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RESUMEN

EL presente trabajo tiene como propdsito indagar en los conceptos musicales y
antropoldgicos del yaravi ecuatoriano. Para ello este trabajo esta dividido en 3
partes. Todo comienza con u na investigacién antropoldgica, una busq ueda
etimoloégica de la palabra, y una serie de actores q ue estan directamente
relacionados con el género como; compositores, musicos intérpretes,
eclesiasticos, entre otros. Para la segunda parte centraremos nuestra atencion
en analisis musical, del duo Benitez y Valencia. Por ultimo, se plasmara los
recursos encontrados, en el capitulo de analisis, en un portafolio de cuatro

obras musicales.



ABSTRACT

The present work hasth e purpose of investigating the musicala nd
anthropological concepts of the Ecuadorian yaravi. For this, this work is divided
into 3 parts. It all starts with an anthropological investigation, an etymological
search of the word, and a series of actors that are directly related to the genre
such as; composers, musicians, ecclesiastics, among others. For the second
part we will focus our attention on m usical analysis, from the Benitez and
Valencia duos. Finally, the resources found, in the chapter of analysis, will be

captured in a portfolio of four musical works.
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INTRODUCCION

La elaboracion del siguiente trabajo de titulacion nace delan ecesidad de
entender a profundidad el género del Yaravi. “Los géneros musicales tienen un
proceso historico, vinculado estrictamente alas m usicas de las diversas
culturas que aportan paralac onstruccidon desde la etapa precolombina,
pasando por la etapa colonial y republicana en el origen de la musica mestiza”
(Guerrero P., 1996, p.8).

El Yaravi ecuatoriano se remonta a épocas preincaicas, fue innovado y objeto

de estudio de grandes maestros de la musica académica ecuatoriana, como
Luis Humberto Salgado, Sixto Maria Duran, Gerardo Guevara, entre otros.
Ademas, fue instrumento de expresion propia del pueblo mestizo e indigena
ecuatoriano, el mismo que fue interpretado de una manera exquisita y llena de
técnica musical por el duo Benitez y Valencia. El duo estaria conformado por
dos de los mas sobresalientes cantantes de la época, con un manejo y rango
dinamico, un poco fuera de lo c omun; uso de fortes y pianos, ademas de la
conduccion dramatica alos cli max enlas canciones, hicieron de este por
mucho el duo mas popular e importante de la region del Ecuador. Luis Alberto
Valencia Cérdoba y Gonzalo Benitez Gomez son quienes a mediados del siglo
XX conformaban esta agrupacion que se extinguido en el afno 197 0 con la
muerte de Luis Alberto Valencia, conocidos también por haber hecho un sin
numero de grabacion a duo en emisoras radiales tales como la Radio Quito y
HCJB. (Gutiérrez, Enciclopedia de la Musica Ecuatoriana Tomo |, 2002 p. 574 -
575).

El objetivo general de este trabajo es analizar formal y estilisticamente tres de
sus grabaciones populares y aplicar los resultados en la composicion de cuatro

obras.

En primer lugar, se realizara un levantamiento de informacion histérica de la
etimologia del términ o yaravi y evolucion cultural de ntro del t erritorio del

Ecuador o de lo que en su tiempo fue el Reino de Quito.



En segundo lugar, se analizardn aspectos como: la melodia y el uso
armonizaciones vocales conel fin de identificar que vuelve especial la

interpretacion musical del duo en cuestion.

Finalmente, el port afolio de cuatro obr as inéditas se creara en base a los
elementos encontrados en el analisis. Este trabajo es un aporte a la creciente
tendencia de rescatar las raices musicales del Ecuador, esta propuesta busca
una alternativa a la tradicion oral y empirica popular, en la que se desarrolla
este tipo de musica, mediante un aporte académico musical sin descuidar la

naturaleza popular de la musica ecuatoriana.



1 Capitulo 1: El Yaravi: origenes y etimologia

Comenzamos citando lo encontrado en la publicacion “Yaravies Quitefios” en el
cual manifiestan lo siguiente: “Decidnos las canciones de un pueblo y os
diremos sus leyes, sus costumbres y su historia” (Guerrero, 1883, p.lIlI). Con
esta frase en mente que se ha dicho incontable numero de veces a lo largo de
tantos paises, da a notar la importancia de las costumbres musicales de un

pueblo y el beneficio que se desprende del estudio de estos (Guerrero, 1883,
p.lI).

Para el primer capitulo se vera el Yaravi en un contexto histérico social, ya que
se desconoce de algun tipo de escriturara musical antes de la llegada de los
cronistas espanoles y como la gran mayoria de pueblos aborigenes atribuyen
la creacion de sus instrumentos musical a los diosesy pore nde de las
melodias. (M oreno Andrade, 1996, p.26-28). Por otrolado, al llegar los
cronistas europeos al nuevo continente, se empieza con una recoleccion de
datos que identifiquen las cos tumbres, asi como la vida cotidiana de estos
nuevos hombres. L os libros que se utilizaran pararealiz ar la histori a
cronoldgica del Yaravi seran, “Enciclopedia de la musica ecuatoriana” de Pablo
Guerrero, también se tomara en cuenta el texto de Juan Mullo “Musica
Patrimonial”’, por otro lado tomaremos el libro del compositor Segundo Luis

Moreno “La Historia de la Musica en el Ecuador ”, también se utilizara el
segundo tomo del congreso de americanistas celebrado en Madrid en el afio de
1881 y por ultimo el libro, de Mario Godoy Aguirre “Breve Historia de la Musica

del Ecuador”.

Como primer punto tenemos, una breve resena cronoldgica, encontrada en el
libro “Breve Historia de la Musica del Ecuador”, el cual nos habla de la cultura
aborigen y su desarrollo, antes de la llegada de los espanoles. Continuando
con la época colonial, es aqui donde elementos ajenos alareg ion, son
introducido producto de la invasion espafola, que carente de aprecio por “la

expresion artisticas logradas durante siglos por los pu eblos precolombinos en



los crisoles desapar ecieron las mas ex traordinarias creaciones de arte
indigena” (Guerrero P., 1996, p.5). Para seguir con la exploracion del yaravi en
la época republicana, se hara referencia a Juan Mullo en el libro “Musica
Patrimonial”’, (Mullo Sandoval, 2006) ya que al nombrar varios musicos como:
Angel Leonidas Araujo Ch. (1 900-1993); Sixto Maria Duran (187 5-1947);
Nicasio Safadi (1897-1968); Carlos Rubira Infante (1921-2018), dice Ilo
siguiente “Estos compositores ya se asumen dentro de una cultura musical
mestiza. Sibien sus antecesores, los musicos de la colonial, tuvieron que
depender del clero para dar vigencia a su arte, son estos primeros quienes van
identificandose hacia actitudes mas liberales” (Mullo Sandoval, 2006, p.34). Y
nacen de este punto dos c orrientes muy marcadas con pensamientos algo
distintos, Los “nacionalistas” que provienen de la ensefanza cultural europea y

por otro lado los musicos provenientes de la trasmisién oral.

Figural. Juan Agustin Guerrero, musico, poeta y pintor quitefio. Fue el primer subdirector del

Conservatorio Nacional. Tomado de ( Guerrero F. P., Memoria Musical del Ecuador, 2010).



1.1 El Yaravi Precolonial

Segun el arquedlogo Hendri Breuil, “todo lo que el hombre produce y hasta su
propia vida, al final queda deposita en la corteza terrestre.” ( Godoy Aguirre,
2007 p.17) Es asi como, hoy la arq ueologia dispone g ue nuestra historia
comienza hace 11 000 anos. Vamos a ver rapidamente, en el libro de Mario
Godoy Aguirre, las culturas ab origenes prehispanicas de la regién y su
desarrollo cultural, el cual esta m arcado por tres peri odos. (Godoy Aguirre,
2007 p.18).

1.1.1 Periodo formativo (3.500 — 1.500 a. d. C.)

Denominado asi porque, los g rupos humanos forma una sociedad estable,
sedentaria. Estd a su vez tiene dos etapas el formativo temprano y tardio,
donde se desarrollan distintos asentamientos que muestran un gran desarrollo
de festividades alrededor de | as diferentes épocas de cosecha, entre los
asentamientos mas destacados tenemos a la Cultura Valdivia, Cultura
Machallilla y Cultura Chorrera (Godoy Aguirre , 2007 p.18-26).

1.1.2 Periodo de desarrollo Regional (500 a. d. C-499d. d. C)

Se puede decir que es un periodo tipico de desenvolvimiento artistico donde se
desarrolla vasijas, figuras, flautas, tambores y varios objetos destinados al uso
ordinario, que da a n otar su penetrante captacion del mundo, los cuales son
rasgos esenciales del arte. En este periodo podemos destacar, la Cultura, La
Tolita que es la primera cultura en el mundo en trabajar el platino y que destaca
por la c onstruccién de varios instrumentos aeréfonos como los silbatos
antropomorfos y ornitomorfos, ocarinas antropomorfas y zooantropomorfas
(Godoy Aguirre , 2007 p.26-32).
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Figura 2. Ocarina antropomorfa, esto se debe a que representan personas en actitudes

hieraticas. Muchas son producidas por molde. Tomado de (Pérez de Arce, 2018).

1.1.3 Periodo de Integracion (500 d. d. C —llegada de los espafioles)
Debido alint enso comercio entre las distintas regiones Sie rra, Costa,
Amazonia, norte y sur. Es este momento que los limites de las culturas tienden
a borrarse. Dentro de su cosmovision, posiblemente las canciones, para evocar
al amor o exaltar al ser amado son perfeccionadas. Es aqui donde aparece la
palabra arahui que esdev ital importancia pararastrarel nacimiento y
evolucién del Yaravi (Godoy Aguirre , 2007 p.33-36).

Volvamos ahora la mirada hacia el termino arahui que es un género, de poesia
de la lite ratura quichua. También conocido arawi por su eti mologia durante
mucho tiempo era el nombre que recibia todo verso y toda cancién. Vale
recalcar en este punto que el arawi a diferencia del yaravi colonial que solo
reconoce tristezas como contenido, el arawi Incaico daba cabida también a la

alegria (Godoy Aguirre , 2007).

1.1.4 Instrumentacién Pre Colombina

En un acto de buena fe la arqueologia ha recogido tan solo una fraccion de lo
que pudo haber existido, es asi como, resulta dificil establecer los objetos
fabricados con materiales perecederos. Algunos instrumentos musicales
prehispanicos, que han sido construidos en barro y ceramica, se han logrado

rescatar. Estos nos muestran el avance tecnolégico que se utilizaba para la



elaboracién de dich os instrumentos. Me gustaria dejarclaro,q ue los
instrumentos musicales arqueolégico, dejan profundas interrogantes, dado que
no se sabe a ciencia cierta, quienes los tocaban, que sonidos interpretaban y
que funcién podrian tener dentro de un rito o celebracion (Guerrero P. , 1996,

p.2).

Tabla 1. A continuacion, se presentara un listado de instrumentos musicales distribuidos en

cada periodo.

Periodo formativo (3.500 — 1.500 a. d. C)

Valdivia (aprox.3.500 — | Trompetas de conha, sonajeros
1900/1800 a. d.C.)

Machalilla (aprox. 1800 -
01500 a. d. C.)

Sin evidencia

Sonajeros; Flautas verticales, especies de rondadores
Chorrera (aprox. 1500-

(representados en figurines). Las mas Hermosas vy
500 a. d. C.)

tecnificadas representaciones en botellas silbato.

