pasion.

20c-23c.
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Tabla 5 Estructura del Interludio del tema Horas de Pasion.

Frase a

Frase b

32c - 36¢.

37c - 41c.

En el caso de esta seccidén se han desarrollado dos frases, a y b, completamente diferentes

a las de la version original, esto con la finalidad de ofrecerle al oyente un elemento

totalmente nuevo ya que recordemos que en la versién original el Interludio es una

repeticion de la Introduccion.. Asi, tenemos una frase a de cuatro compases y una frase b

de cinco compases, esta ultima posee un compas que se yuxtapone con el primero de la

Parte B. Cabe resaltar que la linea melddica principal esta ejecutada por la guitarra.
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Fig“rac;ygalNis%nal del Interludio del tema Horas de Pasion. 32c-41c.
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Parte B

Tabla 6 Estructura de la Parte A del tema Horas de Pasion.

Periodo 1 Periodo 2
Frase a Frase b Frase b’ Frase c
41c. - 44c. 45c. - 48c. 49c. - 52c. 53c. - 56¢.

Como se puede observar en la tabla superior la Parte B del arreglo respeta totalmente la
estructura planteada en la pieza original, manteniendo dos periodos divisibles en dos frases
cada uno. De igual manera, vale rescatar que la linea melddica es desarrollada por la

seccion vocal mientras que los demas instrumentos ejecutan el acompafiamiento.
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Figyl'gugwﬂgeéca principal en la voz en la Parte B de la pieza Horas de Pasion. 53c-

56¢.
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Solo
Por otro lado, se ha afadido una seccion final completamente nueva que sirve tanto de
Coda como de Solo Guitarristico, la misma que consta de dieciséis compases divididos en

cuatro frases de cuatro compases cada una.

Tabla 7 Estructura del Solo del tema Horas de Pasion.

Frase a

Frase b

Frase c

Frase d

59c. - 62c.

63c- 66¢C.

67c. - 70c.

71c. - 74c.

Xavier Santiago Barrera Miranda




Fig“l‘guguga%eza Horas de Pasion. 59c-74c.
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En gran parte el desarrollo armonico de la Introduccion se ha conservado de la pieza

original, sin embargo, es importante sefalar algunas diferencias, por ejemplo, se han

agradado tensiones e inversiones a algunos acordes, esto con la finalidad de ofrecer un

nuevo color.
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Fig“r:gugmeggdes con tensiones e inversiones en la frase a de la Introduccion. 1c. -
4c.
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Fig“ra(;”cheQwArde con inversion en la frase a” de la Introduccién. 5c. - 8c.
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Figura 111 Uso de Acorde con inversion en la frase a”” de la Introduccién. 9c. - 13c.
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Al igual que en la Introduccién en la Seccion A se han introducido acordes con tensiones,

acordes con inversiones, se han sustituido acordes con funciones similares (por ejemplo, en

el compas 17 y20 del arreglo se utiliza un Si bemol mayor cuando en la version original

dichos pasajes se desarrollaba gracias a un acorde de Sol menor). De igual manera, se ha

empleado el acorde de Lam7(b5) con la finalidad de resolver en el acorde dominante, es

decir Re7.
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Fig“rzgugaun(o;é:ién frase a de la Parte A. 14c. - 19c.
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En la frase a’, hacia el final, en el compas 23, se ha incluido un pasaje arménico cromatico.

Figura 113 Rearmonizacion frase a” de la Parte A. 20c. - 23c
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En la Frase b se empleara un desarrollé6 arménico similar al de la pieza original salvo por el

acorde de Dominante Secundario.
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FigUraqugmn(o;éién frase b de la Parte A. 24c. - 27c.
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En la frase a’" se incluydé un sustituto tritonal asi como un pasaje cromatico durante una

llamada desarrollado en el registro grabe en el compas 28.

Figura 115 Rearmonizacion frase a’” de la Parte A. 28c. - 31c.
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Como ya se ha sefialado, esta seccién es completamente diferente a la que se desarroll6 en
la pieza original, en este caso se emplean dos frases contrastantes entre si, a y b. Su color
armonico esta concebido gracias al uso del acorde de La menor con la quinta disminuida;
asi, también en la frase a entra en escena un sustituto tritonal, esto lo podemos corroborar

en las siguiente imagenes:

Figura 116 Analisis Arménico frase a del Interludio. 33c. - 36¢.
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Figura 117 Analisis Arménico frase b del Interludio. 37c. - 41c.
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Parte B
La Frase a para variar los colores de la pieza original se ha valido del uso de tensiones e

inversiones en los acordes, tal como se puede evidenciar a continuacion:
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FigUra(‘.\UgalNisisgAénico frase a de la Parte B. 41c. - 44c.
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En cuanto a la frase b se puede afadir que se ha desarrollado una rearmonizacién mas

amplia en comparacién con la frase a, por ejemplo, se ha utilizado un acorde Mi disminuido

con la finalidad de servir de dominante para el acorde de Fa mayor, igualmente se ha

empleado un acorde de Do menor en el compas 47, que en la pieza original Unicamente

contenia el acorde de Fa mayor 7.

Figura 119 Analisis Arménico frase b de la Parte B. 45c. - 48c.
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En la frase b, al igual que la frase b, se ha sustituido el acorde V7 de la pieza original por

un ii°, ofreciéndole un color diferente, de la misma manera, se anadioé un sustituto tritonal.
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Figura 120 Analisis Arménico frase b” de la Parte B. 49c. - 52c.
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Al igual que la frase a, en la frase c los unicos elementos que han variado en cuanto al

desarrollo armonico con relacién a la pieza original es el uso de tensiones en los acordes:

Figura 121 Analisis Arménico frase c de la Parte B. 53c. - 56c¢.
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Esta seccidon, completamente nueva, esta desarrollada en dos periodos de dos frases cada
uno, a-b y a’-b". Armdnicamente posee mucha similitud con las secciones anteriores,
teniendo cadencias auténticas imperfectas hacia el final de cada frase. Asi mismo, su
desarrollo melddico esta condicionado por pasajes rapidos, es decir, su prioridad es el

virtuosismo de la guitarra.
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A continuacion, se analizara armonicamente el primer periodo:

Figura 122 Analisis Armonico frase a del primer periodo del Solo. 59c. - 62c.
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Figura 123 Analisis Armonico frase b del primer periodo del Solo. 63c. - 66c¢.
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A continuacion se analizara el segundo periodo del Solo:
Figura 124 Analisis Arménico frase a del segundo periodo del Solo. 67c. - 70c.
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Figura 125 Analisis Arménico frase b del segundo periodo del Solo. 71c. - 74c.
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2.1.3.3 Analisis Melédico
Gran parte del material melédico se ha mantenido sin ser alterado, esto, sobretodo, durante
las lineas vocales. Por otro lado, en algunas secciones, como la introduccién se han

afiadido algunas modificaciones:

Figura 126 Modificaciones Melddicas en la seccion de la Introduccién. 5c. - 8c.
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En la seccion del interludio, al ser un elemento completamente diferente con relacion a la
pieza original, se han incluido frases desarrolladas con intervalos armonicos de terceras y
cuartas, esto para otorgarle una de las caracteristicas tipicas del pasillo, asi mismo, se
trabajaron con intervalos armonicos de sextas. Igualmente, el movimiento melddico es tanto

a grado conjunto como por saltos tanto ascendentes como descendientes.
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Figura 127 Intervalos arménicos de terceras y cuartas desarrollados en el Interludio. 33c. -
36¢.
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Figura 128 Intervalos arménicos de sextas desarrollados en el Interludio. 33c. - 36c.
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Al igual que el Interludio la seccion del Solo también es completamente nueva, por lo que
es necesario revisar la concepcion de su melodia. En gran parte esta escrita en

pasajes escaliticos ascendentes y descendentes con figuraciones de semicorcheas:

Figura 129 Pasaje escalistico durante la seccion del Solo. 62c. - 65c.
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También se puede observar un pasaje a modo de arpegios descendentes, igualmente con

figuraciones de semicorcheas:

Figura 130 Pasaje de arpegios durante la seccion del Solo. 62c. - 65c.
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2.1.3.4 Anadlisis Ritmico

102

En cuanto al aspecto ritmico es necesario reiterar el cambio de métrica a 6/8 en lugar de

3/4, esto le ofrecera un pulso binario a nuestro arreglo

Figura 131 Comparacion de una seccion de la Parte A del arreglo y de la pieza original. 14c.

- 19c.
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Figura 132 Primera secci6n de la bateria. 1c. - 3c.
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Por el contrario, mas adelante la bateria posee dos patrones muy marcados, estos son de

creacion propia para este arreglo, sin embargo, mantiene semejanza con ritmo pop como

baladas o rock, debido a su golpe de caja en el tiempo débil.
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Figura 133 Primer patron de la bateria. 6c.
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El segundo patrén es utilizado para la seccion del solo guitarristico, en este caso la bateria

intercala el hit-hat abierto y cerrado:

Figura 134 Segundo patrdn de la bateria. 59¢

O ————
59 — = —

.........

Bateria i ’ |

Es importante sefalar el desarrollo de contratiempos en las seccidén de los instrumentos

ritmicos, asi lo podemos ver en la siguiente imagen:
Figura 135 Contratiempos. 21c - 23c.
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2.1.3.5 Analisis de Fondo (Texturas)
Dentro del arreglo de la obra Horas de Pasion se han desarrollados pasajes texturales de
melodia con acompafamiento, teniendo la voz la melodia principal, y también polifonicos,
en donde la voz ejecuta la melodia principal y la guitarra o el piano hacen una melodia

secundaria.