Periodo de desarrollo Regional (500 a. d. C —499 d. d. C)

Bahia Ocarinas, rondadores (representacion ceramica); litéfonos,

botellas silbato, silbatos, idiéfonos de sacudimiento y

entrechoque.

Guangala . _ _
Buena cantidad de silbatos, flautas de hueso, ocarinas; y
representaciones plasticas sobre tematica de danza.

Jama Coaque Rondadores gigantes, graduados desde el centro hacia

los extremos. Figurilas de danzantes; idiéfonos de

raspamiento.




Tuncahuan

Ocarinas, sonajeros. Figurillas de indigenas tocando una

especie de rondador

Periodo de Integracion (500 d. d. C — llegada de los espafioles)

Milagro
Cuasmal

Guayaquil

Quevedo

Fase

Cascabeles de cobre, tincullpas, metaléfonos. Flautas
globulares, flautas horizontales, ocarinas, silbatos,

hermosamente decorados

Flautas de hueso y ceramica, ocarinas y silbatos.

Tomado de (Guerrero P. , 1996, p.3).

Figura3. La quena es un instrumento cilindrico con una musca que ayuda al soplo. Todos los

instrumentos que se conservan son de hueso, mas no hay que descartar la posibilidad de que

se hayan fabricados en otros materiales como las cafias. Tomado de ( Pérez de Arce, 2018).




Para los musicos d e los and es, el eq uilibrio musical se logra mediante la
combinacién de elementos pares y opuestos, es asi que los i nstrumentos
musicales se dividen en pares, macho-hembra, en un contexto de oposicion. El
mundo sonoro andino, visto por un observador occidental tiene varios sistemas

de oposicion:

En este punto hay que resaltar, que solo las cuatro categorias primeras que
son verbalizadas por indigenas de los Andes ecuatorianos (Godoy Aguirre ,
2007, p.41).

- Pareado: macho-hembra

- Atraccién o ahuyentadores

- Alegria — tristeza

- Proteccidn, resguardo - ataque, destruccion, castigo
- Silencio — palabra

- Instrumental — vocal

- Individual — colectivo

- Monofonia — heterogonia

- Magico — profano
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Figura4. Botella silbato, zooantropomorfo, en forma de mono de la cultura Chorrera. Tomado
de ( Pérez de Arce, 2018).

1.2 El Yaravi en la Colonia
A oidos de los colonizadores la musica indigena sonaba infernal, impia, marcial,
funebre, ldgubre... De ahi que las musicas y danzas indigenas fueran muchas veces
prohibidas por las autoridades religiosas catélicas, e incluso algunos instrumentos de

uso ritual fueron destruidos (Guerrero P., 1996, p.5).

“Pasada la conq uista militar vino la conquista espiritual” (Moreno Andrade,
1996, p.33). Los indios que habian, apenas, sentido el sufrimiento de perder su
musica doliente y quejumbrosa, “se impresionaron dulcemente al escuchar los
cantos liturgicos y las plegaria s que los blancos dirigian a su Dios”, esto sin
duda fue el motivo por el cual, el divino arte cautivd de inmediato a los nativos

de la region de los Andes (Moreno Andrade, 1996, p.34).

Después de la conquista, la administracion y organizacion de las comarcas se
caracterizaba, por utilizar, politicas similares alas q ue ofrecia la Espafa
catolica. La musica de los siglos XV y XVI, realizada en Espaia era de altisima
calida, la de mayor representatividad fue la musica religiosa, que se resguardo
en los conventos y cuyo exponente fue el maestro d e capilla (Guerrero P.,
1996, p.5 -7).
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Una vez se establecio la p az, los es pafioles no organizaron la ensefianza
musical como es debido, es decir no establecieron las bases musicales de
teoria y solfeo. Desgraciadamente los misioneros tan solo tomaban algunos
indios, los que daban a notar alguna habilidad extra parala musica y sin
ninguna preparacioén, de memoria, les ensefiaban a cantar algunas melodias,
incluso la misa salve. Nada de esto tenia el fin de un progreso artistico, sino se
hacia con el fin de llenar las necesidades de las iglesias, nacientes del nuevo
mundo (Moreno Andrade, 1996, p.34).

En un principio solo podia ser maestro d e capilla, un religioso ordenado que
venia de Espafia. Si n embargo, trascurrido un tie mpo fue sustituid o por
musicos profesionales, muchos de los cuales eran criollos y aun mestizos.
Entre los mas destacados se encuentran: Diego Lobato de Sosa Y arupalla
(1538 - 1670); Gutiérrez Fernandez Hidalgo (1553 - 1620) y Manuel Blasco
(1628-1695), (Guerrero P., 1996, p.5 -7).

Para hacer mas facil y atractivo el aprendizaje de la musica, los misioneros
adaptaron melodias indigenas, sagradas y profanas, a los cantos religiosos o
las componian sobre la escala pentatonica menor, es importante recalcar que
algunos de estos cantos hanlleg ado felizmente hasta nosotros (Moreno
Andrade, 1996, p.34).

Es asi como, “Los musicos europeos fundan las primeras escuelas. Los
primeros misioneros fundaron los pri meros corosy ensefia ron a tocar
instrumentos con finalidad religiosa” Cedefio, 2011, p.3). Los hombres y
mujeres de pueblos aledafios viajaban por largos caminos, todo esto con el fin
de oir las interpret aciones en quichua, de algunos coros como los de San
Joaquin (Cedefio, 2011, p.3).

‘La musica de los indios —la verdaderamente autdctona- era modificada”.
(Moreno Andrade, 1996, p.34-35). La armonia era desconocida para el oido de
los indios. De ahi el asombro al escuchar sonidos en simultaneo con el arpa 'y
luego en el 6rg ano ejecutados por los esp afoles, “quedaron pasmados de

admiracion; y desde entonces comenzaron —pOCO a p OCO- a u sar en sus
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yaravies y sanjuanitos, las co mbinaciones de 3ra simultaneas” (Moreno
Andrade, 1996, p.34-35). Este es ellegado que ha quedado como regla
inquebrantable hasta nuestros dias en la musica ecuatoriana (Moreno Andrade,
1996, p.34-35). Entiéndase como 3ra o tercera, al término musical empleado
para calificar, unintervalo de tres grados, entre dos so nidos de la escala

musical.

Durante el siglo XVI el repertorio de las colonias hispanoamericanas provenia
principalmente de las catedrales de Sevilla y Toledo, alli trabajaron musicos del
llamado “siglo de oro” de la polifonia renacentista espafiola: Cristébal Morales (ca.
1500-1553) y Francisco Guerrero (1528-1566). Otro de los grandes polifonistas

espafioles, Tomas Luis de Victoria (1548-1611) también fue y sigue siendo admirado

en el nuevo mundo” (Cedefio, 2011, p.6).

No sololam usica religiosa se introdu jo a este nu evo mundo, segun los
cronistas de la época, dan testimonio que canciones populares eran enseiadas
a los ind igenas de e stas regiones (Guerrero P., 199 6). “Llegd ademas una
capilla de musicos franco-flamencos que mantenian contacto con Espafa y sus
colonias, con las técnicas y estilos propios del Renacimiento europeo.”
(Cedeno, 2011). “No cabe duda, que, el gusto porla musica estuv o muy
difundido en el Imperio de los Incas al igual que antes en el Reino de Quito en
el tiempo de lo Shyris” (Moreno Andrade, 1996, p.27).

No obstante, el apogeo de la musica espanola nunca se vivio en la region del
ecuador, esto no se debe solo a la falta de escuelas y profesores de musica
sino también al escaso numero de espanoles en comparacion a la poblacién
autdéctona. En este caso como muchos otros vencié lac antidad, y los
conquistadores espafoles vinieron a ser musicalmente conquistados por los
indios (Moreno Andrade, 1996, p.37). “Pues se vieron envueltos como por una

malla en el ambiente musical autéctono” (Moreno Andrade, 1996, p.37).

“La evolucion de la musica indigena se producia, pues, por obra del
conquistador” (Moreno Andrade, 1996, p. 37). Como ya se men ciond los
conquistadores comenzaron por adaptar las melodias indigenas a las plegarias

religiosas y escribir unos nuevos temas sobre la escala pe ntaténica. (Moreno
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Andrade, 1996, p.37). “Luego siguieron por componer Yaravies con todo el
caracter y el sab or autéctono, sin afectar en nada la estructura de la g ama
pentafonica, pero confiriendo alali nea meldédica mayor solturay variedad”
(Moreno Andrade, 1996, p.37). Es asi comola musica indigena adquirid
mayores medios de expresion. “Con la adaptacién de la escala completa con

sus dos semitonos” (Moreno Andrade, 1996, p.38).

Tomese lo anterior con el fin de precisar el origen del yaravi, con esto
tomaremos las palabras de Segundo Luis Moreno (1882- 1972), musicdlogo,
compositor y director de b anda, proveniente de una familia asentada
generaciones tras generaciones en Cotacachi — Imbabura (Guerrero Gutiérrez,
2004-2005, P.928). EL expresa lo siguiente en su libro “La Musica en el
Ecuador”, “Entonces aparecieron el yaravi, el sanjuanito, etc., con su forma
clasica de dos periodos, como las danzas europeas; pues, hasta tanto no
constaba sino de con un periodo” (Moreno Andrade, 1996, p.38).

Figura 5. EL musicologo Segundo Luis Moreno. Tomado de ( Guerrero F. P., Memoria Musical
del Ecuador, 2012)

Conviene distinguir como histéricamente se han manifiesta, el Sanjuanito, el

danzante y el yaravi, ya que son las primeras expresiones musicales en tomar
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los rasgos y caracteristicas de la m usica mestiza (Guerrero P., 1996, p.12).
“Este tipo de expreciones musicales se vieron modificadas en su extencion y en
su estructura” (Guerrero P. , 1996, p.12). Todo esta evolucion se dio alrededor
de la guitarra que fue traida por los espa foles, la cual es el raiga mbre de la

musica mestiza (Guerrero P. , 1996, p.12).

Una melodia autéctona de cualquier regién o pueblo antiguo, no mienten, no pueden
mentir jamas; por el contrario, nos da una medida justa de lo que fueron los pueblos en

las respectivas épocas en que surgieron radiantes las diferentes manifestaciones del

arte (Moreno Andrade, 1996, p.61).

“Al finalizar el siglo XVIII comenz6 a componerse también entre nosotros una
buena cantidad de marchas, valses y otras danzas, pero especialmente
contradanzas, imitando las que venian de Europa” (Moreno Andrade, 1996,
p.68). La influencia religiosa en la m usica popular del Ecuador por parte de
Espafia llega asu fin pues desde este momento se comienza a introducir

nuevas formas europeas (Guerrero P. , 1996, p.9).

La presencia de las bandas militares marco la época pre-republicana, debido a
los aires de revolucion que se vivia en ese entonces, con campafias por la
Independencia, cuya musica marcial cumplia un rol preponderante. Bandas que
con el pasar del tiempo fueron transformandose en bandas populares, y estas a
su vez constituyeron el medio m as expedito de div ulgacion musical de la
época, no esta demas decir que la composicidn en su may oria estaba dirigida
para las estudiantinas (Andrade, Suarez, & Saavedra, 2011, p. 5). De manera
que, las band as militares y populares se convirtieron en el me canismo mas
importante de difusion y por ende de composicion. Muchos de los compositores
adaptaban sus obras para la nomenclatura de banda. Fue tanta su difusién y
acogida que incluso el Himno nacional fu estrenado en 1870 por una banda
militar. (Gue rrero P. , 199 6, p.14). La musica criolla sin dud a seguia su
evolucion, al producir danzas y canciones populares en el modo mayor, de esta
forma el divino arte se aleja, del legado de la modalidad indigena. (Moreno
Andrade, 1996, p.69).
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El piano, fue visto como un instrumento mas sofisticado, que la guitarra, es asi
como este se posiciona como instrumento de pre ferencia en el sector
aristocratico; la g uitarra por su parte se incrusta en los sectores populares.
Para este entonces, el “alza que te han visto” y el pasillo conformaban los
géneros de auge (Andrade, Suarez, & Saavedra, 2011, p. 5).