Figura 136 Textura Melodia con Acompafiamiento. 41c - 44c.
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Figura 137 Textura Polifénica desarrollada por la guitarra. 24c - 27c.
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Melodia Secundaria
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Figura 138 Textura Polifénica desarrollada por piano y guitarra. 29c - 32c.
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2.1.3.6 Analisis de Técnicas Arreglisticas

105

Como ya se ha mencionado, se tomara como fuente bibliografica principal el libro de

Genichi Kawakami Arrangin Popular Music: A Practical Guide asi tenemos los siguientes

elementos en la construccion del arreglo Auérdate de M.

Filler Melddico

El Filler Melddico consiste en agregar movimiento, en un instrumento de acompafiamiento,

en un Punto de Reposo’, es decir, en un lugar en el que la melodia principal contiene notas

con valores de larga duracion o silencios.

Figura 139 Textura Polifénica desarrollada por piano y guitarra. 29c - 32c.
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"En Inglés el Punto de Reposo se conoce como Dead Spot
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Filler Ritmico
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Al igual que el Filler Melddico, el Filler Ritmico es empleado durante un punto de reposo de

la melodia principal, y su funcion es ofrecerle una sensacion de movimiento.

Figura 140 Filler Ritmico en la obra Horas de Pasién. 40c - 42c.
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La técnica Tail o Cola es un tipo de Filler que se desarrolla en el Punto de Reposo ubicado

netamente al final de una frase, en contraste, es menester sefalar que un Filler Melddico,

por el contrario, se coloca en medio de una frase.

Figura 141 Tail o Cola en el arreglo Horas de Pasion. 30c - 32c.
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Lead In
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Un Lead In es lo inverso a un Tail o Cola, es decir, se lo ubica previo al inicio de una frase,

asi lo podemos senalar en el siguiente ejemplo:

Figura 142 Lead In en el arreglo Horas de Pasién. 44c - 48c.

(" E» (=
EvG ¥ " i Brma 7
44
v / .)b £ . E f—o .- o
0z N 1Y r 4 i 4 3
() % v v rogr v =
.
I mi O - ek 280 - re 2 mo ea-do-ro yo
Vi i) \1 JIC B T trae " ) en oul -1 g pa-skn
W
- p—
‘ N . e . T v o i et e
Guitarra eléctrica é’ ¢ b - - .'; . '.' o” R ——
.~ - ! — —
. -— e —
Lead In

Contramelodia

El papel principal de esta técnica es crear una melodia secundaria con un enfoque de

refuerzo en el aspecto armadnico:

Figura 143 Contramelodia en el arreglo Horas de Pasién. 21c - 23c.
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Obbligato

El Obbligato es una mezcla entre Filler Melédico y Contramelodia, es decir, se trata de un
linea melodica secundaria pero que no solamente interactua en lo puntos de reposo de la
linea principal y, sin embargo, no tiene como finalidad enriquecer el aspecto arménico. En
otras palabras, es una melodia secundaria compuesta por el arreglistica para interactuar

con la linea principal.

Figura 144 Obbligatoa en el arreglo Horas de Pasion. 24c¢ - 28c.
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Al igual que en la pieza original, también se incluyeron pasajes en el registro grave
denominados Llamadas que sirven como conexién entre una frase y otra o como el cierre

de estas:

Figura 145 Llamada que une dos frases en el arreglo Horas de Pasion. 28c - 29c.
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Figura 146 Llamada que que concluye una frase en el arreglo Horas de Pasién. 40c - 41c.
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2.2 Acuérdate de mi (Luis A. Valencia)

2.2.1 Breve Reseiia sobre Luis Valencia y el pasillo Acuérdate de mi

Desde temprana edad, cuando asistia a la primaria en la Escuela Anexa Leopoldo N.
Chavez, ya se manifestaron en €l sus inclinaciones artisticas y musicales, y cuando alcanzé
la mayoria de edad se dedicé exclusivamente a la musica, la composicién y el canto,
haciendo maravillosos duetos con los mas destacados artistas de la época, como la Sra.
Carlota Jaramillo y otros. Pocos afios después logré su consagraciéon definitiva cuando se
unié a Gonzalo Benitez y formé el afamado duo Benitez-Valencia, que recorrié no sélo
todos los rincones de la patria, sino que llevd sus maravillosas voces a escenarios de
EE.UU., México y Colombia. Se destacd como sensible y sentimental compositor de musica
popular ecuatoriana, y creé canciones en casi todos los ritmos nacionales. A su fecunda
inspiracion se deben los pasillos «Tu Partida», «Penumbra», «Tus Promesas», «Acuérdate
de Mi», «Aquellos Ojos» y «Te Fuistex»; los albazos «Por Dénde Andaras mi Amor» y «Amor
Imposible»; la bomba «Toro Barroso»; las tonadas «Lefia Verde» y «Forasteritoy; y el
célebre danzante «Vasija de Barro», que fue compuesto en una noche bohemia en casa del
pintor Oswaldo Guayasamin, con la participacion de varias personalidades de las letras y el

arte nacional, y por supuesto, con su comparero de siempre, Gonzalo Benitez.

Toda su vida la dedicé al arte, y justamente, cantando en la ciudad de Riobamba, en la tarde
del 21 de octubre de 1970 empez6 a sentirse mal, pero ante las insistencias del publico que
pedia una y otra cancién, casi arrimandose a su compafero continudé interpretando su

ultima cancién: el yaravi Desesperacion.

Xavier Santiago Barrera Miranda
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Segun la pagina web senalmemoria.co (2016) el pasillo Acuérdate de mi fue escrito en
1942, sin embargo, seria inmortalizado con la grabacién desarrollada posteriormente,

aproximadamente 20 afios después, por parte de Julio Jaramillo junto a Olimpo Cardenas.

2.2.2 Analisis formal, arménico, melédico, textural y ritmico de la pieza original
2.2.2.1 Analisis Formal

Al igual que la obra Horas de Pasion, analizada anteriormente, posee una forma Binaria
Equilibrada, mejor conocida por su hombre anglosajon Rounded Binary Form, ya que tanto
la Parte A como la Parte B concluyen con frases similares. En la siguiente tabla podemos

apreciar la estructura general de la pieza Acuérdate de Mi:

Tabla 8 Analisis estructural de la pieza Acuérdate de Mi

Introduccion Parte A Interludio Parte B

Numero de [12¢.® 20c. 8c. 20c. 23c

compases contando las
casillas de
repeticion).

Limites de |1c. -12c. 13c. - 32c. 33c. - 40c. 41c. - 63c.

compas en la

partitura original

[Tomalidad La menor La menor La menor Do mayor - La
menor

Métrica 3/4

Textura Melodia con Acompafiamiento

Esta pieza contiene una estructura homogénea, por lo tanto, cada seccion incluye frases de
4 compases. A continuacion se analizaran las longitudes de las estructuras internas,

periodos y frases, dentro de cada una de sus partes:

8 N o » , - .
Dentro de este proyecto se utilizara la letra “c.” luego de un numero para indicar que estamos hablando de un compas.
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Introduccion
La Introduccion se abre con una frase de cuatro compases, frase a, misma que

estara presente en el final tanto de la Parte A como de la Parte B.

Figura 147 Frase a de la Introduccién de la pieza. 1c-4c.
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Inmediatamente después de la frase a aparecen las frase b (antecedente) y b
(consecuente), que conforman un periodo, estas son contrastantes melddica vy

armonicamente con la primera.

Figura 148 Periodo de la Introduccion. 5c-8c.
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Parte A

La Parte A esta constituida por dos periodos, el primero contiene las frases ay a" y
el segundo las frases b y b’, y, por ultimo, se incluye la frase a’’, esta ultima es similar
a la frase a de la Introduccion, diferenciandose Unicamente por estar desarrollada en una

octava inferior con relacion a la primera vez que se presento.
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Figura 149 Primer Periodo de la Parte A. 13c-20c.
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Figura 150 Segundo Periodo de la Parte A. 21¢c-28c.
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Figura 151 Frase a’* comparada con la frase a de la Introduccion . 21¢-28c, 1c. - 4c.
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Interludio
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El Interludio es similar a la Introducciéon con excepcién de que se ha excluido la frase a, es

decir, esta compuesto por el Periodo que incluye las frase b y b” con la melodia desarrollada

una octava inferior en comparacion con la primera vez que se expuso este material.

Figura 152 Periodo que compone el Interludio . 33¢ - 40c.
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La seccion media contrastante o Parte B esta compuesto por dos periodos divididos en
dos frases, un antecedente y un consecuente, cada uno. Ademas, hacia el final, se
retoma la frase con la que abrio la pieza, la frase a de la Introduccién, misma que, también,

sirvio para cerrar la Parte A, en este punto se la cifrara como frase e.

Figura 153 Primer Periodo de la Parte B. 41c - 48c.
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Figura 154 Segundo Periodo de la Parte B . 49c - 56c¢.
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FigUra(;ugaugciAerre de la Parte B y, también, de la pieza . 57¢c-63c.
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2.2.2.2 Analisis armonico

En el analisis armonico nos enfocaremos tanto en aspectos de tonalidad como también de
cadencias, puesto que son estas ultimas las que delimitan periodos, frases y secciones o

partes de una pieza. Cabe aclarar que la tonalidad principal de esta obra es La menor.