El “alza que te han visto” ha pasado al olvido, gracias a la invasion de la musica
de norte américa, pero con est o queda establecido la to nalidad moderna,
tonalidad perfilada a una larga y penosa evolucion, expresaba Segundo Luis
Moreno (Moreno Andrade, 1996, p.79).

Para sustentar nuestro argumento, encontramos que la diccion de este término
ha hecho que selo escriba de diferentes formas a través de la histori a
(Guerrero Gutiérres, 2004-2005, p.574). Aqui he de referirme al cronista Felipe
Guaman Poma Ayala, él fue un cronista americano de la época del virreinato
del Pert, nacié en Ayacucho en 1534 y murié en Lima 1615. “El escribe la
palabra asi: haraui = haravi, y dice que es un canto de amor” (Guerrero
Gutiérrez, 2004-2005, p.1462). Diego Gonzales Holguin quien nacién Espana y
murioé en Lima, viajo al virreinato del Peru, bajo la orden de los jesuitas, fue un
sacerdote dedicado a la investigacion del idioma de la region. “Escribe harahuy:
canto funeral, musica triste (Gerrero Gutiérres, 2004-2005, p.1462).

1.3 El Yaravi en la Republica

Trecientos afios tuvo que pasar para que la musica p opular de este pais se

viera revestida de la tonalidad moderna, se llama musica popular, debido a que
en ese entonces no habia una academia, donde se ensefiara el divino arte con
fundamentos en los conocimientos cientificos. La musica nacida en este
periodo de dominacion fue natural y espontanea, “flores silvestres sin riego ni
cultivo; aroma nocturnal de la selva virgen; prueba fehaciente —eso si- de la ley
ineludible del progreso humano” (Moreno Andrade, 1996, p.79). Pero los dias
del yugo espanol, por demas duro que soportaban los aborigenes y no les

dejaba tomar los caminos de una cultura verdadera, estarian llegando a su fin.
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La emancipacion de las colonias inglesas en el norte de América en 1783 y la
caida de la monarquia espafiola a manos de Napoledn |, gran conquistador
francés de principios del siglo XIX, vislumbraban el panorama perfecto para la
gesta libertaria del 10 de agosto de 1809, lac ual se llevdo acabo en el
amanecer, por un grupo de ilustres, patriotas. Desconociendo, por medio de
una Junta Soberana de Gobierno a las a utoridades espafolas. El primer grito
de independencia dado en Quito “luz de América” desencadenaria al igual que
un chispazo enla polvora, la g uerra por la em ancipacién del continente
sudamericano que terminaria gloriosamente en Ayacucho el 9 de diciembre de
1824. La idea de libertad llena el corazon de algarabia y siente la necesidad de
manifestarse en practicas de elev ado placer como s on las b ellas artes,
entonces vemos la aparicion de las primeras escuelas musicales, en nuestra
capital (Moreno Andrade, 1996, p.80).

A la par de la gesta libertaria sudamericana, se crearian dos escuelas de
musica en el Ecuador, la de Fray Antonio Altuna, compositor, cantante y
organista de la orden de los franciscanos, y la seg unda fundada en 1810 por
Fray Tomas de Mideros y Mifio, agustino nacido en Quito (Guerrero P. , 1996,
p.14).

Al iniciarel a no 1838, llega a Guayaquil, uninglés de nombre, Alejandro
Serjers, violinista y excelente musico. Que arriba al ecuador con el deseo de
conocer y admirar sus paisajes naturales, ya que era un excelente pintor, es asi
como termina estudiando en Quito con el artista quitefio Ramén Salas. Juan
José Flores quien para ese entonces era presidente de la republica, deseoso
de impulsar el divino arte le ofrece una buena cantidad econdmica para formar
una sociedad musical. (Moreno Andrade, 1996, p.87) “Todo iba bien: el
progreso artistico era mag nifico y auguraba el mas h alagador y bello delos
resultados” (Moreno Andrade, 1996, p.87). Después, de un desagradable
malentendido, Serjers asienta una renuncia y anuncia, que su salida del pais es
inevitable y que dentro de cuatro di as partiria hacia Europa. Dejando al Joven
Agustin Baldeo, al frente de dicha sociedad, él fue uno de los dis cipulos mas

sobresalientes del maestro Serjers, llegando a interpretar su instrumento tan
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bien como él. Seis anos estuvo baldeo en frente de la socie dad 1841 hasta
1847 el afio de su muerte (Moreno Andrade, 1996, p.89- 90).

Una ola de desgracia y confusiones llevaria a la disolucion de dicha sociedad,
que término llamandose, Sociedad Filarmoénica de Santa. Miguel Pérez quien
fuera su ultimo director y quien también fue discipulo de Serjers, reabre en
1852 la Sociedad Filarménica de Santa Cecilia. “Las sociedades democraticas
dice don Agustin Guerrero, que tantos recuerdos por gran estimulo que dieron
a los artistas y artesanos con s us doctrinas morales y civilizadoras, fue una
especie de oposici 6n del pueblo contra el poder, y fundado, noe n las
bayonetas ni en la lanza sino en la ley y en el trabajo (Moreno Andrade, 1996,
p. 91).

La lucha entre el pueblo y el poder h abria empezado, mas El general Urbina
comprendido la necesidad, que el pueblo queria en ese momento la cual era
gozar de sus derechos, él no sol o que respeto a las sociedades, sino que las
puso bajo su amparo, es asi como se v ivian buenos tiempos, gozando de
recurso para organizar exposiciones, conciertos, conferencias, etc. Lo curioso
es que, después de esta témpora de dicha y expansion del divino arte, se sobre
puso un ambiente lleno de inquietudes y sobre salto, la atmosfera de una
politica asfixiante, producto del odio de ciertos circulos sociales, desencadeno
el cierre definitivo de la Socie dad Filarmonica de Santa Cecilia en 1858
(Moreno Andrade, 1996, p.91).

El 24 de septiembre de 1860, fue vencido el traidor Franco en Guayaquil y con
esto se restablecio el orden. Enla convencié de 1861 fue elegido el doctor
Garcia Moreno como presidente de la republica el cual enseguida hizo venir a
los Padres Jesuitas que fueron desterrados en el g obierno de Urbina, es asi
como en el seminario de estos padres se retoma las clases de musica, en la
capital. En este punto se puede destacar, lacr eacion del Conservatorio
Nacional que abre s us puertas el 3 de marzo de 197 0 ordenado por el
presidente Garcia Moreno, el 28 de febrero del mismo afo, en su segunda

administracién y nombra a Antonio Neuman Marno, como director del mismo, él
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que un afo antes en Guayaquil estrenaria el Himno Nacional con letra de Juan

leén Mera.

Garcia Moreno dotd de to dos los m ateriales necesarios para el corr ecto
funcionamiento de dicha institucion, mando a traer sin numero de libros de
Europa entre mé todos y repertorio, instrumentos maravillosos con sus

respectivos accesorios, medallas de oro y plata para condecorar a los mejores
estudiantes, un érgano, el cual él mismo superviso diariamente hasta finalizar
su construccion, y por supuestos maestros entre los cuales se destaca; Antonio
Casarotto, Pedro Traversari y Francisco Rosa. Francisco Rosa llega al Ecuador
en 1872, como remplazo, del fallecido Antonio Neuman, que tan solo un afio
estuvo en la administracion y eldi a del aniversario de apertura del
conservatorio fallece, el 3 de m arzo de 1871. (Moreno Andrade, 1996, p.93-
96). Inmediatamente Juan Agustin Guerrero se hace cargo del conservatorio
como director interino hasta la Il egado de Francisco Rosa como ya se habia
mencionado, después de siete afios, en 1877, el Conservatorio fue clausurado
por la falta de recursos econdmicos y sobre todo por los problemas politicos
que se veia abocado el pais (Gerrero Gutiérres, 2004-2005). En el afio de
1892 el compositor Aparicio Cordoba formo una asociacion de musicos, casi
todos exalumnos del Conservatorio. La cual celebraria su inauguracion el 5 de

febrero de 1893 celebrando cada afio hasta el afio que se extinguid, en 1897.

Tras vientres anos de clausura el general Eloy Alfaro, en el afio 1900, reabre el
Conservatorio Nacional de Musica por decreto presidencial. Esto forjo cambios
trascendentales en el pais, donde la musica no fue punto de exclusion, a esto
lo llamaron Tiempos de la Revolucién Liberal, gracias alo cual nace un a
importante corriente musical nacionalista impulsada por Domingo Brescia, que
llega al cargo de director tras la muerte de Enrique Marconi, en 1903, un afo
después de la muerte del antes mencionado (Andrade, Suarez, & Saavedra,
2011, p. 6).

Surge la tendencia nacionalista que tuvo por principales exponentes a Segundo
Luis Moreno y Francisco Salgado, discipulos del anteriormente mencionado

Brescia, para luego sumarse a este grupo, Sixto Maria Duran Card enas y
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Pedro Traversari. El cotacachense Segundo Luis Moreno (1882- 1972), uno de
los principales forjadores de la musica e cuatoriana, plasma sus conceptos
nacionalistas en sus estudios etnomusicolégicos y en suobr a cumbre La
Historia de la musica en el Ecuador, publicada en el aino de 1972 (Andrade,
Suarez, & Saavedra, 2011, p. 6).

1.3.1 Nacionalismo y musica nacional

“Tanto el nacionalismo como la musica nacional ecuatoriana son parte de un
proceso que se gesta desde el siglo XVIII, el siglo XIX y tiene su auge en el XX.
Esto comienza en el siglo XVIII, con la ruptura del racionalismo y el iluminismo,
en donde los principios del hombre ya no se rigen por el “espiritu” o la “razén”,

”n

sino por otra categoria fundamental denominada “naturaleza™ (Mullo Sandoval,
2006, p.32). Estoda pasoaunpe nsamiento que genera una serie de
transformaciones, que, hablando de la mu sica, permite un ca mbio en las
actividades antes concentradas en lo religioso, a unas mas liberales, que tienen

como fin el encuentro de lo propio (Mullo Sandoval, 2006, p.32).

Tanto de un sector de intelectuales de artistas, surge el nacionalismo el cual es
una corriente del pensamiento ecuatoriano, Que impulsa la busqueda de una
identidad desde una ponencia coherente, llenos del bagaje romantico que es
impulsado por sus i dedlogos, tal esel caso deJ uan Leén Mera (Mullo
Sandoval, 2006, p.33).

Desde la etnomusicologia comprenderiamos al sistema musical como un principio de
ordenamiento sonoro, un lenguaje timbrico, una escala, que relaciona aspectos de la
cosmologia y comprension del universo ritual, festivo, magico, etc., a través de un
recurso expresivo musical y sonoro (el instrumento o la voz) en donde se evidencian
elementos formales como el género, la temética, la estructura y la funcion, por citar una

orientacién de lo que podriamos entender como sistema (Mullo Sandoval, 2006, p.33)

Por primera vez, la musica de tradicién oral, entendida como sistema, despegar
de la misma gracias a la corriente del nacionalismo, tanto en obras académicas

cuanto en investigaciones ethomusicoldgicas (Mullo Sandoval, 2006, p.33).

A nivel popular, no se encuentran estas ponencias teéricas como en el caso anterior,

sino, mas bien, son las obras musicales populares, como el pasillo, que dan testimonio a
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través de sus autores, de una época formidable para la creacion musical ecuatoriana,

hoy identificada como musica nacional (Mullo Sandoval, 2006, p.33).

Debemos comprender que el may or aporte del pasillo y la musica nacion al
consiste en haber forjado un numero de composiciones y compositores nunca
antes visto, del mismo modo, haberse impregnado socialmente en el
sentimentalismo y la cultura po pulares, inclusive el haber ag regado a esta
danza que originalmente era de salon, vuelcos meldédicamente propios del
yaravi andino, pentafonico, este proceso es lo que mas tarde s e conoceria
como el proceso de “yaravizacion o indigenizacion” del pasillo (Mullo Sandoval,
2006, p.33- 34).

Como ya se mencioné antes, a comie nzo del siglo XX, se fue forjando una
escuela de musica popular, que surgia de la tradici 6n y de composici ones
populares, a la par del movimiento nacionalista, el cualt enia un corte
académico. Composiciones que toman representacion en distintos ensambles
de la época como: estudiantinas, bandas populares, ensambles de guitarra o
duo como el Duo Ecuador (Nicasio Safadi y Enrique Ibafiez Mora), entre otros.
Estas eran agrupaciones musicales de corte popular, en las cu ales la guitarra
tiene presencia inherente y omnipresente. Es en este proceso donde se va
desarrollando la técnica y propuesta musical que posteriormente desembocaria
en un caso particular en la ciudad de Quito, dando lugar a la creacion vy
desarrollo de la Escuela Quitefa de la Guitarra (Andrade, Suarez, & Saavedra,
2011, p. 7).

Para ilustrar mejor hay que entender que la “musica nacional”, desde fines del
siglo XIX, se ha ¢ onstituido en un cancionero. El nacionalismo y la musica
nacional con forman en la histori a dos corrientes distintas, sin embargo,
coinciden en la consolidacién de expresiones propias nacidas de este proceso.
(Mullo Sandoval, 2006, p.52)

1.3.2 Duo Benitez y Valencia
El arte popular no tiene otro fin mas que el entender a detalle los momentos

histéricos y plasmarlos en sus distintas expresiones artisticas, basta con
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escuchar atentamente a musicos o poetas populares, para entender que ni un
gran maestro tocando nota por nota una cancion y respetando la partit ura,
podria ser capaz de colocar ese elemento que a primera vista es indescifrable y
que el musico p opular conoce a la perfeccion. “El arte popular sirve entonces
para el sentimiento, al jolgorio, a la f iesta, al baile, al poema y a la hi storia”.
Para quienes han tomado el arte popular, con la seriedad que se merece, este
elemento indescifrable va tomando forma y peso, en una serie de técnicas y
conceptos musicales, que valga la aclaracion es neces ario estudiar a d etalle,
para lograr una correcta interpretacion que permita llegar a ese sentimiento

“diferente”, que tanto anhela un artista” (Nufies Sanches, 2015).

No es d e extrafiarse pues que el duo Benitez y Valencia, d urante cuatro
décadas de tra bajo artistico, que solo pudo ro mper la mu erte del Potol o
Valencia en 1970, deja al descubierto y es posible identificar “las multiples
cualidades de una leyenda musical”, tanto en lo técnico como en lo expresivo.
Con mas de setecientas canciones grabadas a lo largo de su carrera, fueron
reconocidos al o largo de todo el c ontinente, llevando siempre los ri tmos
ecuatorianos. Pero sin duda sus interpretaciones mas célebres se encuentran
entre las que Gonzalo Benitez “la musica tipica ecuatoriana”, estos ritmos son:
los yaravies, albazos, danzantes, yumbos, pascales, tonadas, aires tipicos, y

sus variantes (Nufies Sanches, 2015).

Es en 1931 que el duo, empezara con las andanzas en la musica popular
ecuatoriana. Cuando Gonzalo Benitez tenia 16 anos y Luis Alberto Valencia
apenas 13, se c onocieron en el colegio quitefio “Juan Montalvo” (Nuies
Sanches, 2015).

Durante la s egunda y tercera década del siglo XX, el disco de piz arra, el
fonografo, y las emisoras de radio (1930), potencian la cobertura productora de
musica de aquel entonces. Entre las principales emisoras de radio encontramos
a las siguientes: El Prado de Riobamba, HCJB la Voz de los Andes, Radio Quito,
Radio Gran Colombia, entre otras de la época (Andrade, Suarez, & Saavedra,
2011, p. 7).
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Figura 6. Duo Benitez y Valencia, de izquierda a derecha; el sefior Luis Alberto Valencia y

Gonzalo Benitez. Tomado de ( Guerrero F. P., Memoria Musical del Ecuador, 2010).

Existian espacios de “musica nacional” donde se realizaban presentaciones de
los artistas de may or connotacion de la é poca como: Carlota Jaramillo, las
Hermanas Mendoza Suasti, el duo Benitez y Valencia, etcétera, todos estos
generalmente acompanados por musicos de sesion contratados de planta, tal
es el caso del emblematico ensamble de guitarras “Nativos Andinos” (Andrade,
Suarez, & Saavedra, 2011, pp. 7-8). Para 1940 la Radio Quito presentaba su
programa, “Canciones del alma”, el cual laciudad ania seguia con g ran
expectativa. Esto serviria para consolidar el duo, ya que invita a ser parte de la
planta artistica de la Radio a varios musicos, ente ellos a Los Nativos Andinos y
al Duo Benitez Valencia, esto dio paso a una actividad profesional en medio de

la musica popular ( Guerrero F. P., 2010).
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Figura 7. Anuncio de la Radio Quito en 1955. Tomado de ( Guerrero F. P., Memoria Musical
del Ecuador, 2010).

El duo para muchos fue un trio p ues casi siempre estaba acompanado de un
tercer guitarrista, Bolivar “el pollo” Ortiz, que fue un guitarrista excepcional con
una técnica exquisita, que le permitia tener un timbre peculiar, ademas cuanta
el sefior Benitez, que dicho guitarrista era un gran improvisador, ya que para
cada presentacion cambiaba los ad ornos musicales, por unos mejores cada
vez. A la muerte de “el pollo” Ortiz, este fue remplazado por Segundo Guafia (
Guerrero F. P., 2010).

No obstante, este grupo y su gran registro sonoro que llegan a ser entre 600 y
700 canciones esto, en definitiva, propone la existencia del repertorio llamado
“‘musica nacional”’. La cuspide del pasillo, llego gracias a estos intérpretes y
propuesto a lo que ellos llamaban “musica tipica ecuatoriana”, los ritmos como

sanjuanitos, danzantes, tonadas, pasacalles, albazos ( Guerrero F. P., 2010).

El empaste de sus voces y el manejo que hicieron de ellas como complemento vocal en
la muisica ecuatoriana es su aporte mayor. En fin... siempre habra diferentes
apreciaciones sobre de cada uno de los integrantes, pero sin duda nadie negara que la

musica grabada por el DUo Benitez Valencia constituye hoy un referente patrimonial de

las expresiones populares del siglo XX ( Guerrero F. P., 2010).
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Quisiera ahora se tomar las palabras del musicdélogo francés, Raoul D’Harcourt:
la version mas correcta de definir el yaravi es presentarlo como deformacién
del vocablo quichua harawi “el cual significaba en tiempos d e los incasicos
cualquier aire o cualq uier recitacion cantada. A través de los tiempos dicha
deformacién se operd en la sig uiente forma: Harawi=haravi=yaravi” (Gerrero
Gutiérres, 2004-2005).

Recordemos lo expuesto anteriormente sobre lo que se concluyd anteriormente
sobre los términos arawi y harawi son el mism o término. Partiendo de este
enunciado tomaremos el extracto de la enciclopedia de la musica ecuatorial:
‘para M. Cuneo Vidal, también citado por D’Harcourt, yaravi se compone de
aya-aru-hui, en donde aya significa difunto y aru hablar y aravi entonces es el

canto que habla de los muertos (Gerrero Gutiérres, 2004-2005).

1.3.3 Referencias de analisis interpretativos de las manifestaciones

musicales

Vamos a intentar concluir con, diversas teorias acerca de la musica nacional,
propuestas por investigadores y compositores contemporaneos. Principalmente
los planteamientos e hipodtesis vertidas por Luis H umberto Salgado (1952),
Pablo Guerrero (1995 y 2002) (Mullo Sandoval, 2006, p.52).

1.3.3.1 Analisis de Luis Humberto Salgado

El yaravi, es definido como una especie de balada indo-andina, de caracter
quejumbroso y movimiento larghetto, dividida en dos tipos: Yaravi indigena,
este usa la pentafonia menor y se lo podria escribir en u n compas binario,
compuesto, 6/8. Por otro lado, tenemos el yaravi criollo, de compas ternario
simple, 3/4. Escala cromatica y menor melédica” (Mullo Sandoval, 2006, p.52)

1.3.3.2 Pablo Guerrero

Y he aqui el origen del yaravi, de esa musica natural como la del tiempo de los
patriarcas, y que ha disputado a la europea, no por su perfeccién, porque nada tiene de
perfecta, sino por el amor con que ha sido recibida y conservada por el pueblo. El
yaravi no tiene nada de fantastico ni hermoso, por lo contrario, es tan natural y sencillo

como un suspiro, y falto de reglas musicas; no es mas que la repeticion de dos 0 tres
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frases melddicas, de donde resulta la monotonia, por un solo tiempo, y sin mas
novedad que unas pocas notas que se alternan para variar la expresion; pero lo cierto
es que para el quitefio no hay mejor musica de corazén que el yaravi, con él llora o se
divierte, y entre el yaravi y una Opera italiana, él esta siempre por la musica de su pais;
y no le falta razén, porque es la muasica de sus padres, se ha connaturalizado con ella

desde la infancia, y parece que sus acentos melancdlicos son aun los vinculos del

amor para con su patria (Guerrero J. A., 1876, p12).

Pablo Guerrero dice “Hay un parentesco cercano y frecuentemente se los halla
juntos; no po cos vyaravies terminan en fuga de albazo (“Pufales”, por
ejemplo)...”. No es dificil descubrir que la ritmica del albazo guarda un gran
parentesco con la del yaravi, pero en movimiento allegro. A su vez podria, ser,
que otros ritmos ecuatorianos encuntren su nacimiento en el albazo, tal el caso
del aire tipico, es el mismo ritmo, que en otras reguiones se conoce como
capishca, su huella también la encontramos en la bomba del Chota y, en cierto
modo, en el cachullapi. Se diria, pues, que Pablo Guerrero plantea el siguiente
esquema: Yaravi-Albazo-capishca, cachullapi, aire tipico, bomba (P. Guerrero,
2000: 108).

2 Capitulo 2: Anédlisis Musical

Para el presente capitulo se tomara, en cuenta al duo Benitez y Valencia en las
grabaciones; "Pobre barquilla mia", "No me olvides" y "Pufales". Como es
natural se realizara un analisis de los elementos musicales caracteristicos de la
interpretacion del duo. Dicho analisis se dividira en tres partes que son: Analisis

de forma, armonia, y melodia.