Introduccion

La frase que abre la obra ,y que también sirve de cierre de las Partes A y B, concluye con
una Cadencia Auténtica Imperfecta.

Figura 156 Analisis armonico de la frase a de la Introduccion de la pieza. 1c-4c.
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A continuacion tenemos el periodo que conforma la Parte A, en este caso sus dos frases

concluyen con una Cadencia Auténtica Perfecta.

Figura 157 Analisis armonico del Periodo de la Introduccion. 5¢c-12c.
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Durante la Parte A tenemos, Unicamente, cadencias de continuidad, es decir, HC o IAC.
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Fiﬂgugmgﬁénico del primer Periodo de la Parte A. 13¢c-20c.
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Figura 159 Analisis Armonico del segundo Periodo de la Parte A. 21c-28c.
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Fig“ra(‘.\!O]galNisg:armonico de la frase a”” de la Parte A. 29c. - 32c.
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Interludio
La seccién del Interludio es exactamente igual, arménicamente hablando, a las frases b y b’

de la Introduccion, por lo tanto, graficar su analisis no es necesario.

Parte B

La Parte B, al ser la seccion media contrastante, posee un cambio de tonalidad hacia la
relativa mayor, en este caso Do mayor, esto es algo tipico dentro del pasillo ecuatoriano.
Finalmente, se retornara hacia la tonalidad principal. El trabajo cadencial esta desarrollado

mediante Cadencias Auténticas Perfectas y Cadencias Auténticas Imperfectas.

Xavier Santiago Barrera Miranda



119

FigUraqygmgﬁénico del Primer Periodo de la Parte B . 41¢ - 48c.
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Figura 162 Analisis Armoénico del Segundo Periodo de la Parte B . 49c - 56c¢.
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Generalmente, la obras suelen terminar con una Cadencia Auténtica Perfecta, debido

a su conviccion de cierre, sin embargo, esta pieza es la excepcion ya que se concluye

con una Cadencia Auténtica Imperfecta.
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FigUra(‘.\ggalNisisgAénico de la frase de cierre de la Parte B. 57c-63c.
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2.2.2.3 Analisis melddico y ritmico

A continuacién, analizaremos los componentes melédicos y arménicos de los motivos mas
importantes de esta pieza.

Introduccion

El motivo principal de la obra esta ubicado en el inicio de la Introduccién, este esta
compuesto por una figuracion a contratiempo con un movimiento de segundas en corcheas
antecedido por un salto intervalico de una octava. Al ser el elemento generativo mas

importante sera desarrollado en varios temas posteriores.

Xavier Santiago Barrera Miranda
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FigUra(;ygoNogrﬁpal de la pieza ubicado en la Introduccion. 1c.
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Inicio sincopado

Las frases b y b” estan desarrolladas mediante dos motivo contrastante con el de la frase a,
el primero hace uso de un movimiento melddico escalitico mediante el uso de corcheas y
semicorcheas, seguido aparece un segundo motivo que utiliza figuraciones mas amplias
tales como corcheas con punto y negras con punto y, en este caso, el desarrollo melédico

es mas estatico incluyendo solamente un salto de cuarta.

Figura 165 Primer motivo de la frase b de la Introduccion. 5c.

movimiento escalistico

e
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Fig“r:gygmgﬁtivo de la frase b de la Introduccion. 6c¢.
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La primera frase de la Parte A, la frase a, utiliza el motivo principal de la obra Unicamente
trabajandolo una octava inferior.

Xavier Santiago Barrera Miranda



123

Fig“rgy@mogeéﬁase a de la Parte A. 13c.
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Inicio sincopado

Por su parte, el motivo de la frase b es completamente estatico, su relacién con el motivo
principal de la pieza se centra en el elemento ritmico.
Figura 168 Motivo de la frase b de la Parte A. 21c.

21 melodia estatica

Mi nom-bre se-ra/el

Uso de corcheas

i

Incio sincopado

Parte B
La seccion B esta conformada por motivos que reciclan elementos del motivo principal, tal

como son el uso de el inicio sincopado o a contratiempo y el desarrollo ritmico mediante

corcheas.
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Figura 169 Motivo de la frase a de la Parte B. 41c.
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Por otro lado, se asemeja al que se utilizé en la frase b de la Parte A, valiéndose aun mas

de una melodia estatica.

Figura 170 Motivo de la frase d de la Parte B. 53c.
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2.2.2.4 Analisis de fondo (texturas)

En cuanto a la textura de esta pieza se puede denominar como una Melodia con
Acompafamiento, siendo la primera desarrollada en la seccién aguda, mientras que la
segunda es ejecutada en la parte grave utilizando una variacion del patron ritmico
caracteristico del pasillo, ya que en lugar de poseer la estructura: corchea + negra + corchea

+ negra, contiene el patrén: corchea + corchea + silencio de corchea + corchea + corchea +
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corchea. A su vez, esta seccion ritmica refuerza todo el desarrollo arménico de la obra.