Comencemos por evocar a Guillo Espel en su libro Escuchar y escribir musica
popular, (Espel, 2009) el cual n os brinda una serie de herramientas para
vislumbrar y analizar el discurso musical. Para esto el autor utiliza el termino
macroforma, que es el tratamiento, del equilibrio y balance d e fuerzas que
trabajan durante toda la obra, es decir el criterio en la internacién de todas las
secciones; introduccion, tema, desarrollo y coda. Por ultimo, podriamos decir

que la macroforma define el contenido y discurso general de una obra. De la
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misma manera utiliza el termino microforma para definir los detalles, entiéndase
esto, de modo que cualquier aspecto por mas pequeno que sea forma parte del
discurso musical. Debe quedar bastante claro que la microforma y macroforma
son interdependientes y el fin de separarlas es para entender el balance de los
distintos elementos que compone una obra durante todo el tiempo que esta

dura.

Comprendamos como la ma croforma tie ne distintos elementos internos, el
motivo que es la unidad ritmica o melddica mas pequena, puede ser de dos o
mas notas que poseen existencia propia, al org anizar estos motivos la
humanidad accede a lo que hoy en dia se conoce como tema, el mismo que se
puede dividir entema A y tema B, esto genera una estructura A-B con su
introduccién, puente y coda, a esto h abitualmente le sigue la reexposicion de
la misma estructura a esto lo Ilamaremos exposicion-reexposicion. Por otro
lado, hay que entender que en la mayoria delost emas cuenta con un
antecedente y un consecuente, cabe senalar que un antecedente requiere un
consecuente adecuado en la relacién de fuerzas, contraste y similitudes, que

permitan sefalar con certeza la existencia de un tema.

Para el analisis armonico se utilizara, como recurso a los numeros romanos
para distinguir los acordes que se forman en los diferentes grados de la escala
musical, por ejemplo: si nos encontraramos con una escala de C mayor y a su
vez con un acorde, en elcuartog rado, el cual seria F, estell evara por

nomenclatura V.

Finalmente, para el analisis melddico, utilizaremos los distintos recursos que
Guillo Espel nos facilita, en libro ya antes mencionado en el capitulo de la
microforma. Especificamente vamos a ut ilizar los s iguientes elementos;
melddico — ritmico - timbrico, direccionalidad, alturas, intervalica, inicio de frase,
fin de frase, anticipacion, apoyaturas, escapatorias, grado jerarquizado, Grado

desarrollado.
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2.1 Pobre barquilla mia

Del repertorio popular ecuatoriano uno de los mas hermosos yaravies es aquel
llamado Pobre barquilla mia o simplemente “La barquilla”. Ultimamente ya no
se lo escucha, pero al menos contamos con una excelente interpretacion que
nos dejo el Duo Benitez Valencia grabado a mediados del siglo XX. Por otro
lado, tenemos una que otra grabacién como la del v iolinista italiano Sante Lo
Priore, en 1917 grabd esta pieza para la casa Victor en el Peru, con el nombre
de “cancion popular ecuatoriana” ( G uerrero F.P., Memoria Musical del
Ecuador, 2012).

Entonces resulta que el texto es una adaptacion que corresponde a una oda
del espanol Félix Lope de Ve-ga (1562- 1635) que cuenta con 32 estrofas. Lo
curioso es que la inventiva y creatividad del duo queda al descubierto ya que
no es una adaptacion textual, sino es como una parafrasis del mismo. Aqui
incluimos las tres primeras estrofas originales, y las del duo para aclarar lo

antes dicho.
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Pobre barquilla mia, jPobre barquilla mia,
pobre barguilla mia, entre pefiascos rota,
que a un fiero mar te arrojas. sin velas desvelada,

y entre las olas solal.
Sin velas, desvelada,
sin velas, desvelada iAdonde vas perdida?
entre las olas sola. ¢ Adonde, di, te engolfas?
Que no hay deseos cuerdos
A donde iras perdida, con esperanzas locas.

a donde di, te engolfas, Ayl ..

Que no hay destinos cuerdos Como las altas naves,
para esperanzas locas. te apartas animosa
(Version textual del Dlo Benitez de 1a vecina tierra,
Valencia)

y al fiero mar te arrojas.

(Texto original de Lope de Vega)

Figura 8. Comparacion del Texto origuinal de Lope de Vega, con la version del duo Benitez y

Valencia. Tomado de ( Guerrero F. P., Memoria Musical del Ecuador, 2012).

Esta claro, que el que el texto literario que sirvid, para musitarlo, con tan
hermosa melodia, tiene su autor, mas la musica y sobre todo la melodia no
corre con la misma suerte. En el disco Columbia se apunta como su creador a
Ricardo Romero. Mas “el musico José Ignacio Canelos, quien hizo una
adaptacién para coro mixto y piano de esta pieza en el afio de 1929, aseveraba
que era un tema de la etapa colonial”. Comprendamos que las notas de Pobre
barquilla mia se han transmitido por tradiciéon oral desde épocas remotas (
Guerrero F. P., Memoria Musical del Ecuador, 2012).
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2.1.1 Analisis de laforma (macro-forma)

Se diria pues que la grabacién de la pieza musical pobre barquilla mia, del duo
Benitez y Valencia realizada a mediados del siglo XX, tiene un pulso de 45
bpm., llevado en un compas de 6/8, el tema usa la combinacién de dos escalas
sol menor y sol menor armd nico, tiene la duracié n de 56 co mpases. La
interpretacion del duo costa de dos temas, los cuales para distinguirlos seran: A

y B respectivamente.

El tema A, essi métrico y se ex tiende durante 6 c ompases, estos, estan
divididos en 3 sub-frases de 2+2+2, entendamos entonces que el antecedente
son dos frases de estas y el consecuente una frase, es decir el antecedente
dura 4 c ompases y el consecuente 2 compases, el motivo melddico que
predomina es el arpegio que evita descansar en la raiz del acorde, ademas se
puede escuchar un intervalo de 7ma menor. Este es ex puesto dos veces de
manera consecutiva se parado por una especie de puente, del cual hablaremos

mas adelante.

El tema B por el contrario es asimétrico y se extiende durante 6 compases,
estos se dividen en 4 sub-frases, tres de, 2 compases y una de 3 compases,
agrupadas de la sig uiente disposicion 2+3 y 2+2, el anteced ente extiende
durante 5 compases y el consecuente durante 4. Este es expuesto dos veces

de manera consecutiva se parado por una especie de puente.

Para la Introduccion de estos dos temas, se toca una melodia instrumental la
cual llamaremos introduccion, esta consta de 4 compases, se divide en dos
sub-frases 2+2, antecedente y consecuente respectivamente en las cuales el
motivo melddico es un arpegio que evita tocar lar aiz del acorde.

Inmediatamente después se toca el puente.

Para entender de mejor manera, ahora hablaremos del p uente o estribillo,
como se menciond un poco antes, el puente es tocado inmediatamente
después de cada melodia, tiene la duracidén de 2 compases y se divide en dos
sub-frases 1+1 antecedente y consecuente respectivamente, la figura melddica,
es muy clara, un arpegi6 tocado desde la raiz.



Para finalizar tenemos la co da vendria a ser la exposici 6n de la melodi a
introductoria con el co nsecuente del tema B, separados por un c ompas, y al
final el puente, pero tan solo el antecedente es decir un compas. Y tiene la
duracion de 10 copases y sedividen en 5 sub-frases 2+2+1 +2+2+1, el

antecedente serian los 5 primeros compases y el consecuente los 5 finales.

Tabla 2. Tabla de la macroforma al estilo de Guillo Espel, del tema pobre barquilla mia grabado

para la discografica Columbia por el duo Benitez y Valencia.

Pobre Barquilla mia

Tonalida: Sol menor

Pulso: 6/8 (negra con punto = 45 bpm)

Duracion: 56 comp

Compases 242 2 2+2+2 2 2+2+2 2
Motivo Arpegio ﬁf:grim 7ma Arpegio Arpeng];(i;]for? ma Arpegio
Antecedente 2 4 4

Concecuente 2 2 2

Simetria X X X X X X
Asimetria

Tonalida: Sol menor

Pulso: 6/8 (negra con punto = 45 bpm)

Duracion: 56 comp.

Compases 2 24245 2 24245 2|242+14+24241
Arpegio/Grado Arpegio/Grado

Motivo Arpegio conjunto / 7Tma |Arpegio conjunto / 7ma |ATpegio Arpegio / Tma
menor |menor menor

Antecedente 4 4

Concecuente 5 5

Simetria X X X X

Asimetria X X

2.1.2 Analisis armonico.

Por otro lado, encontramos, que la armonia que utilizan en esta pieza musical
es bastante simple teniendo una cadencia que se repite a lo largo del tema, (1,
V7, Im); tercero, quinto, primero. Hay que recalcar que en la p arte B del tema

se encuentra un acorde fuera de la tonalidad, que es quinto grado del tercero.
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Figura 8. Analisis Armdnico del tema pobre barquilla mia.

2.1.3 Analisis melddico (micro-forma)

Por otra parte, el analisis melddico, nos muestra un tema que esta construido
en el siguiente esquema; intro-estribillo-A-estribillo-B-estribillo. la melodia que
se toca en la introduccion inicia en anacrusa ya que empieza claramente en un
tiempo débil del compas antes del primer tiempo fuerte de tod a la obra, esta
melodia es altern ada debido a q ue se caracteriza por tener un motiv. o
ascendente y otro motivo descendente. Como se puede ver enlafigura 9 la
linea melddica que se dibuja muestra claramente subidas y bajadas. Por ultimo,
la melodia termina en la segunda corche del segundo tiempo es decir tiene una

fin de frase femenino.
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Tiempo fuerte femenine

Figura 9. Melodia introductoria del tema pobre barquilla mia.

Después de esto se toca dos compases que llamaremos puente o estribillo, el
cual es una melodia especial repetitiva, la cual es un arpegio menor que toca;
raiz, unacu arta justa descendente, raiz nuevamente, una sexta mayor
descendente y de esta una tercera mayor ascendente, tocando nuevamente la

raiz de un principio.

I "mayos

5 Ralz sach
- F——-‘.—
= =
» ¥

Ralz

Figura 10. Estribillo o puente del tema barquilla mia.

La melodia de seccion denominada A, dainicio en anacrusa, en la cual se
utiliza el contrapunto de primera especie nota contra nota. En esta melodia se
presentan los incisos melddicos alternados, ya que se caracterizas por te ner
motivos ascendentes y motivos descendentes. También encontramos una
apoyatura breve y simple, tal y como se ve en la figura 11. Para finalizar esta

melodia termina en el segundo tiempo, lo que indica que termina femenina.
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A’

py \V
Q) Apoyatura

Figura 11. Apoyatura encontrada en la melodia A del tema; pobre barquilla mia.

Para concluir este analisis, la melodia denominada B, da inicio en anacrusa, en
la cual se utiliz a el contrap unto de primera especie nota contra nota. Para
entender mejor esta melodia, la hemos dividido en dos secciones, la primera
que se caracteriza por tener un movimiento horizontal, ya que se establecen
notas repetitivas, esta tiene un final dificil de establecer ya que el inicio de la
nota se da en un tiempo débil (femenino) y se extiende hasta un tiempo fuerte
(masculino), como se ve en la figura 12, con esto se da inicio a la segunda
seccion de la melodia la cual es una cita de una parte del tema A como se

observa en la figura 13, estableciendo la diferencia en el texto.

B> B> 0
18 ) PO

’f ; ([ TI—

L — i
ANV 4 ¥

Y

Tiempo

Figura 12. Melodia con terminacion ambigua del tema B en pobre barquilla mia.
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Seccion de la cita
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Figura 13. Cita melddica del tema A dentro del Tema B.

2.2 Puiales

El yaravi pufiales que se atribuye musica y texto, a Ulpiano Benitez Endara (s.
XIX- ca. 1969). Fue grabado por primera vez por el duo Ortiz a finales de 1939
y distribuido en los afios 40’s. Sin embargo, la grabacidén que nos interesa es la
grabacion, hecha por Emory Cook (1913-2002), en la e mbajada Norteamérica,
en Quito en el afo de 1958, al duo Benitez y Valencia (Guerrero F. P., Memoria

musical del Ecuador, 2011).

Esta pieza musical se puede considerar como el arquetipo modelo del yaravi
mestizo, ya que a cue nta con dos partes, el yaravi lentoy lastimero, y un
segundo movimiento en ritmo de albazo que hace alusion ala algarabia, al
baile y al jolgorio. Po otro lado el texto de la cancidén no tiene nada que ver con

el titulo del tema, si n embargo, en la creencia popular el d olor tiende a
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compararse con la herida de un pufial (Guerrero F. P., Memoria musical del
Ecuador, 2011).

2.2.1 Andélisis de laforma (macro-forma)

Por otro lado, el analisis del yaravi pufiales hecho por Emory Cook en 1958, al
duo Benitez y valencia. Tiene un pulso de 45 bpm., llevado en un compas de
6/8, el tema usa la combinacién de dos escalas re menor y re menor armonico.
Es oportuno ahora afirmar lo dicho parrafos atras, que el yaravi grabado por el
duo Benitez y Valencia, nos serviria para ejemplificar el yaravi mestizo, ya que
cuenta con dos partes, el yaravi lento y lastimero, y un segundo movimiento en
ritmo de albazo que hace alusién ala algarabia, al baile y al jolgorio, alas

cuales llamaremos movimiento uno y movimiento dos.

El movimiento uno, el cual tiene una musicalidad lenta y muy sentida como ya
se mencion6 anterior mente. Este movimiento da inicio co n una seccion de
cuatro compase que llamaremos intro. En el intro se puede distinguir clara
mente un motivo que toca un arpegio, el cual tiene la duracion de un compas
que se repite cuatro veces, entonces diriamos que el intro tiene cuatro sub-

frases en un esquema de 1+1+1+1

El tema A tiene la duracion de cinco compases, en los cuales se ha podido
distinguir que tiene tres sub-frases en un esquema de 1+2+2, un compas de
antecedente y cuatro de consecuente, también es asimétrico. Inmediatamente
después se toca el puente que tiene la duracion de cuatro compases, el cual

mantiene las mismas caracteristicas del intro.

El tema B tiene la duracion de 11 compases es decir es a simétrico, 6
compases de antecedente y se divide en 2 sub-frases 3+3 y 5 de consecuente
que se divide en 3 sub-frases 1+2+2. Después se escucha una reexposicion de
todo lo antes mencionado, cambiando tan solo la letra.

Aqui aparece una seccion que hemos decidido llamarla coda, o movimiento
dos, tiene un pulso de 89 bpm, llevado en un compas de 6/8, toda esta tiene la
duracion de 18 compases, en los cuales podemos distinguir claramente, un

intro y dos temas, los cuales llamaremos C y D. El intro de esta seccidn tiene la



36

duracion de cuatro compases en un esquema 1+1+1+1, con similares
caracteristicas al intro del movimiento uno, el tema C tiene la duracion de ocho
compases que se dividen en 4 sub-frases, en un esquema de 2+2+2+2, el
antecedente dura cuatro compases y el consecuente los cuatro restantes. El
tema b tiene la duracion de 6 compases que se divide en tres sub-frases en un
esquema de 2+2+2, el antecedente ocupa dos compases y el consecuente

cuatro compases.

Tabla 3. Macro- forma del tema puiales.

Tonalida: RE menor
Pulso: 6/8 (negra con punto = 45 bpm)
{Duracion: 24 comp

Intro |Tema A Puente
Compases 1+1+1+1 1+2+2 1+1+1+1 3+3+1+4242
|Motivo arpeguio arpeguio
Antecedente 1 6
Concecuente 4 5
|Simetria X X
Asimetria X X

[ Reewposiden ]

Tonalida: RE menor
Pulso: 6/8 (negra con punto = 45 bpm)
|Duracion: 24 comp

Intro |Tema A puente
\Compases 1414141 14242 1414141 343+14242
Motivo arpeguio arpeguio
Antecedente 1 6
Concecuente 4 5
iSimetria X X
Asimetria X X
Tonalida: Re menor
Pulso: 6/8 (negra con punto = 89 bpm)
Duracion: 18 comp

Intro |Tema A
Compases 1+1+1+1 2424242 24242
Motivo
Antecedente 4 2
Concecuente 4 4
|Simetria X X
Asimetria
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2.2.2 Anélisis armonico

Por otro lado, encontramos, que la armonia que se utiliza dependiendo de la
seccion tiene diferentes caracteristicas. Es decir, en la seccion A la armonia
inicia en el sexto grado (IV) y para resolver utilizan el movimiento arménico de
(I, V7, Im), para aclarar este movimiento utiliza dos escalas en simultaneo la
escala menor y la escala menor arménica ya que es el origen del quinto grado
dominante (V7). En la seccién B podemos visualizar cierto desarrollo sobre el
tercer grado (lll), y también se encuentra el movimiento armonico ya antes
mencionado (Ill, V7, Im). Enla seccién c encont ramos la repeticién del
movimiento armoénico que se mencion6é con anterioridad (lll, V7, Im). Para
finalizar en la seccion D se puede decodificar que el movimiento armonico es
(IV, V/ IV, IV, lll, V7, Im). Esta progresion armonica es interesante ya que el
tercer grado (lll), es el mismo acorde que el quinto de sexto, mas su funcién

varia en el primer caso es de subdominante y en el segundo es de dominante.

Punales

s U htos [heni

(o ~4%)
e
é-g//p// P A fo A A kA 4
.

|

2,'/ 7 ot e " " "
.

B

%'//////////////
.

"
(2,-//////////
.

I PR o]

Z,‘//l//////////
.

(‘ i ' \ ' A (L (B ' A
&- = YA A W e TR Lo K AL =
D V/ VI
@,' / 7 e ] 4 s / /
LD ' '
(2,' / / / / / / / 7z

Figura 14. Forma y acordes del tema Pufales.
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Figura 15. Diferente funcién en el mismo acorde.

2.2.3 Andlisis melddico (micro-forma)

EL tema puhales esta construido en u n esquema, Intro — A — estribillo — B-
Coda (intro - a - b), este punto hay que aclarar que esta obra sé caracteriza por
mezclar dos ritmos en primer lugar se expone dos melodias Ay B en ritmo de

yaravi, después la coda es expuesta en ritmo de albazo.

Encontramos que, la melodia inicial ex puesta en el intro daa pertura en el
primer tiempo de compas a esto, Guillo Espel lo llama un inicio de frase tético,
tiene una direccionalidad libre ya que la melodia se mueve en arpegio por un
acorde menor; raiz, una cuarta justa descendente, raiz nuevamente, una sexta
mayor descendente y de esta un a tercera mayor ascendente, finalmente una

cuarta justa ascendente que nos lleva nuevamente la raiz de un principio.

Dm Raiz

A. : : | — .;Riiz ‘ ‘]  —
Gl e ;v

Ini . 4%usta 6"mayor 3"mayor 4"justa
Raiz desc. desc asce desc

de fras

tiat
flico

Figura 16. Melodia inicial del tema punales.

Por otro lado, la melodia A da inicio una corchea antes del primer tiempo
(anacrusa), la misma que utiliza un contrapunto de primera especie, nota contra

nota, tiene una direcciona horizontal ya que tiende a repetir la raiz de la escala,
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en este caso la escala es, la de re menor. Esta tiene su final en el primer

tiempo del compas es decir tiene un fin de frase masculino.

r )
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Anacrusa Final
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Figura 17. Melodia A con algunos de sus componentes.

La melodia B da inicio en anacrusa una corchea antes del primer compas, se
utiliza el contrapunto de primera especie, nota contra nota. La melodia tiene
una direccién alternada los ultimos seis compases son una cita de los ultimos

seis compases de la melodia A.

Figura 18. Cita de la melodia A en la melodia B

Pasemos a la coda, para entender mejor esta seccion tendra su propia forma
intro — a — b. El intro es una melodia repetitiva, la cual es un arpegio menor que
toca; raiz, una cuarta justa descendente, raiz nuevamente, una sexta mayor
descendente y de esta una tercera mayor ascendente, tocando nuevamente la

raiz de un principio.

La melodia a, tiene suinicio una corchea después del primer tiempo del

compas es decir que tiene un inicio de frase en acéfalo, utiliza el contrapunto
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de primera especie nota contra nota. La direccionalidad de la melodia es
alternada, para finalizar esta melodia tiene un fin de frase una corchea después

del primer tiempo, en un tiempo débil (femenino).

|

=

Inicio de frase
en acéfalo

Fin de frase
Masculino

Figural9. Melodia primera (a), de la coda.

La melodia b también tiene inicio en anacrusa, exactamente una corchea
después del pri mer tiempo del co mpas utiliza el contrapu nto de primera
especie, tiene una direccionalidad descendente. Finalmente presenta un final

femenino una corchea después del primer tiempo.

Inicio de frase Fin de frase
en acéfalo femenino

Figura20. Segunda melodia (b), de la coda.

2.3 No me olvides

El tema no me olvides grabado en quito en el afo de 1965 por el duo Benitez y
Valencia a cargo de sello granja, es el que nos interesa para este analisis. El
compositor de dicho temaes Cr istébal Ojeda Davila destacado musico
capitalino nacido el 26 de junio de 1910. (Gutiérres, ENCICLOPEDIA DE LA
MUSICA Tomo Il , 2004-2005 p.1011)
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2.3.1 Analisis de la forma (macro-forma)

El tema no me olvides grabado por el duo Benitez y Valencia, nos muestra
claramente que, tiene un pulso de 45 bpm., llevado en un compas de 6/8, el
tema usa la c ombinaciéon de dos escalas re menor y re menor armonico. El
tema da inicio con el intro que es simétrico, tiene la duracién de 6 compases,
ademas cuenta con tres sub-frases siendo la primera sub-frases el antecedente
y las dos restantes el consecuente, en un esquema de 2+2 +2. El motivo que

resalta a la escucha es un arpegio, ademas la armonia es Im —Vm — V7 - Im

El tema A es simétrico, tiene la duracion 4 compases, ademas tiene dos sub-
frases siendo la primera frase el antec edente y la segunda el consecuente,
dispuestos en un esquema de 2+2, el motivo que predomina es la segunda
menor a grado conjunto. Esta obra tiene la peculiaridad que la reexposicion es
inmediatamente al finalizar cada uno de los temas que se encuentran dentro de

la obra, exceptuando uno que veremos mas adelante.

El tema B es sim étrico, tiene la duracion 4 compases, ademas tiene dos sub-
frases siendo la primera frase el antecedente y la segunda el consecuente,
dispuestos en un esquema de 2+2, el motivo que predomina es la bordadura.
Inmediatamente se toca exactamente la misma melodia, siendo esta la
reexposicion antes mencionada. Paso siguiente, se toca exactamente la

melodia de la introduccion, salvo que a esta seccion la llamaremos estribillo.