Figura 171 Melodia con acompafiamiento. 6c.
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Al igual que en la obra Horas de Pasion existen elementos en la seccion grave que, de
manera escalistica conectan dos acordes, este recurso es conocido como Llamadas dentro

de la musica popular ecuatoriana.

Figura 172 Melodia con acompafiamiento. 28c.
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2.2.3 Analisis morfolégico, arménico, meldédico, ritmico, textura y arreglistico
del arreglo propuesto

2.2.31 Analisis Formal

Aunque la estructura tanto de la obra original como del arreglo son iguales existen algunos
elementos como la métrica, el centro tonal o la textura que desembocara en una variacion
entre estas, por ello es importante exponer la siguiente tabla como una guia general:

Tabla 9 Analisis estructural de la pieza Acuérdate de Mi

Introduccion Parte A Interludio Parte B
Limites de [1c. -12c. 13c. - 32c. 33c. - 40c. 41c. - 63c.
compas
[Tomalidad La menor - |La menor La menor Do mayor - La
Sustituto tritonal menor -
Tensiones -
Aumentados e
Inversiones.
Métrica 3/4 3/4, 6/8 3/4 3/4
Textura Melodia con Acompafiamiento

Como se puede observar se ha respetado la estructura propuesta en la pieza original, por el

contrario, el aspecto Armonico y métrico ha sufrido algunas variaciones.
Introduccién

Tabla 10 Analisis estructural de la Introduccion de la pieza Acuérdate de Mi

Periodo
Frase a Frase b Frase b’
1c. - 4c. 5¢c. - 8c. Oc. - 13c.

Las frases y periodos propuestos en esta seccién seran desarrollados por la guitarra
eléctrica y el piano. La introduccion inicia con la frase a que estara propuesta, también, para

el final de secciones Ay B.
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Figura 173 Frase a de la Introduccién del arreglo Acuérdate de mi. 1c-4c.
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Inmediatamente, luego de la frase a, se desarrolla el periodo compuesto por las frases b y

b’, se debe aclarar que la frase b” incluye un compas extra en comparacion con la obra

original, el cual nos sirve como una yuxtaposicion entre la Introduccion y la Parte A.
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Figura 174 Periodo de la Introduccién del arreglo Acuérdate de mi. 5¢-13c.
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Parte A

Tabla 11 Analisis estructural de la Parte A de la pieza Acuérdate de Mi

129

Periodo 1 Periodo 2
Frase a Frase a’ Frase b Frase b’ Frase a”™”
13c. - 16c. 17c. - 20c. 21c. - 24c. 25c. - 28c. 29c. - 32c.

La estructura de esta seccion es exactamente igual a la desarrollada en la obra original, es

decir, esta compuesta por dos periodos de dos frases cada uno, esta vez la melodia

principal la tiene la voz. En la siguiente imagen se puede verificar el trabajo melédico de

la voz, asi como el acompafamiento armonico/ritmico de los demas instrumentos:

Figura 175 Frase a de la Parte A, melodia en la Voz. 13c-16c.

Frase a
I/(”

é X

ov,p,.a

Am

I E7

o

- —]

a cucr da e de mi en tus ho-ras som - bri s,
E7S1IVAS Bdim?
D’ ;?, = :7.‘.","‘:5 i
. ) 4 T Vv
mp

Parte B
Tabla 12 Analisis estructural de la Parte B de la pieza Acuérdate de Mi
Periodo 1 Periodo 2
Frase a Frase b Frase c Frase d Frase e’
41c. - 44c. 45c. - 48c. 49c. - 52c. 53c. - 56¢. 57c. - 60c.

Al igual que la Parte A, la Seccion B también es de igual estructura tanto en la obra

original como en el arreglo, poseyendo dos periodos y una frase final, misma que fue

presentada tanto al inicio de la introduccidon como al final de las partes Ay B.
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Figura 176 Frase de cierre de la Parte B del arreglo desarrollada en la Voz . 57¢c-63c.
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2.2.3.2 Analisis

Armoénico

Introduccion

La mayor parte del desarrollo arménico de la Introduccion es similar al empleado en la
obra original, sin embargo, en la frase b se ha utilizado un sustituto tritonal, en este

caso Sib7, para llegar hacia la ténica, La menor.

Figura 177 Sustituto tritonal hacia el inicio de la pieza . 1c - 4c.
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De la misma manera, en la frase b aparecen acordes con inversion en la seccion del piano

reforzando dicho recurso con el bajo.