El tema C es sim étrico, tiene la duracién 4 compases, ademas tiene dos sub-
frases siendo la primera frase el antecedente y la segunda el consecuente,
dispuestos en un esquema de 2+2, el motivo que predomina es la bordadura y

el arpegio. Inmediatamente se toca la reexposicion.

El tema D es sim étrico, tiene la duracién 4 compases, ademas tiene dos sub-
frases siendo la primera frase el antecedente y la segunda el consecuente,

dispuestos en un esquema de 2+2, el motivo que predomina es la arpegio y
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movimientos a g rado conjunto. Se toca la reexposicidon seguido se toca el

estribillo.

El tema G es simétrico, tiene la duracion 4 compases, ademas tiene dos sub-
frases siendo la primera frase el antecedente y la segunda el consecuente,
dispuestos en un esquema de 2+2, el motivo que predomina es la bordadura y
el arpegio. Inmediatamente se toca la reexposicion. Para finalizar a manera de

coda se toca el tema B con su reexposicion.

Tabla 4. Tabla de la macroforma del tema no me olvides.
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2.3.2 Andélisis armonico
En el aspecto armonico esta obra utiliza tan solo 4 grados armonico Im, lll, V,
VI, loscualese n una magistral combinacion crean varias melodias, a

continuacion, enlistaremos los temas con su respectiva secuencia armonica.
e Intro(Im-—Im-Vm-VmV7 —-Im—-1Im)
e TemaA(I=1-=1V7-1Im)

e TemaB(V-V-IIV7-Im)

e TemaC (Il=VI—1l=VI-IIl)
e TemaD (I=UI=1IV-Im)
e TemaF (VI—lI=1IV-Im)
e Tema G (Il=HI=1IV-Im)

e Estribillo(Im—-Im-Vm-VmV7 —-Im—1Im)

2.3.3 Analisis melddico (micro-forma)

EL tema no me olvides estd construido en un esquema, Intro — A — B —
estribillo — C — D — estribillo — F — G - B, repitiendo dos veces cada seccion
exceptuando los estribillos y la seccion F. Para dar inicio la melodia expuesta,
en el intro, dicha melodia da apertura antes del primer tiempo del compas, es
decir inicia en anacru sa, tiene una direccionalidad libre ya que la melodia se
mueve en arpegio por un acorde menor; raiz, una cuarta justa descendente,
raiz nuevamente, una sexta mayor descendente y de esta una tercera mayor
ascendente, finalmente una cuarta justa ascendente que nos lleva nuevamente
la raiz de un principio. Esta formula se aplica para el acorde de tonica o en este
caso Im, para el acorde de dominante V7 esto cambia y el arpegio empieza en
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la quita justa, toca una quinta descendente, llegando a la raiz, de esta ultima

nota se toca una segunda mayor descendente y nuevamente la raiz.

Dm A7
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Figura 22. Diferencia entre la melodia de toénica y dominante.

La melodia A da inicio en anacrusa en anacrusa, tiene una direccionalidad
horizontal, también, utiliza contrapunto de primera persona y el fin de frase es

una corchea después del primer tiempo, es decir es femenino.

Fin de frase
fermening

Figura 23. Elementos de la melodia A

La melodia Binicia una corchea antes del primer tiempo, anacrusa. La
direccionalidad de esta melodia es descendente, para los dos primeros
compases no utiliza contrapunto, y en los dos siguiente utiliza contrapunto de
primera persona nota contra nota, esta ultima seccion también es una cita de
los dos ultimos compases de la melodia A. Esta melodia debido a su cita

conserva el fin de frase femenino.
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Figura 23. Elementos de la melodia B

La melodia C inicia antes del primer tiempo, anacrusa. La direccionalidad de
esta melodia es alternada, utiliza contrapunto de primera persona nota contra
nota, el fin de frase es femenino. Con similares caracteristicas se distingue la
melodia D, inicia antes del primer tiempo, anacrusa. La direccionalidad de esta
melodia es descendente, utiliza contrapunto de primera persona nota contra

nota, el fin de frase es femenino.

La melodia F,inicia en a nacrusa. La direccionalidad de esta melodia es
descendente, utiliza contrapunto de primera persona nota contra nota, el fin de
frase es femenino. Por otro lado, la melodia G nos muestra que es una cita de
la melodia D, con un unico cambio en la letra, pero eso no es motivo de nuestra

investigacion. Finalmente, el estribillo es una cita melddica de la introduccién.
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3 Capitulo 3: Composicion

Con la finalidad de plasmar, el capitulo de analisis, por medio del arte, se
decidié entregar una produccion f onografica que cuenta con cuatro temas,
Lamentos, Pantay, Yuyana, Hasta pronto, los cuales, desde el punto de vista
del compositor, cuenta la vivencia que tiene un ser humano al perder un ser

amando. Para esto se utilizara los recursos encontrados en las obras.

3.1 Lamentos

La composicién que tiene por nombre “Lamentos”, relata desde el punto de
vista del compositor, el instante donde un ser humano asume como verdad la
pérdida de un ser amado. La armonia de esta composicion es basada sobre la
cadencia llI-V7-l, sin embargo, se puede escuchar pasajes modales un poco

mas modernos.

Por otro lado, para dar color a la melod ia se utiliza el contrapunto de primera
persona. En la producciéon musical encontramos que se utilizan dos técnicas
grabacion, para ciertos instrumentos como las guitarras, el bajo y las flautas se
utiliza la técnica de grabacion tradicional, y por motivos de logistica la bateria

sera realizada en un programa computarizado que simula a un baterista.

3.1.1 Estructuraformal
Este tema se construy6 sobre la forma; intro — A — estribillo — B — estribillo —
desarrollo — C, tiene un pulso de 45 bpm., llevado en un co mpas de 6/8, el

tema usa la combinacion de dos escalas A menor y A menor armonico

3.1.2 Recursos Encontrados

El intro es simétrico constade 20 compases, el an tecedente es de 12
compases y se divide en 5 sub -frases 2+2+2+2+4. Ademas, se utilizd el
recurso melodico de iniciar en anacrusa, al igual que la introduccion del tema
pobre barquilla mia. Por otro lado, el consecuente es de 8 compases ademas
esta dividido en 4 sub-frases 2+2+2+2. Como Recursos armonico se utiliza la

progresion I/l -V7 —Vm — Im.
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Lamentos Pobre barquilla mia
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Figura 21. Comparacion entre la creacion inédita y el tema de analisis

El tema A es asimétrico tiene la duraciéon de 7 compases, 4 de antecedente
divididos en 2 sub-frases 2+2. La melodia inicia en anacrusa su direccionalidad
es horizontal, ademas se utiliza un contrapunto de primera persona, y el fin de
frase es femenino. Por otro lado, el consecuente es de 3 compases que se
dividen en 3 sub-frases 1+1. La melodia inicia e n anacrusa, tiene una
direccionalidad descendente, ademas utiliza contra punto de nota contra nota,

es decir de pri mera persona, el finde frase es m asculino. P or ultimo la

progresion armonica es Im — lll - V7 — Im.
Fin de frase Fin de frase
femenino masculino
T P
o —1 R
1 } é 1 } L -

Figura 22. Comparacion entre el antecedente y consecuente.

El tema B, es asimétrico tiene la duracion de 13 compases, el antecedente es
de 5compases y se divide en 3 sub-frases 2+2+1. La melodia inicia en
anacrusa, el fin de frase es femenino, pero se extiende hasta un tiempo fuerte,
esta seccion es una cita de consecuente del tema B de pobre barquilla mia. Por

otro lado, el consecuente es de 8 co mpases y se divide en 4 sub -frases de
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2+2+2+2. La melodia da inicio en anacrusa, utiliza contrapunto de primer grado

y el fin de frase es femenino.

Lamentos Pobre barquilla mia
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Figura 23. Final de frase femenino que se extiende hasta un tiempo fuerte o masculino.

El estribillo de este tema es una cita del estribillo o puente del tema barquilla
mia, se cita dos aspectos la forma y la curva melddica. La duracion de es de

dos compases y la melodia tiene una direccionalidad horizontal.

Lamentos Pobre barquilla mia
v +—{ . - 1&___ - 1{/’_\\ \‘v‘ t:
E= S == -
‘ == g N VY E

Melodia repetitiva

Figura 24. Cita del estribillo del tema pobre barquilla mia.

3.2 Pantay (confusion)

Pantay es una palabra que proviene del kichwa y significa confusion. Siguiendo
con la tematica mortuoria, el compositor expresa la mezcla de la realidad con el
imaginativo de perder un ser querido. Por otro lado, para dar una sensacion de
inestabilidad, ritmicamente se interpreta compases de amalgama. Cuenta con
pasajes modales que se conjugan con la armonia tonal funcional encontrada en

los temas de analisis.



49

Compase de amalgama
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Figura 25. Compas de amalgama.

3.2.1 Estructura formal

Para las egunda composicion, hemos decidido tomar como referencia lo
encontrado en el analisis musical del tema pufales, como se ha dicho en
parrafos anteriores este tema es el arqueo tipo modelo para el yaravi criollo,
puesto que cuenta con dos partes una, lenta y muy sentida seguido de parte
mas alegre. La forma de este tema es Intro (a - b)— A — estribillo — A — estribillo’
—Coda(a—-b-a).

3.2.2 Recursos encontrados

Intro, basandonos en lalo g ue propone el yaravi puiales, al combi nar dos
géneros uno rapido y uno lento, se ha decidido tocar el intro a ritmo de yumbo y
yaravi, para seguir con esta tematica de combinar distintos géneros. El pasaje
tocado a ritmo de yumbo (antecedente) es asimétrico, llevado en un tiempo de
111bpm la negra, en un compas 3/8, tiene la duracion de 5 compases, se
divide en dos sub-frases 4 +1 y se toca tres veces, la armonia en este pasaje

es modal.

Melédicamente se hace una cita de la melodia tocada en la intr oduccién de
puiales, es d ecir que la melodia tiene una direccionalidad libre ya que se
mueve en arpegio por un acorde menor; raiz, una cuarta justa descendente,
raiz nuevamente, una sexta mayor descendente y de esta una tercera mayor
ascendente, finalmente una cuarta justa ascendente que nos lleva nuevamente
la raiz de un principio., pero al ser tocada en un ciclo de 5 compases, nos da
que, al iniciar cada cicl o, la melodia esta en un lugar diferente, para finalizar

esta seccion se toca un ciclo de 3 compases los cuales se caracteriza por estar
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dentro de la melodia tonal los cual es estan armados sobre el sig uiente ciclo
armoénico V/IVm — IVm — [l / IVm V7 / IV — IVm. Esta armonia desemboca en
el yaravi (consecuente) el cual es asimétrico tiene la duracion de 3 llevados en
un tiempo de 45bpm la negra con punto, en un compas de 6/8, se divide en dos
sub-frases 1+2. Para concluir, el inicio melddico del antecedente es en
anacrusa y el fin de frase es masculino, por otro lado, en el consecuente la

melodia inicia en acéfalo y el finde frase también es masculino.

Pufales

Pantay
Em
Dm 7 N § Ralz "]
y - R
6/8 T . 3/8
. b - . »_. .'
a7 - ' -
Raiz < <
4 6” 3°
justa mayor mayor
des desc, asce

Figura 26. Comparacion entre la creacion inédita y el tema de analisis

El tema A toma elementos de la melodia tocada en el intro del tema pobre
barquilla mia. Para comenzar inicia en anacrusa, la melodia es alternada
debido a que se caracteriza por tener un motivo ascendente y otro mo tivo

descendente. Por ultimo, la melodia tiene un fin de frase femenino.
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Figura 27. Elementos encontrados y aplicados en la composicion kan kangi.