Figura 178 Frase b" de la Introduccién, analisis armonico. 9c-13c.
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Armonicamente esta seccion emplea acordes con tensiones, dominantes secundarios e

incluso se puede apreciar un intercambio modal, por ejemplo, en el compas 22 se desarrolla

un pasaje mediante el acorde de Mim7(b5), es decir, se ha tomado momentaneamente el

centro de La dodrico.

Figura 179 Frase b del Segundo Periodo de la Parte A. 21c-24c.
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La Parte B, al igual que la Parte A, utiliza acordes con tensiones, acordes invertidas v,

ademas, se han empleado acordes aumentados con funcién de dominantes secundarios,

asi lo podemos ver en la siguiente imagen:

Xavier Santiago Barrera Miranda



132

UCUENCA

Figura 180 Frase b del Primer Periodo de la Parte B, analisis armonico. 41¢ - 48c.
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Figura 181 Frase c de Segundo Periodo de la Parte B, analisis arménico . 50c¢ - 52c.
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2.2.3.3 Analisis Meldédico
El aspecto melédico, en su mayoria, no se ha modificado en relacion con la pieza original,

salvo con algunos pasajes en donde el aspecto armonico ha influenciado sobre la melodia.
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Fig“rzgygge(s:co%parativos de la pieza original y el arreglo. 6¢ - 8c.
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Figura 183 Pasajes comparativos de la pieza original y el arreglo. 36c¢.
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Fig“ra(‘.lugasuje(s:coAmparativos de la pieza original y el arreglo. 47c.
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Cabe aclarar que las secciones de Introduccion e Interludio son netamente instrumentales;
asi mismo, para mantener el aspecto melédico tradicional del pasillo se han empleado
lineas armonizadas en intervalos de terceras y cuartas de manera homoritmica en tanto la

guitarra como el piano.

Figura 185 Linea melddica armonizada en Terceras y Cuartas. 10c.
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En cuanto al aspecto ritmico han existido algunas adaptaciones arreglisiticas en

comparacién de la pieza original, tal como el siguiente pasaje, en donde en lugar de

mantener la métrica de 3/4 se ha optado por una de 6/8, obteniendo una sensacién

momentanea de una pieza binaria.

Figura 186 Cambio de métrica a 6/8 en el arreglo. 24c - 27c.
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En el caso de la bateria se han desarrollado algunos pasajes utilizando una Hemiola

Vertical, es decir, mientras el bombo marca como si se tratase de un compas binario, 6/8, el

resto de los instrumentos mantiene su habitual division de 3/4. Asi lo podemos observar en

la siguiente imagen.

Xavier Santiago Barrera Miranda



136

I

4 =
; sléctric .. =11
Guitarra eléctrica (o e ——
.
1
o, —_—
(R EE
3 s . o
. - mantiene la métrica 3/4
Piano K
—
.)_- — —
P —— e =
—
—_
=yt  S——
Bajo eléctrico .)‘ e — 2 4 4
—

Bateria

— - 1
- - 1
Hemiola en 6/8

A diferencia de la pieza original el arreglo posee varias secciones ritmicas (en la guitarra, el
piano y el bajo) desarrolladas gracias al uso de contratiempos, asi lo podemos visualizar en

la siguiente imagen:
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Fig“raqygasujegné)ntratiempo en Guitarra, Piano y Bajo. 16¢ - 19c.
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La seccion de la bateria utiliza diferentes patrones ritmicos, la primera seccion tiene un
contexto mas ad libitum, es decir, no posee un patron establecido:

Figura 189 Pasaje Ad Libitum en la seccién de bateria. 6¢ - 9c.

Bateria i
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Por otro lado, la bateria también posee patrones propios® establecidos a lo largo de la

pieza, asilo podemos visualizar a continuacion:

Figura 190 Primer patron de bateria. 14c - 16c.

Bateria ] -. » . | ! 7 ! 4

Figura 191 Segundo patron de bateria. 24c - 26c¢.

% Estos patrones estdn basados en ritmos de musica pop, tales como baladas o rock, sin embargo,
han sido disefiados Unicamente para el acompafiamiento de esta obra.
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Figura 192 Tercer patrén de bateria. 42c - 44c.
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2.2.3.5 Analisis de fondo (texturas)
En cuanto al aspecto textural se han abordado diferentes tipos de estas, tanto pasajes de

Melodia con Acompafiamiento como secciones polifénicas.
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Figura 193 Textura Melodia con Acompafamiento. 24c - 27c.
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Figura 194 Textura Polifénica. 45c¢ - 48c.
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De igual forma, existen pasajes homoritmicos que tienen la finalidad de resaltar cierta

seccion relevante de manera ritmica.
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2.2.3.6 Analisis de Técnicas Arreglisticas
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Al igual que en el analisis de arreglo Horas de Pasion se tomara como fuente bibliogréafica

principal el libro de Genichi Kawakami Arranging Popular Music: A Practical Guide.