La coda al igual que en, el tema pufales hace creer que tiene independencia
propia. Con esa idea en mente se ha decidido crear un pasaje con similares
caracteristicas cuenta con dos temas a y b se incrementa los beat por minuto
llegando a 108 bpm la negra. El tema a es una cita melodia de la coda del tema
pufiales exactamente del tema a, con una variacion ritmicamente en el

segundo compa de la melodia; se extra una corchea.
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Figura 28. Elementos citados de la coda del tema pufales.

3.3 Yuyana (aceptar / pensar)

El segundo tema nace del compositor con el fin de expresar de la vision del
mundo exactamente ese momento de reflexion después de la pérdida de un ser
querido, yuyana en el idioma kichwa tiene la connotacién de pensar. Por otro
lado, tiene un tiempo de 45 bpm la negra con punto llevado en un compas de
6/8, esta construido en la escalade; mi menor y mi menor arménico. Los

grados armonicos usados son ( Im = Il = V7 = VI).

3.3.1 Estructura formal

Para esta composicién Se ha tomado la forma del tema no me olvides, la cual
es;intro—- A—-A-B-B-estribilo-C—-C—-D-D - estribilo-F-D-D-B
— By esta construido sobre la mism a progresién armonica de cada seccion,

con una liguera variacion, la cual veremos mas adelante.
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3.3.2 Recursos encontrados

El intro es una melodia caracteristica de un compas, la cual se ha encontrado
en los tres temas analizados y sobret odo es utilizada en las mismas
circunstancias en dichos temas, es decir se la encuentra en elintro y en los
estribillos. Armdnicamente se toca la progresién (Im - V7 — Im ). Como se
menciond anteriormente la armonia es una cita del tema no me olvides.
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Figura 29. Melodia caracteristica, utilizada en el intro.

La progresién armonica en la que se baso el tema A es la siguiente (IV = 1ll -V
— Im ). Esta mel odia inicia en anacrus a y la primera vez que se toca e sta es
asimetria ya que tiene la duracion de 5 compases en un esquemade 2 + 3y la
segunda vez es simétrica cambiando a un esquema de 2 + 2. El c onsecuente
utiliza un contrapunto de primera persona nota contra nota, el fin de frase es

masculino.
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Anacrusa - >

“hy

Consecuente

Figura 30. Melodia asimétrica.

El tema B inicia en anacrusa, es una melodia simétrica compuesta por un

esquema 2+ 2 , utiliza contrapunto de primera persona, tanto en el
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antecedente como en el consecuente. La progresion armoénica es V7 — Il — V7
— Im haciendo referencia a la seccién B de la obra de analisis, no me olvides.
AL igual que el tema no me olvides que utiliza el intro como estribillo, en esta
obra se utiliza el mismo recurso la melodia del intro es la misma, generando

movimiento al cambiar la instrumentacion.

El tema C cita diferentes elementos melddicos del tema C de no me olvides.
Entonces la melodia inicia en anacrus a, la direccionalidad es alternada, utiliza
contrapunto de primera persona nota contra nota, el fin de frase es femenino.
Por otro lado, la primera vez que se presenta esta melodia es asimétrica con la
duracion de 5 compases formando un esquema de 2 + 3, y la segunda vez que
se expone es simétrico, el esquema es 2 + 2, es d ecir la melodia tiene la
duracion de 4 compases. Para esta seccion la prog resion armonica que se
interpreta es (VI -1l — llm/VI —1lb7 /1V). El tema D por otro lad o nada hace
una cita de la curva melodica del tema D de no me olvides, es decir la melodia

en este pasaje tiende a descender. La progresién armonica es ( Il = V7 —Im).

EL tema F a diferencia de los otros temas tan solo se toca una vez, este
recurso es similar al que u tiliza el duo Benitez y Valencia en el tema F de la
obra no me olvides. Eltemainiciaen anacrusa, tiene la duracién de 4
compases en un esquema de 2 + 2 esto quiere decir que es simétrico, por

ultimo, el fin de frase es femenino.

3.4 Despedida

Desde el punto de vista del co mpositor, las despedidas son una mezcla de
sentimiento, y nada mejor que el yaravi criollo para expresar esta mezcla de
sentimiento, visto que, es en este y aravi donde se conjuga una primera parte
triste y lastimera seguido de una parte final en ritmo de albazo. Es asi como
este tema cuenta con dos partes; la primera tiente un tiempo de 45 bpm la
negra con punto, y la segunda tiene un tiempo de 120 bpm las dos partes son
llevadas en un compas de 6/8. Armoénicamente se utiliza dos progresiones la

primera ( VIl = V7 — Im ) y otra utilizada en la parte rapida ( Im — IVm — Il ).
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3.4.1 Estructura formal

Para esta obra se ha decidido modificar la forma d el yaravi pufiales. Como se
puede ver en la imagen ¢ ? la forma de dicho yaravi, la cual comparada con la
composicion despedida se evidencia el cambio en primera parte mas lenta y
lastimera, y para la segunda parte mas alegre, se forman dos melodias Cy D.
La composicién despedida finaliza con una coda en tiempo lento igual al tiempo
inicial la forma del tema despedida es la siguiente; intro — A — A — B - estribillo —
C - D - C - outro.

3.4.2 Recursos Utilizados

Como se menciond anteriormente, existe un motivo que se repite en las tres
obras de analisis el cual llamaremos melodia comun, esto con el fin de tener
una referencia. Para esta composicion se ha decidido utilizar dicho motivo en la
melodia del bajo. El intro, es un pasaje modal, el cual consta de dos partes, el
antecedente y el consecuente , p ara cada melodia hay un tratamiento
diferente. En, el antecedente, la melodia mencionada con anterioridad, es
combinada a distancia de dos octavas, ya que es tocada en la vos mas grave y
en la vos mas aguda, en pocas palabras se utiliza un contrapunto de primera
persona a distanciad e dos octavas. Ya en el consecue nte se termina este
movimiento y la melodia se limita hac er de base ritmica-armoénica enla v oz

mas grave.
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Figura 31. Antecedente de la obra despedida.

El tema A est onal-funcional, ya que esta construido sobre una progresion
armonica, ( VI — V7 — Im ), en este momento la melodia comun comienza a
moverse respetando el grado armoénico en el q ue esta. También cambia
ritmicamente ya que se eliminan algunas notas, del patron de la melodia

comun.

La progresion sobre la cual esta construido el temba B es la siguiente ( Ill —llb),
es decir también es tonal-funcional. En este pasaje la melodia permanece en,
el instrumento mas grave, con una liguera variacion al ligar la ultima corchea
del segundo compa. La melodia tocada por la voz mas aguda es una cita

ritmica de la melodia (a), tocada en la coda de la obra pufiales.



56

Pufiales Cita ritmica
o Dm s F A7 F A - Dm
JA == ; =~ 3 = — e = I '
. ~——
Despedida Aumentacion ritmica

Figura 31. Cita ritmica de la obra punales.

El estribillo se opté por cambiar la melodia, manteniendo la ritmica, es en este
pasaje cuando el tiempo se incrementa llegando a 120bpm, la negra con punto.
Para el tema C y el tema D, se toman distintos elementos de la obra punales,
exactamente de la coda. Los elementos tomados son; la curva melddica, inicio
en acéfalo y el fin de frase femenino. En este punto hay que aclarar que, para
estos temas, se ha decidido afadir un compa al consecuente cambiando forma
simétrica a una asimétrica. Finalmente se toca el otro del te ma el cual es un a

cita de los ultimos cuatro compases del tema A de esta misma obra.

Figura 31. Elementos tomados de la obra puiales.
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CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES

EL duo Benitez y Valencia con alrededor de 700 grabaciones en alrededor de
30 anos de trabajo artistico, es ind udable el aporte musical a la sonoridad
ecuatoriana. Esta investigacion realiza un estudio de los recursos utilizados al
momento de interpretar el genero del yaravi, con la finalidad de que el legado y
el género antes mencionado, llegue a ser mayor mente conocido y difundido

otros musicos que buscan practicar la musica ecuatoriana.

- EL proyecto realiza un recorrido cronolégico en el territorio del Ecuador,
para rastrear los origenes de la p alabra yaravi. Levanta informacion histérica
de la etimologia del término y aravi y evolucion cultural dentro del territorio del
Ecuador o de lo que en su tiempo fue el Reino de Quito

- Gracias a la grabacion fonografica, el duo Benitez y Valencia, registrar la

influencia de la musica autdctona en sus interpretaciones.

- En cuanto a las caracteristicas musicales la musica, la armonia utilizada
por el duo Be nitez y Valencia esta basada sobre progresiones simples en la

armonia tradicional o tonal -funcional.

- Entre los tres temas estudiados las formas son si milares, tienden a
repetir dos veces cada seccion es decir cada tema; tema A dos veces, tema B
dos veces, etc. Con excepcion en el tema F de la obra no me olvides que tan

solo aparece una vez.

- En cuanto a los aspectos armédnicos en las tres obras predomina la
tonalidad menor. También se p uede encontrar que las tres obras util izan la

progresion, (Il = V7 —1m).

- Basados en analisis de los yaravies interpretados por el du o Benites y
Valencia encontramos la repeticion de un  motivo melddico -ritmico que costa
de 5 notas sobre un compas de 6/8, negra con punto seguido de 4 corcheas,
respetando la sig uiente disposicién sobre una acorde menor, el cual toca la

raiz, unacu arta justa descendente, raiz nuevamente, una sexta mayor



58

descendente y de esta una tercera mayor ascendente, finalmente una cuarta

justa ascendente que nos lleva nuevamente la raiz de un principio.

- En elaspect o meldédico encontramos elus o dedist intas
direccionalidades: horizontal, alternada, alternada y descen dente, con
elementos como inicios en anacrusa, las frases melddicas terminan de forma

femenina.

- Se recomienda utilizar mas portafolio del genero yaravi grabado en la
época de oro de la musica nacional comprendida entre los 30’s y 70’. Las
cuales muestren los distintos recurso armoénicos, melédicos y formales, los
cuales mediante el analisis musical permitan entender a fondo el género del

yaravi.

- El estudio de los di stintos géneros desarrollados enl a region del
ecuador, deben tener mayor importancia que el estudio de géneros extranjeros
dentro de la carrera musical, por lo que se recomienda incluir en la jornada
educativa un espaci o dedicado exclusivamente al estudio de la musica

ecuatoriana, tanto en clases tedricas como en clase de instrumento.

- AL escribir obras populares en lenguaje musical, se complica ya que no
se puede plasmada con fidelidad la interpretacid n deseada, debido a q ue

existen caracteristicos de dicha musica que la escritura no puede determinar.

- La metodologia para cumplir con el a nalisis, debe estar delimitada con

claridad.
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Anexo 1. No me olvides, trascripcion

Score

No me olvides

Yaravi Cristobal Ojeda Davila
Duo Benitez y Valencia

Voice
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Anexo 2 . Punales (Nufies Sanches, 2015, p.15).

Puiiales

Yaravi

Ulpiano Benitez
(o.45) Duo Benitez y Valencia
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Anexo 3. Pobre barquilla mia (Nuies Sanches, 2015 p.137).

Score

Pobre barquilla mia
Yaravi

Areglo: Do Benitez y Valenica
Letma: Félix Lope de Vega y Carpio

Bb D7 G}\
-

Anexo 4. Fonogramas y partituras de las obras propias.

https://drive.google.com/open?id=14LPw37m2kRqFuTLt24BTF-suN4aT808L