Filler Melddico

Como ya se sefialé anteriormente el Filler Melddico consiste en agregar movimiento, en un

instrumento de acompafiamiento, en un Punto de Reposo.
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Figura 196 Filler Melddico. 58c
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Como se puede apreciar los Fillers Melédicos de la imagen anterior nacen de un pasaje

previo desarrollado en el piano.

Filler Ritmico

Como ya se ha mencionado el Filler Ritmico es empleado en un punto de reposo de la

melodia principal, y su funcion es ofrecerle una sensacion de movimiento que ademas

contraste con la armonia establecida, por ello para esta técnica lo mas efectivo es utilizar

acordes con tensiones, tal y como se puede apreciar en el siguiente ejemplo:
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Es un tipo de Filler que se coloca en el Punto de Reposo ubicado al final de una frase.

Figura 198 Tail o Cola. 31¢ - 32c.
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Un Lead In es lo inverso a un Tail o Cola, es decir, se que se desarrolla antes del inicio de

una frase:

Figura 199 Lead In. 20c - 21c.
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Como ya se ha mencionado esta técnica tiene como funcién principal soportar el aspecto
armonico de la pieza creando una melodia secundaria que ademas enriquezca la narracién

del discurso melddico.
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Como ya se ha mencionado, esta es una técnica en donde se desarrolla una melodia
secundaria compuesta por el arreglistica para interactuar con la linea principal, pero que
ha diferencia de la técnica Contramelodia su papel fundamental no es el de reforzar la

armonia de la pieza.

Figura 201 Obbligato. 45c - 48c.
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Llamadas

En este arreglo, al igual que en el anterior, también se ha utilizado el recurso de Llamadas
en la seccion del Bajo, esto con la finalidad de incluir un elemento propio de la musica

nacional ecuatoriana, especificamente del Pasillo.
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Fiyl'gugmgétinalizacién de Frase. 12c¢ - 13c.
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Conclusiones

Al terminar este trabajo se determina lo siguiente:

Se ha conseguido analizar formal, melddica, ritmica, textural y armdnicamente los
pasillos Horas de Pasion de Francisco Paredes Herrera y Acuérdate de mi de Luis Alberto
Valencia con un resultado satisfactorio. Asi, podemos recalcar que las dos piezas, armonica
y meldédicamente, se desarrollan en base al sistema tonal, y en cuanto a su textura se trata
de una melodia con acompafamiento. De igual forma, luego de haber desarrollado este
trabajo se han podido observar semejanzas formales entre el género del rock/pop y el pasillo
ecuatoriano, ya que ambos poseen una introduccién, seguida por dos secciones
contrastantes, Ay B en el pasillo y Verso y Coro en la musica Rock=/Pop, y para finalizar, de

manera opcional, se puede incluir una parte denominada Outro o Coda.

En cuanto al aspecto Armonico y Ritmico se puede decir que el rock/pop posee mucha mas
riqgueza en comparacion que el pasillo, pero que, sin duda, la fusidon entre estos dos es
factible, dando como resultado un producto con mayor riqueza ritmica al agregarle aspectos
como la bateria, fills, contramelodia, obbligatos, acordes con tensiones, dominantes
secundarios, etc., mismos que son mas comunes en un formato rock/pop en comparacion
con el pasillo pero que son completamente mezclables. El factor melddico se adapta de

manera muy acorde al incluirlo en este nuevo formato instrumental.

En resumen, se ha conseguido un trabajo arreglistico de rock/pop, o musica fusion,

satisfactorio con el cual se pretende que esta musica trascienda hacia tiempos presentes
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Recomendaciones

Al culminar este trabajo se puede sefalar que sirve como guia para quienes deseen
involucrarse en el desarrollo de la composicion y los arreglos musicales enfocados en la

musica nacional ecuatoriana con un formato de banda de pop.

De igual forma, se recomienda a quienes deseen inmiscuirse en este tipo de trabajos
involucrarse con partituras de las cuales se carecen de un registro de audio o video, y que
menos aun, cuentan con un proyecto arreglistico de esta manera se promueve la difusién

de esta musica™.

Otra acotacion que puede ser de utilidad para los musicos interesados es la grabacién, ya
sea en audio o video, de estos arreglos, lo cual fomentaria aun mas la proyeccion de la

musica nacional ecuatoriana para con el mundo.

1 . . . o . . .z

°Es menester recalcar que dichas partituras, que incluso carecen de una digitalizacion, pueden
encontradas en las diferentes bibliotecas de la ciudad de Cuenca - Ecuador, tal como la del
Conservatorio “José Maria Rodriguez”.
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